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TADEUSZ DOMINIK (1928 - 2014)

Pejzaz, lata 80. XX w.

akryl/ptétno, 80 x 100 cm
sygnowany l.d.: 'Dominik’

cena wywotawcza: 18 000 zt T
estymacja: 30 000 - 45 000

POCHODZENIE:
- zakup w DESIE, Nowy Swiat, lata 80. XX w.
- kolekcja prywatna, Niemcy/Polska

OPINIE:
praca posiada certyfikat autentycznosci wydany przez Tomasza Dominika

,Ode mnie, od mojego formatu zalezy, czy to, co po sobie zostawie, bedzie autentycznym
sladem mojej obecnosci, czy tylko nagromadzeniem efektdw o iluzorycznym bogactwie,
chaotycznie w zyciu, ponad potrzeby i pojemnosc jednego artysty, ilustrujacych watpliwa
erudycje. Tak méwitem kilkanascie lat temu w jednym z wywiaddw. Dzis mysle podobnie.
Przez wszystkie lata mojego malowania staratem sie, aby to, co robig, bylo czyms wigce)

niz tylko bezmyslnym kopiowaniem rzeczywistosci, czyms wiecej niz popisem mozliwoscl
formalnych, oczyszczajac —w miare uptywu lat —mdj obraz swiata ze zbednych elementéw,
bezwiednych zapozyczen, aby przekaz byt bardziej klarowny | czytelny. Chciatbym, zeby to byfa
moja czastka prawdy o swiecie”.

TADEUSZ DOMINIK, 2009






,QOdnosze wrazenie, ze $piewa pan kolorem.

Bo kolor to jak w muzyce dzwigk. Nie ma bez niego malarstwa. Jest
najwazniejszym elementem ekspresji. Buduje sie nim forme, tworzy
rysunek. Mozna wyrazi¢ nim wszystko, w przeciwieristwie do linii czy
waloru.

Z kolorem faczy sie problem swiatta.

To jak gdyby to samo. Swiatlo jest nieodtaczne od koloru, bo
tworzymy je kolorem. Mozna jednak namalowa¢ obraz bardzo
barwny, lecz wyzuty ze Swiatta. Pozostanie jaskrawy, ale martwy.

Pan lubi kolory piekne, czyste...

Nie ma pigknych czy brzydkich koloréw, sg tylko trafnie badz
nietrafnie uzyte. Kolor potozony wiasciwie daje obrazowi swiatto.
Czasami mozna to nazwac blaskiem.

Pana obrazy maja — oprocz blasku — niezwykta dynamike.
Chciatbym, zeby byly zywe. Zeby pulsowaly. Taki obraz nie nuzy. Jes]i
Zyje, to sie zmienia. Jak wszystko, co zyje.

Wydaje sig, ze pana obrazy powstaja podczas jednego tylko
posiedzenia...

Pierwsza wizje trzeba zanotowad od razu, bo inaczej moze sie
zagubi¢. PéZniej mozna pracowac tygodniami, ciagle jednak majac

w pamieci pierwotna ideg. Jednos¢ wizji jest dla obrazu najwazniejsza.

Czy na sposéb pana myslenia plastycznego, myslenia kolorem,
miaty wptyw studia pod kierunkiem Jana Cybisa?

Widocznie taki profesor byt mi potrzebny, w instynktowny sposéb
dobrze wybratem pracownie. Me korzenie mojej fascynacji kolorem
tkwia pewnie w dziecifstwie. Byty w nim barwy sztuki ludowej,
jaskrawe, symboliczne. Pamigtam palmy Swiateczne ze sztucznych
kwiatéw, koscielne bukiety z krepiny, kolorowe Zielone Swieta. Byt to
kolor tani, narzucajacy sig, przesadny, lapidarny; zostat mi w postaci
obrazéw. Zachowat sie tez utrwalony wdwczas sposéb widzenia
Swiata. Gdyby jeszcze mozna byto postugiwac sie nim nieomylnie, jak
w dziecistwie... Niestety, potem cztowiek ma prawo wyboru i nie
zawsze wybiera whasciwie.

Mowi sig, ze jest pan tworczym kontynuatorem szkoty polskiego
koloryzmu...

Nigdy nie byto to moim zamiarem. Tylko obfakaricy tworza szkoty.
Albo tez szkota powstaje, gdy stabsi ciagna za mocniejszym.

W wypadku koloryzmu — kto malowat barwnie, byt do niego zaliczany.
Irytowato to prawdziwych kolorystéw, bo wrzucano im w ten worek
zbyt wielu ‘knociarzy’. Moze dlatego tak bardzo krytykowano pdZniej
caly ruch.

Zbigniew Herbert napisat kiedys, ze potrafit pan uczyni¢ z tradycji
narzedzie malarstwa bardzo wiasnego i bardzo wspoétczesnego.
Tylko prymitywny malarz moze nie zauwaza¢ tradycji. Profesjonalista
musi widzie¢ nie tylko to, co si¢ dzieje wokét niego, ale i to, co byto
dawniej. Istotne jest, zeby po przepuszczeniu tego przez maszynke
umystu robit swoje.

Panu przypisuje si¢ wplyw van Gogha i Moneta.

Van Gogh nigdy nie byt moja wielka mitoscia. Moneta niegdys lubitem,
ale nie tak jak Renoira. Nie odzegnuje sie jednak od nich. Mie¢ takich
przodkéw to Zzaden wstyd.

Do tego dochodza parantele z taszyzmem i action painting.
Istotnie, w latach 1955-1958 te kierunki pomogly mi uwolnic¢ sie od
malarstwa figuratywnego.

Artysta nie jest zatem oderwany ani od tradycji, ani od zycia.
Jednakze w tworzeniu pozostaje niebywale samotny. Sam musi
decydowac o wszystkim, za wszystko bra¢ odpowiedzialno$¢. Zadne
rady nie pomoga.

Zawdd malarza jest wiec niebywale trudny...

Czasami pracuje osiemnascie godzin na dobe. Gdyby to byfa tylko
praca — nie podjatbym az tak wielkiego wysitku, jestem leniwy.
Tworzenie to fascynacja tym, co sie robi, to rados¢, ciekawos¢, co

z tego wyniknie. Koniecznos¢ i potrzeba. Nic innego nie jest w stanie
wypetni¢ mi zycia tak przyjemnie. Mimo wszelkich udrek. Bo nigdy

w procesie tworzenia nie jest tak, ze ‘pan $pi, a las rosnie.

Sztuka jest wiec dla pana przyjemnoscia, a nie postannictwem?
Nigdy mi do gtowy nie przyszto uszczesliwianie ludzkosci! Ze
wszystkich sztuk malarstwo pozostaje najbardziej odlegle od wszelkiej
agitacji. Nawet obrazy batalistyczne nie spowodujg, ze lud wyjdzie

z kionica na wroga. Malarstwo jest sztuka pokojowa. Emocje tlumu
bardziej rozbudzaja film, muzyka...

Wydaje sig, ze pan lubi muzyke. Dzwieczy ona w pana obrazach.
Jako dziecko miatem pono¢ stuch absolutny i pragnatem gra¢ na
jakims instrumencie. Nie byto jednak takiej mozliwosci, pdzniej zas
zajatem sie malowaniem. Uznaje za naturalng prawidtowosc, ze

wielu muzykéw inspiruje malarzy i odwrotnie. Taka sama wymiana
wartosci istnieje pomiedzy malarstwem a poezja. Mozna znalezé
powinowactwa pomiedzy réznymi gateziami sztuki. Artysta jest tylko
bardziej wrazliwy na jednag z tych dziedzin. A zatem jest uwrazliwiony
na sztuke w ogdle? Jestem o tym przekonany.

Czy dlatego nie wystarcza panu jeden sposéb wypowiedzi?
Uprawiat pan oprécz malarstwa grafike, karykature, tkactwo...
Gobelin to sposéb wyrazania sie za pomoca innej techniki. Prace nad
nim traktuje tak samo jak malarstwo. Malowanie jest jednak zajeciem
bardzo nerwowym, tkanie zas uspokaja. Jaki bedzie koricowy efekt
obrazu —trudno przewidzie¢. W gobelinie wiadomo wszystko od
poczatku, cho¢ nie robig projektu i kolor ustalam w trakcie pracy.
Tkam sam. Moze i dlatego gobelin to wytchnienie.

Panie profesorze, czy krytyka ma wplyw na to, co robi artysta?
Na artystéw prawdziwych nie ma zadnego wptywu. Ale moze
mie¢ wptyw na odbiorcéw, przygotowujac ich do rozumienia dziefa
sztuki”.

TADEUSZ DOMINIK W ROZMOWIE Z ELZBIETA DZIKOWSKA, ARTYSCI MOWIA,
WARSZAWA 201 1, s. 62-68
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Tadeusz Dominik w swojej pracowni, druga pot. lat 50. Fot. Kazimierz Karpuszko
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TADEUSZ DOMINIK (1928 - 2014)

"Pejzaz", 2009

olej/ptétno, 73 x 100 cm
sygnowany p.d. 'Dominik’
opisany na odwrociu: 'DOMINIK 2009 | OL. Pt., 73 x 100 | PEJZAZ'

cena wywotawcza: 22 000 zt
estymacja: 30 000 - 45 000

W ostatniej dekadzie twdrczej aktywnosci Tadeusz Dominik odszedt
nieco od ekspresyjnej maniery na rzecz bardziej graficznego
operowania forma i kolorem. Ksztatty wypetnione nierelatywnymi,
Zywymi barwami oddziatuja na siebie duzymi ptaszczyznami,
zaczerpniete z natury formy poddane zostajg geometryzagji.
Ekspresja malarskiego gestu znika na rzecz dynamiki wydobywanej
z kolorystycznych kontrastéw i nawarstwienia elementdw.
Niewatpliwie takie zabiegi formalne zwigzane byly z rozwijanym
réwnolegle przez artyste zainteresowaniem grafika komputerowa.
Wypracowany styl, niezaleznie od medium, ktérym postugiwat sie
Tadeusz Dominik: drzeworyt, malarstwo olejne, akwarela, tkanina,
ceramika czy grafika komputerowa, pozostaje jednym z najbardziej
charakterystycznych zjawisk w polskiej sztuce wspdtczesne.

Tadeusz Dominik w 1953 roku ukoriczyt warszawska ASP, na ktérej
od 1965 roku prowadzit pracownie malarstwa. Profesor ASP,
wielokrotnie dziekan Wydziatu Malarstwa. Studiowat u Jana Cybisa,

rozwijajac zainteresowanie koloryzmem. Do korica lat 50. tworzyt
drzeworyty. W potowie lat 50. zaczat malowac obrazy abstrakcyjne,
zblizone do informel. Do lat 70. malowat ekspresyjnie i spontanicznie.
PézZniejsze obrazy maja bardziej wyrazna, , kontrolowana” forme.
Niezmienng inspiracja byta dla artysty natura, jej kolorystyka

i bogactwo form. W nastepnych latach réwnolegle z malarstwem
uprawiat tkanie gobelindw, zajmowat sie tez ceramika, pod koniec
Zycia tworzyt grafike komputerowa. W 1956 roku reprezentowat
polskie malarstwo na Biennale w Wenecji. W 1973 otrzymat
Nagrode im. Jana Cybisa. W 1979 otrzymat tytut profesora.
Tadeusz Dominik byt jednym z najbardziej oryginalnych twércéw
wspoiczesnego malarstwa polskiego i wybitnym kolorysta. Na
przetomie grudnia 2008 i stycznia 2009, w 80. rocznice urodzin
artysty, warszawska Krdlikarnia (oddziat Muzeum Narodowego

w Warszawie) zaprezentowata monograficzng wystawe ,, Tadeusz
Dominik: Za oknem jest ogrdd...", na ktérej pokazano ponad 140
prac z réznych okreséw twdrczosci artysty.
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STANISEAW FIJALKOWSKI  (ur: 1922)

"Poranne szepty z gtebi obrazu", 2005 r.

olej/ptétno, 116 x 91 cm
sygnowany, datowany i opisany na blejtramie:
'S. Fijatkowski - Poranne szepty z gtebi obrazu 2005 131/2005'

cena wywotawcza: 35 000 zt T
estymacja: 50 000 - 70 000

,Fijatkowski w swoich pracach nie ilustruje okreslonych tez filozoficznych
czy Swiatopogladowych. Jak powiedziat 30 lat temu, malarstwo jest
sposobem uprawiania filozofii. Zmusza do siegania gteboko w siebie,
uwolnienia sie od stereotypdw i obezwiadniajacej doraznosci otaczajacego
Swiata. Szczegdlnie whasnie obrazy — nieprzedstawiajace, ale paradoksalnie
niedajace sie klasyfikowac jako obrazy abstrakcyjne. Budowane z form,
rytmdw, barw, kontrastéw i waloréw nie podlegaja klasycznym dzisiaj juz
zasadom budowania z nich obrazu, zasadom tak chetnie eksponowanym
przez cafe pokolenia wywodzace sie z impresjonizmu. W jego obrazach

kazda forma, kazdy kolor, kazdy walor; kontrast ma swoja osobna
proweniencje, jest bytem samym w sobie, zawierajacym okreslone

tresci. Aby je rozszyfrowad, musimy siegac gteboko do poktadéw

naszej podswiadomosci, gdzie kofo, tréjkat... a nawet kolor maja swoje
zakodowane tresci. Werbalizacja ich jest trudna — to tak, jak bysmy chcieli
zrelacjonowac to, co widzimy tzw. trzecim okiem. Ale w tym tez zawiera
sie sens uprawiania sztuki”.

JANUSZ K. GROWACKI, ARTYSTA JEST TYLKO TEN, KTO Z ROZWIAZANIA POTRAFI ZROBIC ZAGADKE,
[W] STANISLAW FIALKOWSKI, KATALOG WYSTAWY W ATLASIE SZTUKI, tODZ 2010, s. 12-13






»Nalezy pan do nielicznych malarzy w Polsce, ktérzy powaznie
zajmuja sie takze teorig malarstwa. Dlatego chciatbym, zebysmy przy
okazji rozmowy o pana twoérczosci i o procesie tworczym poswigcili
sporo uwagi pogladom praktykéw i teoretykéw malarstwa, bliskich
panu z réznych powodow, przede wszystkim panskiego profesora
Wihadystawa Strzeminskiego oraz najwybitniejszych tworcow
$wiatowej abstrakcji — Wasyla Kandynskiego i Kazimierza Malewicza,
ktérych ksiazki pan ttumaczyt. Chciatbym takze, abySmy przyjrzeli sie
wspolnie badaniom wybitnych uczonych zajmujacych sie dogtebnie
tworczoscia i kultura ludzka — mam tu na uwadze wspominanego
kiedy$ przez pana Carla Gustawa Junga, Romana Ingardena czy
Wihadystawa Strozewskiego... Méwit pan o sobie wielokrotnie, ze
jest uczniem Strzeminskiego, cho¢ takze odstepca od jego zasad,
czego nie mozna nie zauwazyé, patrzac na panskie prace. Nie

s3 one przeciez kontynuacja unizmu. Jednoczes$nie przyznaje pan,
ze wiele skorzystat z dwéch ksiazek Kandynskiego, pierwszego
abstrakcjonisty. Jak to sig stato? Jak doszedt pan do teorii
Kandynskiego?

Wasyl Kandyriski byt mi znany jako jeden z twdrcdw awangardy
rosyjskiej. Wiedziatem, ze Kandyriski przebywat w Rosji w okresie,
kiedy powstawaty tam nowe rewolucyjne prady artystyczne,

a przez pare lat byt sowieckim ministrem kultury. Potem stamtad
wyjechat i znalazt sie na powrdt w Niemczech. Podczas mojej
pierwszej podrdzy zagranicznej, w Paryzu, miatem okazje widzie¢
jego prace w réznych galeriach —i bardzo mnie one zainteresowaly.
Pézniej zaciekawity mnie jego ksiazki ‘Uber das Geistige in der
Kunst', a takze ‘Punkt und Linie zu Flache. Beitrag zur Analyse der
malerischen Elemente’ — kupitem je bardzo dawno, z poczatkiem lat
piecdziesigtych. Przeczytatem i postanowitem je przettumaczy¢ dla
studentdw, poczynajac od starszej. Uwazatem, ze ‘O duchowosci

w sztuce' to podstawowy podrecznik dla studiujgcych malarstwo,

a ponadto ich autor jest jednym z ojcdw awangardowej sztuki
europejskiej. Myslatem, ze Kandyriski musiat sie jakos zna¢ ze
Strzemiriskim, by¢ moze przez Malewicza. Strzemirski miat
bezposredni kontakt z Malewiczem; spotykat sie z nim w Mirsky,
kiedy pracowat w Witebsku. Malewicz, ktéry mieszkat w Moskwie,
zatrzymywat si¢ tam podczas swoich podrézy do Petersburga,

czyli dwezesnego Leningradu. Zainteresowata mnie mozliwos¢
przettumaczenia obu ksiazek Kandyriskiego, a pdzniej takze pracy
Malewicza ‘Swiat bezprzedmiotowy', jako bezpodredniego zrédta
inspiracji Strzemiriskiego, mojego profesora.

Ominat pan wszakze ‘ojca artystycznego’, czyli Strzeminskiego

i siegnat po ‘dziadka’, czyli Kandynskiego...

Wihashie tak. Cho¢ wspdipracowatem takze przy wydaniu Teorii
widzenia' Strzemiriskiego. | z niego, jako ze swego ‘ojca artystycznego),
wzigtem bardzo duzo. Fascynowat jako niestychanie sumienny

i wymagajacy pedagog, a jednoczesnie pobudzat do myslenia, nie
narzucajac nikomu z nas gotowych rozwiazan. Bardzo duzo wiedziaf,
wyrdzniat sie wirdd profesoréw naszej Szkoty w todzi. Kiedy
Strzeminski robit korekte, ograniczat sie do tego, ze wskazywat palcem
jakis fragment i méwit: Tu, pion!, czy: ‘Poziom!. Wiedzielismy, o co
chodzi — kontrolowatem odlegtosci, zeby kontrasty byly wiasciwe

lub Zeby nie powtarzaly si¢ elementy. Stopniowanie kontrastéw
stawalo sie budowaniem tresci obrazu... Tego wiasnie nauczytem sie
od Strzeminiskiego, a réwniez sumiennosci w pracy artystycznej, to
znaczy malowania pozbawionego jakiegokolwiek innego celu poza
stworzeniem dobrego obrazu.

Takie samo podejscie wyznaczat Kandynski w swojej ksigzce

‘O duchowosci w sztuce’...

Tak. Nie maluje sie ani na rynek, ani dla widza, ani ze wzgledu na
jakies inne wartosci, do ktdérych cztowiek sie kiedys przyznawat, tylko
dlatego, ze jest to sposéb dociekania prawdy. Strzemiriski uczyt: ‘Po to
dziatasz, zeby dociekac prawdy!

Prawdy o swiecie czy o sobie!

Prawdy o sensie swiata i o sensie wiasnego Zzycia... Strzemiriski
oficjalnie nigdy nie przyznawat sie do tego, ze w obrazie jest
cokolwiek innego, poza tym co dostownie widac, to znaczy poza
jego forma. Tymczasem mnie sie wydawato —i na tym polega moje
odstepstwo —ze w obrazie obecne sa nie tylko napiecia i forma, ale
ze to, co sie robi, i to, jak sie robi, ma swoje znaczenie symboliczne.
A takze, ze malowanie jest dziatalnoscia symboliczng, a przez to jest
nieco zblizone do dziatalnosci sakralnej.

Czy sadzi pan, ze tego rodzaju symboliczne dziatanie jest
artystycznym sposobem osiagania prawdy?

Jest jednym ze sposobdw jej osiagania, to znaczy, ze nie mozna
pomina¢ tego, ze obraz posiada pewne znaczenia... A znaczenia sa
w nim zawarte réwniez w postaci symboli.

Czy do specyfiki poznania malarskiego nalezy korzystanie

z symboli? Oczywiscie, wiadomo, ze celem malarza nie jest
poznawanie prawdy w taki sposob, jak to robi uczony...
Oczywiscie. Malarstwo nie operuje jezykiem dyskursywnym, tylko
jezykiem pewnej naocznosci.

A dzieki whasciwie przeprowadzonym dziataniom malarskim
pojawiaja sie niedyskursywnie uksztattowane tresci?

Tak jest. Wiele lat pdzniej zainteresowatem sie fenomenologia,

w szczegdlnosci pracami Romana Ingardena i jego ucznidw. Ingarden
zrobit na mnie bardzo duze wrazenie, gdyz sprecyzowat ontologie
obrazu. Wyraz 'obraz’ jest wieloznaczny, najczesciej w rozmowach

o sztuce i w artykutach o nigj nie jest zdefiniowany. Tymczasem
Ingarden powiada, Zze nalezy odrézni¢ obraz od malunku. Malunek jest
przedmiotem fizycznym i fundamentem bytowym obrazu, ktéry jest
bytem intencjonalnym. | istnieje tak dtugo, jak diugo go przezywamy. (...)

Chciatbym zacza¢ od refleksji nad pogladami Kandynskiego: przy
koncu ksigzki ‘O duchowosci w sztuce’ mowi on o kilku rodzajach
koniecznosci wewnetrznej, ktore spajaja si¢ w jedno i tworza
piekno. To koniecznos¢ koloru, formy i przedmiotu.

Nie znaczy to, ze wszystkie trzy warunki musza by¢ spetnione.
Mozna zrobi¢ obraz bez koloru lub bez przedmiotu. Jezeli forme
rozumiemy szeroko jako zespét napie¢ w obrazie, to bez niej

obrazu zrobi¢ nie mozna.. Chyba, Ze mamy na celu jakis obraz
niezorganizowany, bezsensowny. Jezeli obraz ma sens, musi posiada¢
forme. Strzemiriski méwit o jednosci formy i warunkéw naturalnych,
czyli—w gruncie rzeczy —o malunku, ktérego chyba nie odrdzniat od
obrazu. Glosit to z zamystem podniesienia rangi nowej sztuki, gdyz
dziatat w warunkach, kiedy panoszyta si¢ sztuka narodowa, ludowa,
ilustracyjna, czy historyczna, ktérej wzorem byt Matejko, a tresci
obrazu czytano poprzez wydarzenia lub przedstawiane osoby. Dlatego
chciat sie od tego wszystkiego odcia¢, zeby obraz znaczyt tylko to,
czym jest. A wediug niego, obraz jest zespotem barw, jest tym, co
wida¢ naocznie... Wiec obraz nie podlega interpretacji wychodzacej
poza samo widzenie. Dla Strzemiriskiego obraz nic nie znaczy. Obraz
po prostu jest...

Nie byto takich postulatéow ani w tekstach Wasyla Kandynskiego,
ani Kazimierza Malewicza...

Dlatego ze Malewicz, niezaleznie od Kandyriskiego, od razu

powigzat abstrakcyjne formy ze znaczeniem duchowym. Strzemiriski
zadecydowat inaczej, cho¢ musiat o tym wiedzie¢ — byt przeciez
zorientowany w postulatach awangardy. Grupa polskich modernistow
skupionych wokdt Strzemiriskiego i wydawanej przez nich ‘Formy’
miata bardzo Zzywe kontakty zaréwno z Francjg, jak tez z Holandia.
Znane i czytywane byty w Polsce pisma Pieta Mondriana i Paula Klee
—mysle, ze tutaj bardzo duzo zrobit Jan Brzekowski, ktéry mieszkat
w Paryzu, bedac zarazem czionkiem grupy ‘a.r



Istnieje opinia, ze rozwazania teoretyczne Kandynskiego odnosza si¢
przede wszystkim do jego wiasnych obrazéw, tego, co sam robit —
i nie jest to podstawowy i najlepszy opis jezyka malarstwa...

Jest wprost przeciwnie.. W tekstach Kandyriskiego okreslone sa
zasady malarstwa widzianego jako dziatalnos¢ duchowa, co jest
wyrazniejsze w ‘Uber das Geistige in der Kunst, ale obecne takze
w ksigzce drugiej. Trudno mi w tej chwili powiedzie¢, czy w jego
pracach jest zawarty najlepszy opis jezyka malarskiego, bo interesujace
traktaty malarskie pisano od dawna, cho¢ odnosity sie gtéwnie

do technologii. Co prawda, nie tylko do niej, takze do symboliki

i zasad ksztatcenia, na przyktad w sredniowiecznym traktacie mnich
Teofil radzit uczniowi, by odsuna¢ kobiete, jak ma cos delikatnego
namalowa¢, bo wprawia to reke w drzenie, lepiej wiec zapomniec
o niej na jakis czas, wtedy mozna sie skupic¢ i poprowadzi¢ réwna
kreske... Jednak na pewno Kandyriski jest jednym z najlepszych
teoretykdw malarstwa, a w XX wieku pojawit sig jako pierwszy.
Sztuka wspdtczesna, w szczegdlnosci abstrakcyjna, nie ma lepszego
skodyfikowania niz to, ktére zostato zawarte w traktacie ‘Punkt

und Linie zu Flache' — dzigki rozpatrywaniu napie¢ wewnatrz formy,
poczynajac od najprostszych oraz napig¢ na samej powierzchni
obrazu. Podkreslam, ze jest to gtéwnie rozpatrywanie napie¢, a nie
znaczen, w tym takze symbolicznych. Géra, d&t, lewa strona, prawa
strona obrazu majg swoje niezbywalne wiasciwosci.

Wszystko to jest poddane antropomorfizacji, ustalane ze
wzgledu na cztowieka, na przyktad podzialy obrazu czy znaczenia
kierunkéw: wyznaczana pionowa linia droga wzwyz czy linia
horyzontalna, budujaca pejzaz...

Oczywiscie, pion to takze komunikacja miedzy niebem a ziemia...

(-..) Julian Przybo$ usuwat ‘ja liryczne’ wprowadzajac postulat
obiektywizacji poezji... Ale czy mozna w tej perspektywie odbiera¢
obrazy Kandynskiego? Zazwyczaj sa one bardzo dynamiczne

— we wszystkich okresach, co dobrze wida¢ w monachijskim
Lenbachhaus, eksponujacym jego droge do abstrakcji, poczawszy
od weczesnych prac...

Kandyniski byt w duzym stopniu ekspresjonista. Powiedziatbym, Ze to,
co robit, jest abstrakcjg ekspresjonistyczna. Znacznie spokojniejszy jest
Paul Klee...

Stanistaw Fijatkowski (po lewej) i Leszek Rézga,
lata 70. XX w.

W pracach Paula Klee abstrakcja wtapia si¢ w $lady przedmiotéw
i otaczajacej je rzeczywistosci, rzadko dominuje na pierwszym
planie...

To abstrakcja wtopiona w rzeczywisty czas. Klee w swoich tekstach
bardzo ciekawie formutowat problemy malarskie. Nositem sie nawet
z zamiarem przettumaczenia jednej z jego ksiazek. Mam nawet taka
jego gruba ‘biblig’, zatytutowana ‘Das bildnerische Denken' (...)

Czyli, wedtug Paula Klee, malarz jest tworca symboli?

Naturalnie. Ale Kandyriski tez to przyznaje.. Nie pamigtam w tej
chwili, czy napisat o tym wprost, ale wynika to z tego, co mdwi

w ogdle. Obraz jest dla niego forma symboliczng, jak dla Ernsta
Cassirera, i powstaje jako skutek symbolicznej dziafalnosci malarskiej.

Najbardziej wida¢ to bodaj w twodrczosci Malewicza. ‘Czarny
kwadrat’ odwotywat sie¢ do ikony —i jednoczesnie stawat sie
symbolem, jakim juz wczesniej byt krzyz. Podbudowywata to takze
jego teoria energii, ktéra wiazata sie z czerniag w perspektywie
kosmiczne;...

Ma pan racje. Myslac jednak o Klee i jego symbolach, miatem

takze na wzgledzie jego odwotywanie sie¢ do pewnych archetypdw.
Koto nie jest wyfacznie uproszczonym obrazem storica, ale réwniez
kosmosem, cafoscia —i to w symbolikach wielu kultur, na przykfad
mandala, ktdra jest wpisaniem kota w kwadrat. Klee bardzo duzo
mowit o archetypowych znaczeniach form malarskich — tematem jego
refleksji byto koto, tréjkat, kwadrat, linia, ptaszczyzna... Rozwazat je tez
Kandyriski, ale gtéwnie rozpatrywat same napigcia wewnatrz formy,

a Klee méwit o ich symbolicznych znaczeniach.

Chog¢, jak sobie przypominam, Kandynski takze wspominat

o symbolicznych znaczeniach koloréw powiazanych z formami figur
geometrycznych. Pisal, ze jezeli uzyje si¢ niewtasciwego koloru

do jakiej$ figury i zagubi si¢ wskutek tego harmonig, wcale nie
musi prowadzi¢ to do btedu, a nawet otwiera jaka$ nowa droge.
Mogt w tym przypadku mysle¢ wiasnie o malarskim tworzeniu
symbolicznych form...

Oczywiscie, mogt tak wtedy myslec”.

ZBIGNIEW TARANIENKO, ALCHEMIA OBRAZU. ROZMOWY ZE STANISLAWEM FIJALKOWSKIM,
WARSZAWA 2012, 5. 9-22
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STANISEAW FIJALKOWSKI  (ur 1922)

"Autostrada LII", 1978 r.

olej/ptétno, 100 x 81 cm
sygnowany, datowany i opisany na blejtramie: 'S. Fijatkowski - LIl Autostrada 7/78'
na odwrociu papierowa nalepka transportowa i nalepka aukcyjna z opisem pracy

cena wywotawcza: 65 000 zt T
estymacja: 80 000 - 95 000

POCHODZENIE:
- Dom Aukcyjny Agra Art, 21.11.2004
- kolekgja instytucjonalna, Polska

, Symbole sg sposobem uruchomienia w naszej nieswiadomosci archetypdw, czyli tresci
stanowiacych strukturalng tkanke naszego zycia duchowego. Symbol — to uswiadomiony
archetyp. Ale nie jest on jednowarstwowy, posiada takze tresci nieuswiadomione. Pewne
archetypy stanowia tkanke nieswiadomosci indywidualnej, inne sa czescia nieswiadomosci
kolektywnej. Wydaje sie, ze wiekszos¢ form w malarstwie ma nature symboliczng — samo

malowanie jest czynnoscig symboliczna (...)"
STANISLAW FIJALKOWSKI

,Autostrady” to cykl kompozycji abstrakcyjnych, realizowany lub szuka¢ w nim innych mozliwosci, ktérych wedtug Fijatkowskiego
przez Fijatkowskiego od wczesnych lat 70. Zrealizowat ich juz jest nieskoriczenie wiele. Ow motyw, przedstawiony na obrazie jako oS
ponad setke, a kazda z prac odwotuje sie do toposu obecnego pionowa, zmierzajaca w okreslonym kierunku, moze by¢ np. symbolem
od wiekéw w historii sztuki, czyli drabiny Jakubowej. Jak pisat drogi duchowej ku transcendencji lub symbolem komunikacji nieba
lgnacy Oboz, ,,Drabina Jakubowa jest dla Fijatkowskiego symbolem z ziemia. Okreslone wartosci symboliczne mozemy dostrzec, doktadnie
zakorzenionym zaréwno w $Swiadomosci cztowieka wywodzacego analizujac forme obrazu. Kolorystyka poszczegdlnych motywdw,

sie z kregu judeochrzescijariskiej kultury, jak i symbolem aktywnym kierunki linii oraz skala pfaszczyzn barwnych w stosunku do rozmiaru
w podswiadomosci kazdego innego cztowieka. Mozna go odbiera¢ obrazu moga sugerowac tres¢ umieszczong w obrazie” (Ignacy Oboz,

jako symbol konkretnego zdarzenia, jakim byt sen biblijnego Jakuba, , Autostrady” Stanistawa Fijatkowskiego, ,, ARTykuly", nr 7, s. 68-70).
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WOJCIECH FANGOR (1922 - 2015)

"SU 10 1972 r.

olej/ptétno, 127 x 127 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'FANGOR | SU 10 1972 | 50 x 50" '
na odwrociu papierowa nalepka depozytowa z Muzeum Narodowego w Poznaniu

cena wywotawcza: 300 000 zt T
estymacja: 450 000 - 600 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:

- w latach 2012-16 obraz znajdowat si¢ na ekspozycji Muzeum Narodowego w Poznaniu

- \WYBOR. Tadeusz Brzozowski, Wojciech Fangor, Jan Tarasin, Tomasz Ciecierski, Whodzimierz Jan
Zakrzewski, Leon Tarasewicz”, Paristwowa Galeria Sztuki, Sopot, 12.08-10.10.2010

LITERATURA:
- WYBOR. Tadeusz Brzozowski, Wojciech Fangor, Jan Tarasin, Tomasz Ciecierski, Wiodzimierz Jan
Zakrzewski, Leon Tarasewicz, katalog wystawy, Paristwowa Galeria Sztuki, Sopot 2010, s. 27 (il.)

,Przez wprowadzenie elementdw plastycznych w ukiad przestrzenny i przez umozliwienie
odbiorcy wziecia udziatu w tym ukfadzie powstaje powiazanie, ktérego odbiorca jest
czescia (...). Interesuje mnie stwarzanie wzory, tak jak swego rodzaju wzorem byt obraz
(...). Malarstwo, ktdre mnie interesuje, nie moze by¢ oddzielone od przestrzeni, ktéra je
otacza, od rzeczy, ktdre je otaczaja, od osoby, ktdra w tych stosunkach bierze udziat. Obraz,
o ktérym mysle, powinien by¢ niesamodzielny, gtodny. Moze istnie¢ jako jeden z elementdw
zespotu. Dopiero w Zyciu tego zespotu moze manifestowac sie sztuka'

WOJCIECH FANGOR W ROZMOWIE Z BARBARA MAJEWSKA, ,PRZEGLAD KULTURALNY”, NR [, 1959, s. 10
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Wojciech Fangor w swojej pracowni,
Summit, 1988, fot. Czestaw Czapliriski/ FOTONOVA




,, Tworzenie obrazéw czy kompozycji przestrzennych jest moja praca, jest swiadoma
dyscyplina. Ale moja dziatalnos¢ artystyczna nie koriczy sie automatycznie na prostokacie
ptétna czy grupie struktur specjalnie w tym celu zrobionych. Dziatanie moje rozciaga

sie na otoczenie, na miejsce, w ktdrym zyje | pracuje. Przerdbka piwnicy w Soho czy
wiejskiej posiadtosci w Summit jest codziennym procesem modelowania i dostosowywania
przestrzeni, je] nastroju, obiektéw codziennego zycia — do wiasnej osobowoscl | wrazliwoscl.
Takie transformowanie otoczenia jest dziataniem artystycznym i po pewnym czasie, po
doprowadzeniu do petni wyrazowania, krétko mdwiac po skoriczeniu dzieta nastepuje
koniecznos¢ oderwania, opuszczenia danego miejsca. Pojawia sie koniecznosc zmiany,
znalezienia nowego tworzywa do nowego Zzycia i nowej transformacji'.

WOJCIECH FANGOR (WOJCIECH FANGOR O SOBIE,

MASZYNOPIS Z ARCHIWUM MONOGRAFICZNE] WYSTAWY ARTYSTY W WARSZAWSKIE] ZACHECIE, 1990)

Poczatek lat 70. to czas, kiedy pozycja Wojciecha Fangora na arenie
Swiatowe] sztuki byfa juz wiasciwie ugruntowana. Artysta miat wdwczas
za sobg dwie bardzo istotne zbiorowe wystawy w nowojorskim
MoMA — 15 Polish Painters” w 1961 r, na ktdrej po raz pierwszy
ptétna artysty zaprezentowane zostaly amerykariskiej publicznosci,

oraz pdzniejsza o cztery lata op-artowa ,,The Responsive Eye”,

ktérej kurator William Seiz spotkat sie z ptétnami artysty w Paryzu.
Ukoronowaniem tego triumfalnego pochodu przez nowojorskie
Swigtynie sztuki wspdiczesnej artysty byfa indywidualna wystawa

w Muzeum Guggenheima w 1970 roku. Tuz po sukcesie wystawy
Fangor, uciekajac od nowojorskiego zgietku, zakupit i odremontowat
stary dom farmerski w miejscowosci Summit w stanie Nowy Jork. Tam
tez powstafa prezentowana przez nas praca.

Sukces miat w tym przypadku réwniez przetozenie komercyjne,
artysta reprezentowany jest w tym czasie przez nowojorska galerie
Chalette, ktéra na swojg ugruntowana pozycje na amerykariskim
rynku zapracowata, sprzedajac miedzy innymi prace Jeana Arpa, Marca
Chagalla czy Pabla Picassa. Prowadzona przez Madelaine i Artura
Lejwdw (francuska zyddwke i biochemika polskiego pochodzenia)
galeria poza Fangorem reprezentowata réwniez Jana Lebensteina.
Sprzedajac ich obrazy najbardziej liczacym sie amerykariskim
kolekcjonerom, przyczynili sie do popularyzacji polskiej awangardy

i finansowo umozliwili artystom Zycie i prace za granica. W potowie
lat 70. Fangor zamyka etap swojej twdrczosci, ktory przynidst mu
najwigksze uznanie. lluzyjne obrazy bezkrawedziowe zastepuje na
powrdt malarstwo figuratywne, ktére porzucit u schytku lat 50.
Powstaja serie obrazéw , miedzytwarzowych” i ,telewizyjnych’. Artysta
chetnie korzysta réwniez z techniki kolazu, ktéra odzwierciedla
fascynacje Fangora kulturg masowa i jego teorie dwoistosci percepdji.
W trakcie ogladania swiata zewnetrznego powstaja we mnie dwa

naktadajace sie obrazy. Jeden zbudowany z blokéw rozumowych,
drugi z demondw emodji, jeden uformowany przez kulture, drugi
atawistyczny i naturalny. S3 to potezne przeciwstawne sity. Kontrasty
sa podstawa percepdji rzeczywistosci, sa one tez budulcem dziet
artystycznych. (...) Po przyjezdzie do Standw znalaztem sie w Swiecie,
ktéry oparty jest w coraz wigkszym stopniu na komunikacji
elektronicznej. Telewizja, ktdra jest namiastka bezposrednich
kontaktéw miedzyludzkich, stata si¢ wspaniatym polem gry pomiedzy
naturalnymi efektami elektro-optycznymi a kulturowo-mitycznym
strumieniem, ktory sie z niej wylewa. Tak powstata seria obrazéw
opartych na przekazie telewizyjnym”. (Wojciech Fangor, tamze)
Przestrzenie iluzyjne zastgpione zostaly wiec przez przestrzenie
psychiczne, artysta nie stracit bynajmniej réwniez zainteresowania
efektami optycznymi. W owych seriach tatwo daje si¢ odnalezé
estetyke i analogie do twodrczosci graficznej Fangora, ktéra w latach
50. stanowita istotng forme jego wypowiedzi artystycznej.

Od 1989 roku Fangor mieszkat w Santa Fe w stanie Nowy Meksyk,
gdzie powstaly cykle ,Poczet kréléw polskich” (1990), ,Wodzowie
Indian” (1990) i ,Krzesta”. W 1999 roku, po ponad 30 latach

w Stanach Zjednoczonych, Fangor powrdcit do Polski. Jednak, jak
wspomniata Anda Rottenberg w audycji ,,Andymateria’, artysta
probowat wréci¢ juz duzo wczesniej. Podobnie jak inni artysci
powracajacy z emigracji po 1989 roku sadzit, ze Polska przyjmie

go z otwartymi ramionami. W 1990 roku przyjechat do kraju

z obrazami, ktére chciat podarowac, lecz spotkat sie z odmowa.
Rok pdzniej udato sie zorganizowac jego wystawe w Zachecie,

na state przeprowadzit sie jednak dopiero osiem lat pdzniej. Aby
zaczeto wracac zainteresowanie op-artem, potrzeba byto jednak
jeszcze dekady. | wiasnie wéwczas Wojciech Fangor zostat w Polsce
doceniony.
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OLEG TSELKOV (ur. 1934)

"Portret", 2005 r.

olej/ptétno, 200 x 170 cm
sygnowany p.d. 'O.Tselkov'
opisany na odwrociu cyrlica: 'Oleg Tselkov 2005 Portret 200 x 170"

cena wywotawcza: 340 000 zt T
estymacja: 400 000 - 600 000

,Oleg Tselkov jest twdrcg zadziwiajacego koktajlu XXI wieku. To wybuchowa mieszanka
koloryzowania Rembrandta i wspaniatego ciata Rubensa, pomnozona przez rosyjska
ekstrawagancje i potege barbarzyriskiego ducha’”.

MICHAIL SHEMYAKIN






Oleg Tselkov

,...Po dziesieciu latach ciezkiej i bezowocnej pracy, w 1960 roku
wykonatem moje pierwsze znaczace dzieto, po raz pierwszy malujac
co$ naprawde wiasnego — obraz z dwoma twarzami, PORTRET. Ta
praca rozpoczyna moja artystyczna droge rozwoju. Przypadkowo, po
raz pierwszy, ja — bytem pierwszym, ktéry to zrobit — obnazytem
‘twarz z twarzy', na obraz i podobieristwo, ‘a wiec TWARZ'. Bytem
zadziwiony. Jakbym stworzyt portret, ale nie jest to portret konkretnej
osoby, ale raczej uniwersalny portret wielu twarzy w jednym ujeciu,
jeden okrutnie znajomy wizerunek. Nie postawitem przed soba
zadania zadnej demaskacji i to, co ujrzatem nie byto ‘zte’ ani ‘dobre’,
to bylo cos ponadto. To byto bardziej znajome, bardziej realne. | ta
twarz, a raczej te dwie twarze byly nadrukowane nam miliony lat
weczesniej, odkad gatunek ludzki zaczat zy¢ w dalekiej przesztosci.

| znajdowaly sie jednoczesnie od wielu lat — w nieprzeniknionej
przysztosci. Od razu — od razu! — zdatem sobie sprawe, ze pokazano
mi droge. Wszystkie srodki artystyczne — formy wyfonity sie od razu
— zbyt prosto — prymitywny rysunek, widmowy, ‘wieczny', ptonacy
kolor — oczywiscie gtadki — kontrastujace odcienie — i najwazniejsze
— model jako reguta. Wszystko, co nieskrepowane, improwizowane,
niepotrzebne, byto wykluczone; zadnych ‘rzeczy genialnych’; zadnych
‘inspiracji’; zadnych ‘eksplozji’; zadnych spektakularnych pociagnie¢
pedzla. Catkowita anonimowos¢. Gtadkos¢ anonimowego rzemiesinika...

Od 40 lat, dziert za dniem, maluje swoje niezliczone ptétna, jedno po
drugim. Z czasem cos sig¢ w nich zmienia, wkradaja si¢ dasy Swiatta
lub pograzaja sie w ciemnosci... Lecz zawsze — zawsze! — powtarzaja
sie te twarze, te PORTRETY TWARZY".

OLEG TSELKOV

W obrazach Tselkova nie ma satyry, nie méwiac juz o satyrze
spotecznej. Nie odnosza si¢ do miejsca ani do czasu, w ktdrym
zostaly stworzone i w ktérym egzystuja. Ptétna te zdajg sie naleze¢

do innego wymiaru. Inny wybitny, rosyjski artysta — Erik Bulatov
—napisat o nich, ze bardziej anizeli o zewnetrznych aspektach
rzeczywistosci opowiadaja one o fizjologii. Pochodzg z ciemnych

i grzesznych Zrédet przyczajonych w ludzkiej duszy. W poszukiwaniu
analogii bardziej anizeli do tradycji malarstwa zwrdci¢ mozna sie

w kierunku literatury — bohaterowie Tselkova sa jak Dr Jekyll i Mr
Hyde z prozy Roberta Louisa Stevensona. Ewokuja to, co kryje sie
w Swiadomosci lub nawet glebiej — podswiadomosci, i to, co sie
stamtad wyfania, nie okazuje si¢ ani piekne, ani genialne, zazwyczaj
bowiem sa to uczucia nienawistne i zte. , Artysta daje upust
potworom drzemiacym w jego duszy, nadajac ksztaft i wizerunek
tym zjawom, pozbywa sie ich, odkupujac siebie. Rzeczywiscie, obrazy
te moga by¢ oferowane widzowi jako srodek leczniczy. Lekarstwo,
ktére jest dobre dla autora, powinno byc¢ réwniez zbawienne dla jego
publicznosci” (Erik Bulatov).

Oleg Tselkov jest artysta niezwykle cenionym za swdj nonkonformizm
i charakterystyczny, od lat rozwijany styl. Jego pierwsza indywidualna
wystawa odbyta sie w prywatnym mieszkaniu francuskiego artysty

i pisarza rosyjskiego pochodzenia — Vladimira Slepyana —w 1956
roku. W 1958 Tselkov ukoriczyt studia w Rosyjskim Paristwowym
Instytucie Sztuk Scenicznych w Sankt Petersburgu, jego nauczycielem
byt scenograf i dyrektor tamtejszego teatru — Nikolay Akimov.

W latach 1960-70 atelier Tselkova w Moskwie odwiedzito wiele
staw, w tym miedzy innymi Arthur Miller, David Alfaro Siqueiros,
Anna Akhmatova, Joseph Brodsky, Yevgeny Yevtushenko czy Pablo
Neruda. Pierwsza wystawa artysty w placéwce paristwowej miata
miejsce w 1966 w Instytucie Kurchatova, jednak po interwencji KGB
ekspozycja zostata po dwdch dniach zdemontowana ze wzgledu na
to, ze uznano pokaz za ,,ideologicznie nie do przyjecia”. W 1977
roku Tselkov przenidst sig¢ do Paryza, jakis czas pdZniej zakupit farme
300 kilometréw od stolicy, w rejonie Szampanii, do dzi§ mieszka tam
i pracuje w swoim atelier:
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ANDRZE] WROBLEWSKI (1927 - 1957)

Dziewczynka z misiem, okolo 1946 r.
olej/ptétno, 52 x 43 cm

cena wywotawcza: 90 000 zt T
estymacja: | 10 000 - 140 000

POCHODZENIE:

- spuscizna po artyscie (u Teresy Wrdblewskiej w 1989)

- zakup bezposrednio od Teresy Wréblewskiej, zony artysty
- kolekcja Marii i Jézefa Grabskich, Krakéw

- kolekcja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:
- Andrzej Wrdblewski 1927-1957, Muzeum Narodowe w Krakowie, 26.01-31.03.1996

LITERATURA:

- Andrzej Wrréblewski, katalog wystawy, Galeria Sztuki Wspdtczesnej Zacheta, Muzeum Narodowe
w Krakowie, Warszawa 1998, poz. kat. 4, s. 44 (il.)

- Bogustaw Deptuta, Malujemy obrazy przykre jak zapach trupa, , Tygodnik Powszechny”, nr 8,
26.02.1996

- Andrzej Wréblewski nieznany, [red.] Jan Michalski, Marta Tarabuta, Krakéw 1993, 's. 248 (il.), s. 393
- Spis obrazéw Andrzeja Wrdblewskiego konserwowanych przez Matgorzate Schuster-Gawtowska
w 1989 roku

- Andrzej Wréblewski. Wystawa posmiertna, Patac Sztuki, Krakéw 1958, Spis prac niewystawionych,
poz.2,s.53






Pieta, szkic do Dziewczynki z misiem, akwarela/papier; 29,5 x 25 cm
fot. dzieki uprzejmosci Fundacji Andrzeja Wrdblewskiego

Prezentowana praca jest jedna z wczesniejszych znanych kompozycji
Andrzeja Wréblewskiego — powstata tuz po zakoriczeniu Il wojny
Swiatowej, najprawdopodobniej w 1946 roku. Wréblewski studiowat
woéwczas na Wydziale Malarstwa i RzeZby krakowskiej Akademii
Sztuk Pigknych pod kierunkiem Zygmunta Radnickiego, Zbigniewa
Pronaszki, Hanny Rudzkiej-Cybisowej i Jerzego Fedkowicza oraz
historie sztuki na Uniwersytecie Jagielloriskim. Praca pochodzi

z okresu studiéw artysty, jest unikalnym dokumentem przebiegu
edukacji artystycznej tworcy.

Malarz przygotowywat sie do jej realizacji, tworzac dwa studia —
jedno akwarelowe drugie tuszem — obydwa znajdowaty sie dawniej

w kolekcji spadkobiercéw artysty. Pierwszy z nich przedstawia

jedynie sama glowe portretowanej dziewczynki, w ujeciu en trois
quart, z delikatnym modelunkiem swiattocieniowym na twarzy.

Kolejny z nich, zatytutowany ,Pieta”, jest syntetyczna, konturowa,

nieco kubizujaca kompozydja, realizowana za pomoca zdecydowanych
pociagnie¢ pedzla. Podpis szkicu nawiazuje do znanego z historii sztuki
motywu ikonograficznego, przedstawiajacego rozpaczajaca Matke



Portret dziewczynki, studium do Dziewczynki z misiem, akwarela/papier; 29,5 x 25 cm

fot. dzigki uprzejmosci Fundacji Andrzeja Wréblewskiego

Boska z martwym Chrystusem na kolanach. ,Dziewczynka z misiem”
stanowi wiec swoista modyfikacje popularnego tematu religijnego

i aluzyjne przedstawienie go w intymnej, domowej scenie. Kompozycja
zbudowana jest z krétkich, impastowych pociagnie¢ pedzla, artysta
zastosowat réwniez impresjonistyczny modelunek i rozedrgane,
wibrujace $wiatto. Sposéb ksztattowania postaci i tla w obrazie
bezposrednio nawiazuje do akademickiej tradycji postimpresjonizmu,
zapoczatkowanej przez malarzy z grupy kapistéw, zrzeszonych w tzw.
Komitecie Paryskim.

Andrzej Wrdblewski w latach 1950-54 petnit funkcje asystenta

w krakowskiej ASP w pracowniach m.in. prof. Radnickiego i prof.
Rudzkiej-Cybisowej. Zmart 23 marca 1957 na samotnej wycieczce

w Tatrach. W swoich pracach, postugujac sie oryginalnym, fascynujacym
jezykiem malarskim, w sposéb niezwykle sugestywny wypowiedziat
tragiczne doswiadczenia pokolenia dorastajacego w okresie wojny

i wkraczajacego w dojrzatos¢ w czasach stalinowskich. Uwazany za
prekursora nowej figuracji, wspdtczesnego realizmu, takze nowej
ekspresji, nalezy do najwigkszych polskich malarzy XX w.



Wystawa “Andrzej Wréblewski: Recto / Verso. 1948-1949, 1956-1957"
w Muzeum Narodowym — Centrum Sztuki im. Krélowej Zofii w Madrycie, 2015,
fot. dzieki uprzejmosci Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia



Andrzej Wréblewski od lat jest uznawany za jednego

z najwazniejszych polskich artystéw XX wieku. Jego realistyczny,
syntetyczny i redukcyjny sposéb malowania oraz sugestywny, bardzo
dramatyczny cykl ,Rozstrzela”” sprawity, ze stat sie jedna z ikonicznych
postaci polskiej sztuki wspdtczesnej. Przez krytykdw i teoretykdw
sztuki uznawany byt za buntownika, akademickiego ,,odszczepierica’,
ktéry poszukiwat wiasnej drogi tworczej i porzucat obowiazujace
dotychczas kanony. Fascynacje twdrca przez lata podsycata réwniez
jego biografia — jako bardzo mtody, niespetna 30-letni mezczyzna zmart
tragicznie podczas wyprawy w Tatry. Stat sie pokoleniowym symbolem
walki o wiasng tozsamos¢ i indywidualnos¢ twdrcza, realizowang

W najmniej sprzyjajacym okresie najciezszych lat socjalizmu.

Od kilku lat mozna zaobserwowac wzrost zainteresowania
twdrczoscig Andrzeja Wréblewskiego nie tylko w Polsce,

ale i w krajach Europy Zachodniej. Po spektakularnym sukcesie
kilku wielkich, monograficznych wystaw artysty, zrealizowanych
m.in. w krakowskim Muzeum Narodowym i warszawskiej Zachecie
w latach 90, analogiczne prezentacje jego prac zaczety pojawiac
sie w innych czesciach swiata.

W 2010 roku, 53 lata po $mierci artysty zorganizowano pierwsza
indywidualna zagraniczna wystawe artysty. Pomystodawcami wystawy
zatytutowanej ,,To the Margin and Back / Do krawedzi i z powrotem”
byli dyrektor prestizowego holenderskiego Van Abbemuseum
Charles Esche oraz Magdalena Zidtkowska i Wojciech Grzybafa,
ktérzy w 2012 roku wspdlnie z cérka artysty Marta Wrdblewska
zafozyli Fundacje Andrzeja Wréblewskiego. Réwniez w 2010 roku
Luc Tuymans, jeden z najwazniejszych wspdtczesnych artystéw, zostat
kuratorem obszernej, zbiorowej wystawy , A Vision of Central
Europe. The Reality of the Lowest Rank’, na ktdrej zaprezentowat
réwniez prace Andrzeja Wrdblewskiego. Tuymans jest wielkim
propagatorem jego tworczosci, w swojej kolekgji ma kilka jego prac.

W 2012 roku z inicjatywy warszawskiego Muzeum Sztuki
Nowoczesnej i Fundacji Andrzeja Wrdblewskiego przy wspdtpracy

z Instytutem Adama Mickiewicza odbylo sie miedzynarodowe
seminarium, a rok pdzniej konferencja poswiecona zyciu i twdrczosci
Wréblewskiego. Ich kuratorami byli francuski badacz Eric de Chassey
oraz Marta Dziewariska z Muzeum Sztuki Nowoczesnej, ktdrzy
zaprosili grono wybitnych badaczy z Polski i z zagranicy, miedzy
innymi Davida Crowleya, Ande Rottenberg i Jeana-Frangois Chevriera,
by wpisali twdrczos¢ Wrdblewskiego w miedzynarodowy kontekst
sztuki. Seminarium i konferencja zaowocowaly wielka, spektakularng
wystawa Wréblewskiego, zatytutowana ,,Recto/Verso”, ktéra odbyta
sie w warszawskim MSN w pierwszym kwartale 2015 roku.
Kuratorem wystawy zostat wspomniany wczesniej francuski historyk
sztuki Eric de Chassey, wydano do niej obszerny katalog w dwdch
wersjach jezykowych — polskiej i angielskiej. Wystawa akcentowata
nieznany dotychczas motyw w twdrczosci artysty, polegajacy na
malowaniu réwnorzednych pod wzgledem formalnym obrazéw

po obydwu stronach ptétna. Jak pisata Maria Poprzecka ,,(...)

W dorobku Wréblewskiego znaczna liczba obrazéw malowanych
jest po obu stronach ptétna. Szczegdlnie wiele pochodzi z lat
1948-49, a zatem z wczesnych czaséw studenckich. W latach 50. ta

praktyka staje sie rzadsza, ale nie zaniechana. (...) Ptétna nie tylko
byty malowane dwustronnie, byty takze ciete. (...) Dwustronnos¢
— materialne scalenie dwdch réznych wyobrazern — musi budzic
pokusy interpretacyjne. Jakie byly przyczyny tego recyklingu?
Odwrdcenie obrazu, by uzy¢ ptétna do namalowania nowego
dziefa, jest odrzuceniem, unicestwieniem tego pierwszego. Dlaczego
malarz skazywat na niebyt akurat te, a nie inne przedstawienia?
Czy w uporczywym odwracaniu ptdcien byt jakis zamyst, czy tylko
prosta, pracowniana potrzeba! Czy zmuszone do wspdtistnienia
obrazy sa sobie wrogie! Obojetne? Czy nawiazuje sie miedzy nimi
jakikolwiek dialog?” (Maria Poprzecka, Po drugiej stronie lustra,
www.wyborcza.pl).

Wystawa cieszyta sig ogromnym zainteresowaniem widzow.

W listopadzie tego samego roku trafita do Museo Reina Sofia

w Madrycie, gdzie spotkata sie z duzym zainteresowaniem
hiszpariskich mediéw i publicznosci. Juz w pierwszym tygodniu
odwiedzito ja blisko 7 tysiecy oséb, a do chwili oddawania naszego
katalogu do druku blisko 100 tysiecy! Miejscowa prasa wrecz
jednogtosnie okreslita Wréblewskiego mianem artystycznego
,,odkrycia”, a dziennikarze zamieszczali bardzo pozytywne recenzje
przedsiewziecia. ,,El Pais” pisat :,[VWréblewski] w ciaggu dekady
nauczyt sie ucielesnia¢ sprzecznosci nowoczesnosci, wahajacej sie
pomiedzy figuracja, abstrakcja i najbardziej brutalnym socrealizmem.
Swiadek i ofiara jednego z najtrudniejszych okreséw w historii
Europy, jest prawdziwa legenda w Polsce, a zarazem artysta, ktory
wraz z uptywem czasu dat sie pozna¢ swiatu”. Gazeta ,, ABC"
skupifa sie, poza kontekstem historycznym, takze na tresci obrazéw
Andrzeja Wrdblewskiego: ,,Innym powracajacym elementem, obok
fragmentarycznosci, jest uptyw czasu: portretuje w codziennych
sytuacjach osoby czekajace na cos, nieobecne, pochtoniete czyms,
majace wiasng tozsamosc'.

W ,El Diaro” napisano: ,[Wrdblewski] ukazuje wyjatkowo sugestywny
obraz wojny, okresu powojennego i wizje ludzkiego upadku, osadzong
w jego glebokim zaangazowaniu politycznym. Prezentuje skutki drugiej
wojny Swiatowej i krzywdy przez nia wyrzadzone, ale takze marzenia
o nowym, lepszym swiecie".

Eric de Chassey w rozmowie z Agnieszka Sural podkreslat wyjatkowy
charakter sztuki Wréblewskiego na arenie miedzynarodowej. Méwit:
,Jego szczegdlny sposdb tworzenia sztuki w czasach powojennych

byt jedyny w swoim rodzaju. Chce powiedzie¢, ze Wréblewski robit
rzeczy, ktére normalnie uznalibysmy za niemozliwe w jego czasach.
Pojawity sie one dopiero pod koniec lat 80. i na poczatku 90.

u takich artystéw, jak Luc Tuymans, Wilhelm Sasnal, Raoul de Keyser
czy René Daniéls. taczyli oni abstrakcje z figuracja, nie zastanawiajac
sie nad réznicami pomiedzy tymi dwoma sposobami malowania. Fakt,
ze u Wrdblewskiego dzialo sie to juz w pdznych latach 40, stawia go
w kompletnie odmiennym i wyjatkowym swietle".

Dziafania polskich i zagranicznych kuratordw zmierzajace do jak
najszerszej prezentacji dokonari Andrzeja Wrdblewskiego na catym
Swiecie z pewnoscig sprawig, ze jego prace na state wejda do kanonu
historii sztuki.
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 - 201 1)

"Akt", 1980 r.

olej/ptétno, 100 x 80 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: ' "AKT" | 1980 | OLEJ | 100 x 80"
na odwrociu nieczytelny stempel wywozowy, papierowa naklejka wywozowa oraz papierowa

naklejka z warszawskiej Galerii Piotra Nowickiego

cena wywotawcza: 130 000 zt T
estymacja: 150 000 - 250 000

POCHODZENIE:
- Galeria Piotra Nowickiego, Warszawa
- kolekgja instytucjonalna, Warszawa

WYSTAWIANY:

- Wystawa indywidualna, Galeria trzech obrazdw, Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie, 1982

LITERATURA:

- Jerzy Nowosielski, katalog wystawy, Zacheta, 21.03-27.04.2003, Warszawa 2003, s. 462 (i), s. 725,

poz. kat. 582

W wypowiedziach o malarstwie Nowosielskiego czytamy o ikonie,
prawostawiu, o 'wptywie' ikony, o metafizyce, aniotach itd. Natomiast
nikt nie siega do powinowactwa Nowosielskiego z malarstwem
'‘pompejaniskim’, z freskami... Ta 'tajemnica’ faczy sie z szeregiem
aktéw kobiecych w fazienkach, na stadionach, lotniskach, wnetrzach
domdéw i samochoddw, aktéw powielanych w zwierciadfach
lusterkach, szktach okularéw. Ta czes¢ malarstwa Nowosielskiego zbliza
sie do teatru... (...) Jego kobiety majg 'agresywne' usta i piersi;

w ostatnich czarnych obrazach smaza sie¢ w ogniu i smole. Jest w tym
wszystkim jakies bolesne doswiadczenie dziecka, dla ktérego ptec
faczyta sie¢ z wyobrazeniem grzechu i kary, bélu i ognia piekielnego.
Réwnoczesnie przez akt ciato dazy N. do zbawienia wspdtczesnego
malarstwa (szczegdlnie tego 'awangardowego").

Nowosielski jest mistykiem i racjonalista, asceta i znawca win,
mnichem pustelnikiem i nauczycielem uwielbianym przez miodziez,
jest tez mitomanem erotyzmu i sadyzmu (kiedy opowiada mi

— przy piwie — cudowne opowiastki o studenckich przygodach

i mitostkach...). Szczegdlnie bawito mnie opowiadanie, jak to mtody
malarz-student gasit na kolanie (a moze na tokciu, nie pamigtam)
pewnej kolezanki cygaro, a moze tylko papierosa... zawsze mi si¢
zdawato, ze Jerzy nie pali, wiec cafa historia jest zmyslona, a poniewaz

przypadkowo znatem wiascicielke kolana, wigc ztapatem Jurka na
ktamstewku, chyba Ze... mtoda dama gasita papierosa na kolanie
malarza, ktéry podobno do tej pory (nawet na plazy) nie odkrywa
kolan. Sam Nowosielski w wielu powaznych wypowiedziach podkresla
role seksu w swojej twodrczosci. Uswieca ciato, ale réwnoczesnie przy
pomocy réznych (magicznych?) zabiegdw wydobywa z tego ciata
trucizny, jatrzy wyobraznie.

Nowosielski wierzy i maluje. W jego malarstwie 'religijinym' zastanawia
mnie brak 'zlego ducha', demona, jednym stowem 'diabta’ (...).
Wigkszg role od diabfa w obrazach Nowosielskiego gra jakis rondel,
garnek, watek, samochdd, lustro. Gdzie sie podziat 'zty"? (...) Ukryt sie.
W ciatach i lustrach, w samochodzie i damskim kolanie. Kryjéwka 'ztego
ducha' jest ciato kobiety. Schronieniem diabta w malarstwie N. jest akt
kobiecy. (...) Diabet chroni sie w kobiecie — 'naczyniu ztego', ktdre jest
bardziej otwarte od ciata meskiego. (...) Nowosielski trzyma swoje
kobiety na uwiezi, a czasem nawet na smyczy. Obraz Nowosielskiego
jest putapka, cela, a nawet klatka... w ktdrej mistrz wiezi swoje twory.
Nawet jesli te dziewczeta i kobiety znajduja sie w sali gimnastycznej, na
stadionie, na lotnisku, na ulicy, na okrecie... to zawsze sa uwigzione'

TADEUSZ ROZEWICZ, NOTATKI DO NOWOSIELSKIEGO,
[W3] JAN GONDOWICZ, JERZY NOWOSIELSKI, WARSZAWA 2006






,Wiele niepokoju budzi obecnie sytuacja malarstwa — jak Pan, jako
malarz, ocenia perspektywy tej dyscypliny?

Niektdrzy uwazaja, ze funkcje obrazowania przejely obecnie takie
techniki odtwarzania rzeczywistosci jak fotografia czy film, dysponujace
mozliwosciami przekraczania naturalnych granic ludzkiego widzenia.

Ja natomiast jestem niemal pewien, ze wiasnie to tak bardzo przez
nauke i technike rozszerzone 'pole widzenia' spowoduje niespotykany
dotad rozwdj malarstwa figuralnego, pod warunkiem zaakceptowania

i wykorzystania tego 'pola widzenia', a nie dystansowania sie od niego.

Czy jednak obraz nie ulegnie wowczas zasadniczej zmianie!
Istota obrazu sie nie zmieni. Pozostanie on wyciagnieciem
ostatecznych wnioskéw z obserwacji rzeczywistosci —i tej
zewnetrznej, i tej wewnetrznej. Z jednej strony bowiem obraz
pobudza wyobraznie, z drugiej zas obiektywizuje i uzewnetrznia
trudne do nazwania elementy naszej psychiki — jest sublimacja doznan
i marzen. Petna realizacja dzieta zaczyna sie w momencie, kiedy
zasadnicze elementy naszego marzenia i naszych intuicji osiagaja
poziom obiektywnego istnienia w kreacji artystycznej. W naszych
czasach wiele malowidet i rzezb nie przekracza w ogdle progu
autentycznego, petnego istnienia artystycznego.

O ile dobrze Pana rozumiem, dzieto sztuki, aby zaistnie¢ nie
tylko jako przedmiot materialny, musi zosta¢ poddane dyscyplinie
formotworczej. Czy nie powinna ona wynika¢, jak to bywato

w przesztosci, z jakiej$ nadrzednej ideologii artystycznej? | jak
zatem ocenia Pan wspodtczesng tolerancje wobec mnogosci
aktualnie uprawianych konwenciji?

Réznorodnos¢ konwencji odpowiada w jakims sensie zréznicowaniu
rozwoju poszczegdlnych j e d n o s t e k. Przekaz artystyczny musi
bowiem rozwija¢ si¢ na wielu poziomach. Wydaje sie natomiast,

Ze na razie nie jest mozliwa zadna bardziej powszechna ideologia
artystyczna. By¢ moze powstanie ona w przysziosci wokdt spraw
seksu. Czlowiek coraz bardziej zaczyna sie obecnie interesowad
sobg jako bytem fizycznym i dziata tu prawo rewanzu za ubiegte
dwa tysiace lat. Przez caly ten czas sprawy ciata mialy ujemny znak
wartosciowania etycznego, rozwijaty si¢ na marginesie swiadomosci

i duchowosci, w psychice ludzkiej stanowity ciemna strone.

Zmiana w ich wartosciowaniu rozpoczeta sie z chwila rewolucji
nadrealistyczne;.

Czy ma to jakie$ konsekwencje i w Panskim malarstwie?
Zupetnie bezposrednie. Mistyfikacja optyczna, wystepujaca w moich
malowidtach, w matym tylko stopniu ucieka sie do metafory czy
symbolu, stosowanych jeszcze we wczesnych fazach nadrealizmu, lecz
stara si¢ obrazowac rzeczywistos¢ w sposéb mozliwie dostowny.
Duza czes¢ mojej pracy koncentruje sie na poszukiwaniu formuty
plastycznej dla ciata ludzkiego.

Jak to mozna pogodzi¢ z Pana zainteresowaniami problematyka
sacrum?

W ciggu ostatnich dwdch tysiecy lat kazda sztuka majaca ambicje
duchowego wartosciowania ludzkiej egzystencji — bo istniata takze
sztuka, ktdra nie stawiafa sobie tego celu — interesowata sie przede
wszystkim obliczem cztowieka. Wypracowafa tez rzeczywiscie
uduchowiong wizje ludzkiego oblicza i stworzyta dlari bardzo
precyzyjne metody warsztatowe. Metody te osiagnety swoje
apogeum w ikonie z okresu odrodzenia Paleologdw. W moim
pragnieniu znalezienia formuty malarskiej dla fascynacji seksualnych
siegnafem po prostu po te wiasnie ksztattowania wizji, z tym ze
to, co odnosito sie do twarzy ludzkiej, zastosowatem do catego
ciata. Daze do tego, aby cafa intensywnos¢ marzenia i przezywania
naszej cielesnosci koncentrowata si¢ na tych jej elementach, ktére
tak diugo byly 'duchowo zaniedbane'. Czesto zakrywam postaciom
twarze, nie chcac, by stanowity one konkurencje dla cafego aktu.
Chodzi mi o petna depersonalizacje malowanych postaci, ¢ h c ¢, aby
o ich osobowosci, ich indywidualnosci méwita sama ich cielesnos¢.

Jak wobec tego rozumie¢ tworzenie przez Pana z jednej strony
monumentalnego malarstwa religijnego, z drugiej za$ — obrazéw
abstrakeyjnych?

Zacznijmy od abstrakgji. Jest ona dla mnie ucieczka w kreacje
absolutnie wolng od napie¢ wystepujacych w moich prébach
figuracji, jest jakby aktem duchowej higieny. Zawsze jednak
pozostaje nurtem ubocznym. Natomiast z malarstwem religijnym
sprawa wyglada nastepujaco: od poczatku XX wieku prébowano
wskrzesi¢ malarskie tradycje ikony i wielu artystéw ma w tym
zakresie powazne osiagniecia. Jednak czuje, ze te realizacje nie sa
ikonami dnia dzisiejszego. Jesliby przyjac¢ tradycyjny punkt widzenia
na tworczos¢ sakralna i spojrze¢ na moje malarstwo religijne

w szerszym kontekscie catej mojej twdrczosci, to pachnie ono po
prostu bluznierstwem. Niemniej sadze, ze jezeli wielu ludzi odbiera
moje religine malowidfa jako autentyczna twdrczos¢, to wiasnie
dzieki temu, ze zdecydowatem sie na penetracje owej ciemnej
strony naszej swiadomosci.

Rézne wspodtczesne kierunki artystyczne wchodza brutalnie
w te 'ciemna strong'. Wydaje sig, ze Pan natomiast dokonuje
na niej zabiegu przeksztatcajacego, w wyniku ktérego ulega ona
dodatniemu przewartosciowaniu.
W tym tez kierunku ida moje wysitki i chociaz uswiadamiam sobie,
jak ryzykowna jest ta gra, czuje, ze nie wolno mi z niej rezygnowac.
Tym bardziej ze cafa otaczajaca nas rzeczywistos¢ natarczywie
domaga sie naszego Swiadomego, bezkompromisowego osadu, jakiegos
duchowego wyroku, jednoznacznego umieszczenia jej 'w piekle albo
w niebie' "

ROZMOWA Z MALARZEM. Z JERZYM NOWOSIELSKIM ROZMAWIA REDAKCIA PISMA , PROJEKT”, 1973
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Jerzy Nowosielski, fot. S’{awr\ir Boss
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 - 201 1)

Bez tytutu (Whetrze z postaciami), 1958-59 r.

tempera/deska, 24,8 x 50,2 cm
sygnowany na odwrociu: ‘). Nowosielski'
na odwrociu nieczytelny stempel wywozowy

cena wywotawcza: 75 000 zt T
estymacja: 90 000 - 120 000

OPINIE:
- do pracy dotaczony certyfikat Fundacji Nowosielskich

. Konflikt, ktéry napedza sztuke Nowosielskiego, jest w gruncie rzeczy
starciem pierwiastka umystowego z Zyciem, lub —jak uscislitby pewnie
artysta — ducha z materia. Wywodzi si¢ w kazdym razie z samego
zarania jego zycia i przebudzenia duchowosci. W pamieci sasiaduja
mu bowiem dwa wypadki. Pierwszy zaszedt, gdy majac pietnascie

lat odwiedzit w Warszawie znajomego ojca, architekta VWiadystawa
Jachimowicza, ktéry podsunat mu ksiazki o sztuce nowoczesnej. 'Nagle
wszystkie moje uprzednie wrazenia, wyniesione z ogladania obrazéw
Van Gogha i Utrilla, ozyty we mnie w jakis jedyny, niepowtarzalny
sposéb — opowiedziat po latach Zbigniewowi Podgdrcowi.— Byto to
cos, co umyka opisowi. Po prostu otworzyly mi sie oczy na sztuke. To
tak, jakbym nie uczac sie, zaczat nagle moéwi¢ biegle jakims nieznanym
mi jezykiem, albo nie umiejac, rzucony na gleboka wode, zaczat
ptywad. (...) Zobaczytem obrazy i zapragnatem zosta¢ malarzem'.
Cos zblizonego wydarzyto sie niewiele lat pdzniej, w 1949 roku,

gdy dyrektor zamknietego przez Niemcéw Muzeum Ukrairiskiego

we Lwowie, Swiecicki, zaprezentowat mu potajemnie zbiory ikon.
'Wrazenie byto tak silne, Ze tego spotkania z nimi nigdy nie
zapomne. Patrzac, odczuwatem po prostu bdl fizyczny, krecito mi sie
w glowie, brakowato tchu w piersiach, nogi odmawialy postuszeristwa,
nie bytlem w stanie przejs¢ z jednej sali do drugiej. Byly to
pierwsze w moim zyciu arcydzieta sztuki, ktérych oddziatywania
doswiadczytem bezposrednio, a nie za posrednictwem reprodukgji
czy fotografii. (...) Ponownie, tym razem catkiem juz wyraznie i jasno,
uswiadomitem sobie moje powotanie malarskie, a ponadto raz na
zawsze uksztattowana zostata moja wizja malarska'. Réwnanie sztuki
nowoczesnej podlegto konfrontacji z uswigecong przez wieki wizja,
rachuba ksztattu —z emocja koloru, wysitek podporzadkowania sobie
Swiata —z dzietem jego uduchowienia. Przy czym wierzy¢ wypada
artyscie, ze bez 'otwarcia mu oczu' przez sztuke awangardy nigdy
okiem malarza ikon by nie zobaczyt"

JAN GONDOWICZ, JERZY NOWOSIELSKI, WARSZAWA 2006, 5. 14-15
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 - 201 1)

Bez tytutu (Pejzaz syntetyczny), 1960 r.

olej/ptétno, 87 x 63 cm
sygnowany i datowany na odwrociu: ). NOWOSIELSKI 60"
na odwrociu, na blejtramie nieczytelne stemple wywozowe i napis: 24KZ98'

cena wywotawcza: 48 000 zt T
estymacja: 70 000 - 90 000

OPINIE:
- do pracy dotaczony jest certyfikat Fundacji Nowosielskich

,Lubie czern, pewne zestawienia zieleni, pewne gamy, ktére wykorzystuja czerwien. Trudno
powiedzied, Ze to sa moje ulubione kolory. Sg po prostu pewne systemy zestawiania
kolordw, ktére potrafie stosowac, ktére mam wyprébowane i ktdrych uzywam przy
realizowaniu okreslonych wizji malarskich. (...) Owa dominacja pewnych koloréw w moje;]
tworczoscl nie jest wcale sprawa zamierzona. Moze w tym jest jakas zaleznos¢ od
przemian, ktére w mojej psychice zachodza, od standw mojej duszy, od fizycznego procesu
starzenia sie’.

JERZY NOWOSIELSKI, tAWRA POCZAJOWSKA , TWORCZOSC”, NR 12, 1984

Pejzaze to jeden z czestszych motywdw w sztuce Jerzego i ornamentalny charakter. Pejzaze Nowosielskiego zawsze realizowane
Nowosielskiego. Artysta realizowat je konsekwentnie przez dziesieciolecia, byly w charakterystycznym dla artysty stylu: minimalistyczne, hieratyczne
inspirujac sie ksztattem pochytych stokéw niewielkich pagdrkdw, ukfady abstrakeyjnych form faczone byty w spéjne, jednorodne
pfaszczyznami bezkresnych fak, zamknietymi uktadami lesnych duktdw. kompozycje nawiazujace do form natury. Ich gleboka, dopracowana,
Nowosielski w pejzazach nierzadko umieszczat niewielkie elementy czesto monochromatyczna kolorystyka podkresla subtelny wymiar

architektoniczne — cerkwie, domy, chaty — nadajac im bizuteryjny plastyczny dziet, jak jest réwniez w przypadku prezentowanego obrazu.
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JERZY NOWOSIELSKI (1923 - 2011)

Pejzaz grecki, 1973 r.

olej/ptétno, 100 x 120 cm
sygnowany i datowany na odwrociu: 'JERZY NOWOSIELSKI | 1973"

na odwrociu naklejka wywozowa, stempel wywozowy oraz papierowa nalepka wiasnosciowa

Z opisem pracy

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

POCHODZENIE:
- Galeria Boss, £édz
- kolekgja instytucjonalna, Warszawa

WYSTAWIANY:
- Galeria Krzysztofory, XII Wystawa Grupy Krakowskiej, Krakéw, 1973
- wystawa indywidualna, Pawilon Paristwowy BWA, Krakéw, 1974

LITERATURA:

- Jerzy Nowosielski, katalog wystawy, Zacheta, 21.03-27.04.2003, Warszawa 2003, s. 327 (il.), s. 723,

poz. kat. 510

,Najbardzie] pocigga mnie pewien poziom doznar duchowych, ktdre moga byc
sprowokowane przezyciami estetycznymi. To jest fascynujaca sprawa, jezeli ksztatty

| wyobrazenia znane z rzeczywistosci zewnetrznej nagle nabieraja jakiegos bytu — przenosza
sie do innej sfery bytu. To przygoda nie tylko duchowa, ale i emocjonalna. To tak, jakbysmy

sie nagle przekonali, ze potrafimy latac”.

Tworczos¢ Jerzego Nowosielskiego oscyluje na granicy miedzy tradycja
Wschodu a Zachodu, figura a abstrakcja, malarstwem ikonowym

a tradycja awangardowa XX wieku. Refleksja nad malarstwem
ikonowym zaowocowata syntetycznie ujetymi figurami i martwymi
naturami. Pod koniec lat 50. powrdécit do abstrakgji, ale nadal malowat
figuratywne obrazy, prymitywizujace w formie, petne hieratycznych
ksztattdw o mocnym konturze i kolorze ograniczonym do kilku odcieni,
co doprowadzito go do serii niemal monochromatycznych, opartych
gldwnie na czerni aktéw. W calym malarstwie Nowosielskiego afirmaciji
sztuki nowoczesnej towarzyszy glebokie przezycie i zrozumienie teologii
ikony. W 1940 roku zaczat studia w Kunstgewerbeschule w Krakowie.

JERZY NOWOSIELSKI

W 1942 przebywat przez niecaty rok w tawrze sw. Jana Chrzciciela
pod Lwowem. Studiowat tam sztuke malowania i historie ikon. Po
powrocie do Krakowa w 1943 nawigzat ponownie kontakty z kregiem
przysztej Grupy Krakowskiej. Po wojnie kontynuowat studia na ASP

w Krakowie pod kierunkiem prof. Eugeniusza Eibischa (1945-47).

Na | Wystawie Sztuki Nowoczesnej w Krakowie w 1948-49 pokazat
obrazy utrzymane w nurcie abstrakcji geometrycznej. W latach
socrealizmu nie wystawial, zajmujac sie w tym czasie scenografia oraz
malowaniem cerkwi i kosciotéw. W roku 1955 w todzi zaprezentowat
swa pierwsza wystawe indywidualng, w 1956 wziat udziat w XXVIII
Biennale w Wenecji.
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JANTARASIN (1926 -2009)
Dalmatyriczyk, 1987 r.

olej/ptétno, 95 x 67 cm

sygnowany i datowany p.d.: ‘| Tarasin 87"

na odwrociu nieczytelny stempel wywozowy

naklejka z warszawskiej Galerii Grafiki i Plakatu (na odwrociu, na ramie)

cena wywotawcza: 60 000 zt T
estymacja: 80 000 - 120 000

,Maluje troche tak, jak sie odmawia rdzaniec, w ktérym paciorki powtarzaja sig, lecz sa
zarazem inne. Jest to opisywanie réznorodnosci swiata, ale oprdcz rejestrowania faktéw
wazne jest w nim poszukiwanie mechanizmdw rzadzacych ta rdznorodnoscia .

JAN TARASIN, [W:] ELZBIETA DZIKOWSKA, ARTYSCI MOWIA. WYWIADY Z MISTRZAMI MALARSTWA, WARSZAWA 2011, s. 244






Jan Tarasin, Dalmatyriczyk, 1980/96 r., serigrafia

Tytutowy dalmatyriczyk to jeden z czesciej powtarzanych przez
Tarasina motywdw, wykorzystywanych zaréwno w seriach grafik,
jak i malarstwie olejnym. W prezentowanej pracy sylwetka psa
przedstawiona jest w otoczeniu charakterystycznych dla twdérczosci
artysty z lat 70. i 80. uktadéw zredukowanych, stylizowanych
znakdw, utozonych w matematyczne ciagi. Dalmatyriczyk znajduje
sie na pierwszym planie, jego ciato jest uwypuklone przez
jasniejszy koloryt, a pokrywajace siers¢ czarne cetki koresponduja
z amorficznymi plamami — znakiem rozpoznawczym twdrczosci
artysty.

Kompozycyjnym pierwowzorem przedstawianego obrazu mogto by¢
zdjecie, ktére stanowito jeden z elementdw serigrafii wykonanej

Jan Tarasin, Dalmatyriczyk, 1990 r, serigrafia

w 1980 roku. Formalne podobieristwo ksztattu umaszczenia
zwierzecia do systemoéw znakdw, ktérymi operowat Tarasin jest

tu doskonale widoczne. Wedtug Magdaleny Sottys ,artysta byt
zanurzony w Zywiole obserwadji rzeczywistosci. Zachowywat witalng
ciekawos$¢ Swiata. Niemal z dzieciecg fascynacja do ostatnich swoich
lat przytapywat 'in flagranti' sytuacje z Zycia wziete, wcielajac je do
wiasnego alfabetu malarskiego. Mawia sie w przenosni 'jezyk malarski',
by nazwacl styl, charakter, ceche charakterystyczna jakiej$ tworczosci.
W przypadku Tarasina to okreslenie sie ukonkretnia, nakierowujac na
Znaczenia przypisane samemu jezykowi. Juz najprostsza i najogdlniejsza
definicja jezyka, wskazujaca, ze jest on kazdym zbiorem powiazanych
ze soba znakdw (wedtug Charlesa Morrisa), sytuuje zapis Tarasina
wiasnie w jego kregu’.
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Jan Tarasin, Dalmatyriczyk, 1993 r, olej/ptétno, 120 x 150 cm

Jan Tarasin nalezy do klasykéw polskiego malarstwa wspdtczesnego.
Byt zwigzany z nurtem artystéw postugujacych sie formuta
abstrakcyjna, ale sam nigdy definitywnie nie zerwat ze sztuka
przedstawiajaca. W 1951 roku ukoriczyt Wydziat Malarstwa na
krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych w pracowni prof. Zbigniewa
Pronaszki. Jako student zadebiutowat na | Wystawie Sztuki
Nowoczesnej w Krakowie w latach 1948-49. Jego wczesne prace
to przede wszystkim martwe natury komponowane z redukcyjnie
malowanych przedmiotéw codziennego uzytku. W drugiej potowie
lat 50. stopniowo zaczely traci¢ realne ksztatty i zamiast nich pojawity
sie subtelne ukfady abstrakcyjnych kompozycji, zwanych przez niego
,,Przedmiotami”, ktére Tarasin umieszczat w aluzyjnej przestrzeni.
W 1962 roku wyjechat na stypendium do Chin i Wietnamu —
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zainspirowany ikonografia wschodu zaczat tworzy¢ cykl zatytutowany
,Brzegi”, w ktérym podejmowat tworcza refleksje na temat linii
granicznej i horyzontu. W tym samym roku zostat cztonkiem Grupy
Krakowskiej. W 1966 roku do pfaszczyzny swoich ptécien zaczat
wiacza¢ zatopione w goracej masie drobne przedmioty lub ich
fragmenty: liscie, martwe owady, laleczki. Bardzo szybko zrezygnowat
jednak z tworzenia asamblazy i powrdcit do dwuwymiarowego
malarstwa na ptétnie. W latach 70. i 80. kontynuowat wypracowany
przez siebie styl malarstwa abstrakcyjnego, jednak bezposrednio
nawiazujacego do istniejacych znakdéw. W 1974 roku podjat prace
pedagogiczna na Wydziale Malarstwa warszawskiej ASP a w latach
1987-90 petnit funkcje rektora tej uczelni. W 1984 otrzymat Nagrode
im. Jana Cybisa.
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HENRYK STAZEWSKI (1894 - 1988)

"Relief niebieski nr 57, 1973 r.

akryl, relief/ptyta, 60 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'nr 57 - 1973 | H. Stazewski'
na odwrociu papierowe nalepki z opisem pracy z galerii Foksal i galleria Milano

cena wywotawcza: 80 000 zt T
estymacja: 200 000 - 300 000

POCHODZENIE:

- galeria Foksal,Warszawa

- galeria Millano, Mediolan

- kolekcja prywatna, Krakéw

,,Sztuka abstrakcyjna jest najbardziej jednolitym, catosciowym

i organicznym widzeniem ksztattéw i koloréw. Ma ona na celu
najwyzsze wyczulenie naszego oka, osiggniecie 'absolutnego stuchu'
wrazliwosci kolorystycznej i matematycznej precyzji w wyczuwaniu
formy i proporgji. Sztuka abstrakcyjna nie pokazuje zewnetrznego
aspektu materii, '‘przedmiotu’, moze jednak zachowac kontakt

ze zjawiskami i faktami konkretnymi i obiektywnymi swiata
zewnetrznego, gdyz jest sumg wrazen i obserwacji, jest wyczuciem
klimatu wspdtczesnosci, wyrazem dynamizmu dzisiejszego zycia,
lirycznym obrazem epoki, w ktérej odbywaja sie przewroty,
powodowane wielkimi ruchami spotecznymi, wynalazkami

i odkryciami, epoki rozbicia stosu atomowego itd. Wszystko to

powoduje gruntowne zmiany w charakterze naszego zycia i musi
znalez¢ oddzwiek w sztuce i stworzy¢ nowe srodki wyrazu
plastycznego. Rozwdj sztuki dotychczas nie nadazat za rozwojem
technicznym dzisiejszych czaséw. Sztuka abstrakcyjna podejmuje
to zadanie. Sztuka abstrakcyjna jest systemem parabolicznego
sposobu myslenia — jest synteza poetyckiego i muzycznego wyrazu
przezy¢. Sztuka abstrakcyjna jest tym odtamem sztuki, ktéra
poprzez ruchliwos¢ eksperymentu ma oddziatywac na sztuke
kierunku realistycznego w metaforycznym ujeciu tresci i formy,
jest rygorystycznym wzorem jednolitego i catosciowego wyrazu
artystycznego'.

HENRYK STAZEWSKI









ABSTRAKCJA GEOMETRYCZNA

,,Przy pomocy form geometrycznych, ktére w plastycznym
ksztaftowaniu coraz bardziej sie rozpowszechniaja, mozna osiagnac
rézne efekty. Czesto — mimo pozornych podobieristw do wielkiej
klasyki abstrakcji geometrycznej —sa to efekty tylko dekoracyjne,
bedace banalnym powtarzaniem dawno rozwigzanych problemdw.
Jednakze stosujac formy geometryczne nadal mozna stawia
problemy nowe, gdyz formy te znacza dzisiaj zupetnie co innego
niz pét wieku temu, gdy sztuka abstrakcyjna dopiero powstawata.

Poczatki tej sztuki zwiazane sa z twdrczoscia dwdch wielkich
klasykéw — Pieta Mondriana i Kazimierza Malewicza. Juz

jednak wtedy zaznaczyly sie¢ pewne rdéznice w stosowaniu

przez obydwu artystéw najprostszych form geometrycznych.
Mondrian chciat osiagnac idealny podziat PLASZCZYZNY
obrazu, bedacy odpowiednikiem ogdlnych proporcji istniejacych
w Swiecie STATYCZNYM. Chciat uchwyci¢ TYPOWE STANY
NATURY, obiektywnie notujac ich stosunki liczbowe wyrazone
wielkoscig prostokatéw, dtugoscig czarnych odcinkéw i kolorem.
Wyrazat przede wszystkim to, co nie ulega zmianom; w jego
obrazach nie da sie dowolnie przesuna¢ zadnego z elementdw;
nie istnieje takze Zadna hierarchizacja elementdw, nie mozna
wyrdzni¢ motywow gtéwnych i tta —wszystko jest jednakowo
wazne. Inaczej u Malewicza. Tu figury geometryczne grupuja sie
w srodku obrazu, wzajemnie si¢ przestaniaja, co sugeruje iluzje
gtebi perspektywicznej, a rownoczesnie stwarza poczucie ruchu
odbywajacego sig w neutralnej przestrzeni. W ten sposéb mozna
w jego obrazach wyodrebni¢ elementy wazniejsze i mniej wazne:
okreslone figury geometryczne i tto. Wiazanie motywdw odbywa
sie tu jakby w dwdch ukfadach: tym, ktéry stanowi pfaszczyzne
obrazu i tym, ktéry siega w gtab. Ale i tutaj wrazenie wzglednosci
kompozycji sprowadza sie do minimum poprzez uchwycenie
IDEALNYCH STANOW RUCHU.

Dalszy rozwdj abstrakcji geometrycznej charakteryzuje sie
wprowadzeniem coraz to swobodniejszego ruchu i stopniowym
odchodzeniem artystéw od sytuacji idealnych, absolutnych.
Préby, jakie podjeli polscy artysci z grupy Blok i Praesens, byty
rozwinieciem obydwu gtéwnych koncepgji artystycznych — ale
punkt wyjscia blizszy byt propozycjom Malewicza, autora 'Biatego
kwadratu na biatym tle".

W niektdrych kompozycjach 'architektonicznych' zostat
wyeliminowany kolor. Jego role przyjeto ZROZNICOWANIE
FAKTUR, co wzmacniato wrazenie monolitu, niepodzielnosci obrazu,
a réwnoczesnie pozwalato wyeliminowad tto. Znikta znéw hierarchia
elementdw, ale poszczegdlne plaszczyzny zrastaly sie ze soba tak
jednolicie, Ze nie mozna ich podzieli¢ na poszczegdine segmenty.
Takze granica miedzy dwoma polami obrazu nie sugerowafa jego
podziatu, byta raczej miejscem styku dwdch réznych faktur.

W tego typu obrazach mozna juz byto wyczu¢ zaczatek TRZECIEGO
WYMIARU, ktéry o wiele pdzniej skonkretyzuje sie w postaci reliefu.
Tymczasem w UNIZMIE Wiadystawa Strzemiriskiego forma znika
zupetnie. Pozostaje juz tylko biafa, jednolita ptaszczyzna zwiazana

z ograniczong arabeska ciagnacej sie po calym obrazie linii. Tu juz
obraz jest catkowicie niepodzielny, a réwnoczesnie niehierarchizowany,
ptaski. Trwajacy od czaséw Mondriana rozwdj w kierunku zwiekszenia
ruchu dokonat pefnego obrotu, réwnoczesnie wynikiem tego ruchu
byto zmieszanie sie wszystkich barw czystych, co dato w efekcie ich
biata synteze. Dalej w tym kierunku pdjs¢ juz nie bylo mozna.

Obraz unistyczny eliminowat wszelka iluzje gtebi i dobitnie
sugerowat, ze jest catkiem konkretnie pfaski. Jezeli mozna byfo teraz
wprowadzi¢ znowu przestrzeri tréjwymiarows, to tylko poprzez
wymiar konkretny, jakiemu odpowiadatby relief. Relief dostarcza
zupetnie nowych efektéw, na przyktad w postaci cieni, ksztattowanych
przy pomocy zmieniajacych sie oswietlern. Wprowadzona zostaje
ZASADA ZMIENNOSCI OBRAZU pogtebiona przez ruch widza,
ktéry powoduje przestanianie pfaszczyzny obrazu przez formy
wystajace z niej, a zatem WZGLEDNY RUCH OBRAZU. Zjawisko
to uwypukli sie jeszcze w reliefach zbudowanych z kilku warstw
elementéw i odpowiednio azurowych, ktére wprowadzaja ponadto
ruch w kierunku prostopadtym do pfaszczyzny obrazu. Mozna tu juz
méwi¢ o WZGLEDNYM KINETYZMIE tego rodzaju sztuki. Nastepna
faza kinetyczna bylby obraz catkowicie ruchowy.

W tym typie obrazéw hierarchiczna kompozycja uporzadkowana pod
wzgledem waznosci elementdw nie moze mie¢ wigkszego sensu —
sugeruje ona bowiem sytuacje idealng, ktéra jest wynikiem ruchu,

a nie jedna z jego faz. Takiej kompozycji mozna unikna¢ powtarzajac
identyczne formy. Zamiast poszczegdlnych, zindywidualizowanych
form pojawiaja sie ich ZBIORY. Przy dostatecznej ilosci jednakowych
elementdw one same schodza na plan dalszy, gféwna uwaga

skupia sie teraz na tym, co do tej pory byto ttem. Formy, ktdre

sie powtarzaja, okreslaja i odmierzaja przestrzen. Teraz juz

mozna operowacd przestrzenia sama. Grubos¢ elementdw reliefu

i wzajemne relacje migedzy poszczegdlnymi jego poziomami

okredlaja MOZLIWOSC PRZESUNIEC, jakie w tej wzglednie
okreslonej przestrzeni moga zaistnie¢. Natomiast wprowadzenie
réznych ZBIOROW ELEMENTOW pozwala okredli¢ te mozliwosci
dokfadniej. Jednakze jest to raczej doktadnos¢ pomiaru wynikajaca
ze STATYSTYCZNE] OBSERWAC)I ZACHOWANIA SIE FORM

W PRZESTRZENI niz wyliczanie idealnych stosunkéw liczbowych

a priori. Mamy tu do czynienia z prawdopodobieristwem istnienia
pewnych ukfadéw formalnych, ktére w pewnych granicach dadza

sie zmieniac. Jest to abstrakcja zupetnie innego typu niz abstrakcja
Mondriana i Malewicza. Dopuszcza ona znacznie wieksza swobode
w ksztattowaniu obrazu. Jest znacznie bardziej RELATYWISTYCZNA'”.

HENRYK STAZEWSKI, ABSTRAKCJA GEOMETRYCZNA, 1965, [W:] HENRYK STAZEWSKI 1894-1988.
W SETNA ROCZNICE URODZIN, KATALOG WYSTAWY MUZEUM SZTUKI, tODZ 1995, s. 86-88.
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HENRYK STAZEWSKI (1894 - 1988)

"Relief nr 3", 1980 r.
akryl, relief/ptyta, 63 x 63 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'nr 3 | 1980 | H. Stazewski' na odwrociu nieczytelny

stempel wywozowy

cena wywotawcza: 30 000 zt T
estymacja: 45 000 - 60 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Niemcy

Po 1945 roku Henryk Stazewski przez kilka lat tworzyt kompozycje
figuralne, wzorowane na pracach przedwojennych awangardzistow,
gldwnie kubistéw (Georges Braque, Pablo Picasso) i futurystéw
(Umberto Boccioni). Jednak bardzo szybko odszedt od nich i juz w I
potowie lat 50. zaczat realizowad reliefy, ktdre na blisko dwie dekady
zdominowaly tworczos¢ artysty. Pierwsze kompozycje mialy luzna
strukture, a formy nawiazywaly do ksztattdéw biologicznych. Z czasem
pojawity sie kompozycje pokryte rastrem drukarskim, dzieki czemu
ich powierzchnia stawata sie wibrujaca ptaszczyzna, petng dodatkowych
efektéw kolorystycznych. Zafascynowany neutralnoscia formy ,,samej
w sobie” Stazewski zaczat tworzy¢ neutralne kolorystycznie reliefy. Jak
pisat Wiestaw Borowski: ,Okoto roku 1960, kiedy Henryk Stazewski
tworzyt cykl biatych relieféw, wydawalto sie, ze w obrazach tych

nie ma juz sladu kompozycji. Uzycie identycznych form, ich ukfady
niezdeterminowane jakakolwiek zasadg o charakterze koniecznym (np.
zasada réwnowagi czy ekspresji) dawaty petna podstawe do takich
twierdzer. Dopiero z punktu widzenia dzisiejszego etapu rozwoju
sztuki Stazewskiego mozna zauwazy¢, ze w tamtych obrazach istniata

jeszcze quasi-kompozycja. Bowiem ukfad form — przechylonych ukosnie,
bezwiadnie zawieszonych, wzajemnie zaczepiajacych si¢ — byt jeszcze
w pewnym minimalnym stopniu wynikiem podejscia emocjonalnego.

Dopiero skupienie uwagi na kolorze, uzycie catej dostepnej gamy
koloréw w nowych obrazach doprowadzito artyste do totalnego
porzucenia kompozycji, a w konsekwencji do usuniecia formy.
Wskutek zwielokrotnienia identycznych form ginie bowiem
jakakolwiek ranga formy pojedynczej. Zamiast kompozycji form
powstaje seria. Obraz seryjny jest pozbawiony formy.

Przez powrét do koloru Stazewski nie zrobi najmniejszego kroku

w kierunku kompozycji. Znidst wszelkie hierarchie miedzy kolorami,
zastosowat instrumentacje barwna oparta na scisle seryjnej organizacji
koloréw. Tak wigc obrazy Stazewskiego — dzieki serializacji — zawieraja
potencjalne i realne wiasciwosci multipli — dziet zachowujacych cechy
indywidualne niezalezne od liczby egzemplarzy, w jakich zostaly
wykonane”.
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JULIAN STANICZAK  (ur: 1928)

"Morning Filtration", 1974 r.

akryl/ptétno, 86,7 x 86,7 cm

sygnowany i datowany na odwrociu: 'J. Stariczak 74 | [sygnatura]' opisany na odwrociu, na
blejtramie: 'JULIAN STANICZAK "MORNING FILTRATION” 74' na odwrociu, na blejtramie napis

'JS-008', foliowa naklejka z cyfra 7'

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

POCHODZENIE:
- Mitchell-Innes & Nash, Nowy Jork
- kolekcja prywatna, Polska

Tytut prezentowanego obrazu (w wolnym tlumaczeniu oznaczajacy
poranne saczenie, filtrowanie) odnosi¢ mozna do delikatnego
przeptywu pierwszych porannych promieni stonecznych. Stariczak
fascynuje sie efektami optycznymi i mozliwosciami, jakie stwarza
percepcja ludzkiego oka, co zaowocowato jego spdjna i jednolita
Sciezka artystyczna, wpisujaca sie w estetyke op-artu.

Julian Stariczak to artysta polskiego pochodzenia, jeden z prekursoréw
i czofowych przedstawicieli op-artu. Uwaza si¢ nawet, ze termin
,op-art” pochodzi od tytutu jego pierwszej indywidualnej wystawy

w Nowym Jorku — ,Optical Paintings” w Martha Jackson Gallery
(1964). Sam artysta odnosit sie zawsze do tego terminu z rezerwa,
uwazajac to okreslenie za zbytnie uproszczenie jego zatozen
artystycznych, w ktérych istotna role odgrywato zawsze studiowanie

natury i relacji kolorystycznych wystepujacych w obserwowanej
rzeczywistosci. Studiowat w Cleveland Art Institute oraz na
Uniwersytecie Yale, gdzie jego mistrzem byt jeden najwiekszych
klasykéw abstrakeji geometrycznej XX wieku, Joseph Albers. Karierg
Stariczaka w latach 60. zajefa sie prestizowa galeria Marthy Jackson,
niedtugo potem w Europie zaczefa promowac go najwazniejsza dla
tego kierunku paryska galeria Denise René. W 1965 roku artysta wziat
udziat w nowojorskiej wystawie , Responsive Eye” w MoMA, ktéra
usankcjonowata op-art jako wazny i modny kierunek sztuki w USA

i na swiecie. W latach 70. i 80. Stariczak zaczat upraszcza¢ swoje prace,
skupiajac sie m.in. na tworzeniu scentralizowanych kwadratéw z idealnie
dopasowanymi kolorami tworzacymi rozswietlone centrum. Obrazy
tego typu zbudowane sa na dynamizowanej kolorem siatce, czego
przyktadem moze by¢ prezentowana powyzej praca.






Julian Stariczak w pracowni, 1965



,Malarstwo Stariczaka, najczesciej postrzegane w relacji do

sztuki amerykaniskiej i europejskiej, w tej ksigzce ma szanse
'przejrzec sie' réwniez w kontekscie polskim. Okazuje sie

bowiem, ze w jego twdrczosci mozna dopatrywac sie swego

rodzaju kontynuacji pogladéw dwdch kluczowych postaci

polskiej awangardy miedzywojennej: Henryka Stazewskiego oraz
Wihadystawa Strzemiriskiego. Stazewski w 1933 roku napisat: 'Sztuka
bezprzedmiotowa rozwiazuje zagadnienia réwnowagi linii, koloréw,
ptaszczyzn, obowigzujace zreszta w kazdym kierunku malarstwa. Ma
na celu uwrazliwienie oka na zestawienie najprostszych elementdw

i osiagniecie catosci obrazu jako jednej jednosci organicznej, wyrazonej
z matematyczna scistoscia'. Strzemiriski zas w publikacji 'Unizm

w malarstwie' w roku 1928 podkreslat: 'Z nieporozumieniem, wedtug
ktérego budowa geometryczna jest budowa scista, niemal inzynierska
— czas juz skoriczy¢. Budowa geometryczna jest w rzeczywistosci

tak samo dowolna, tak samo subiektywna, jak kazda inna budowa'.
Stariczak zdaje sie budowac organiczne catosci, w ktérych geometria
daje baze i solidny szkielet do ewokowania zatozonej atmosfery

i oddziatywania na emocje, a nie tylko na umyst. W malowanych
przez artyste kraj(obrazach) natura i geometria sg nieroziaczng

para, ktéra 'zaraza si¢' wzajemnie swoimi cechami. Geometria

staje sie organiczna, a natura zgeometryzowana. Zadna z nich nie
moze istnie¢ samodzielnie. Stariczak aranzuje ich doskonaty mariaz,
w ktérym kazdy element zyskuje swoje jedyne miejsce: "Wszystko jest
konieczne i sensowne wiasnie tak, a nie inaczej, chyba, ze wszystko
miatoby by¢ inaczej'. Siega po struktury i systemy geometryczne,
lecz to on decyduje o ich doborze i konstrukgji, co koreluje

z pogladem Strzemiriskiego. Formy geometryczne wedle zamierzen
Stariczaka maja nabierac tajemniczosci i traci¢ klarownos¢ swoich
naryséw. Zastosowany przez mnie powyzej zapis 'kraj(obraz)' ma
za$ sygnalizowad, Zze dla Stariczaka réwnie wazne jest zachowanie

w obrazie reminiscencji natury, jak i trafne rozegranie obrazu jako
ptaskiej powierzchni pokrytej farbami wedle okreslonego porzadku.

Forma petni funkcje pojemnika na kolor. To wewnatrz niej musza
rozegra¢ sie odpowiednie interakcje miedzy barwami — malarz
musi wiec trafnie ustali¢ ostrosc¢ konturdéw, przebieg granic
poszczegdinych ksztattéw oraz z wyczuciem wyznaczy¢ wielkosc
obszardw, ktére w kompozycji zajmie dany kolor. Jak mawia
Staiczak: formy i ich granice debatuja z energiami emitowanymi
przez barwy i wptywaja na intensywnos¢ tych energii.
Krawedz danego ksztattu decyduje o sposobie umieszczenia
go w przestrzeni obrazu: potozenie moze by¢ wszak klarowne
i stabilne lub rozmyte i nieustabilizowane. Logika tego, co
opisuje linia, jest podawana w watpliwos¢ przez nasza prawie
podswiadoma reakcje na swietlistos¢ i jasnos¢ koloréw. W trakcie
procesu tworzenia artysta zadaje sobie zatem nastepujace pytania:
lle pojemnikéw na kolor potrzebuje? Jak wiele opozycyjnych
diugosci fal musze uzy¢? Jakie powinny byc ich proporcje wobec
siebie nawzajem? Czy na pewno jestem w stanie kontrolowac
zarzenie si¢ i roztapianie koloru oraz jego radiacje? Stariczak zdaje
sobie sprawe, ze w tym poszukiwaniu harmonii miedzy natura
a geometrig w sukurs przychodzi mu na przykfad odpowiednie
operowanie liniami i krawedziami, a takze Swiadomos¢, ze dtugosci
fal barw prymarnych pomagaja uzyskac¢ efekt uporzadkowania
kompozycji. Stara si¢ budowac swoje obrazy tak ekonomicznie
i minimalnie, jak sie tylko da. Mawia do zZony, ze gdyby miat
wiecej czasu, zostatby minimalista. Ustawicznie nurtuje go jednak
watpliwos¢, kiedy przypada ten moment, gdy kompozycja jest
wystarczajaco wyczyszczona. W takich przypadkach musi zdawac
sie nie tylko na swoja gleboka wiedze z zakresu psychofizjologii
widzenia i psychologii percepcji, lecz réwniez na tworcza intuicje.
Swiadomie i programowo ogranicza sie do okredlonych motywdéw
i wybranego plastycznego jezyka. Nie podejmuje nowych, poniewaz
za priorytetowe uwaza przykazanie prostoty i klarownosci, ktére —
wedtug niego — jeszcze sie¢ w jego malarstwie nie wypetnito”.

MARTA SMOLIKISKA, JULIAN STAKICZAK, OP-ART | DYNAMIKA PERCEPC], WARSZAWA 2014,s. 101-104
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ED MIECZKOWSKI (ur: 1929)
(Edwin)

"ISO-Round #1", 1965 r.

akryl/ptétno naklejone na piyte, 61 x 61 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'Ed Mieczkowski | Iso-Round # | | 1964

cena wywotawcza: 90 000 zt
estymacja: 120 000 - 160 000 zt

POCHODZENIE:

- kolekcja prywatna, USA

- D. Wigmore Fine Art, Nowy Jork
- kolekcja prywatna, Warszawa

,Od samego poczatku bylismy bardzo swiadomi bycia w opozycji do tego, co dziato sie
wowczas W Swiecie sztuki, w szczegdlnosci do ekspresjonizmu abstrakeyjnego. Odrzucilismy
kult indywidualnego | emocjonalnego ekspresjonizmu. Zwyklismy mawiaé, ze chcemy poezji
w naszym zyciu i porzadku w naszej pracy. Geometryczne formy byly waznym aspektem
w drodze do celu, do ktdrego zmierzalismy. Sa one tatwo identyfikowalne i moga byc
powtarzalne w celu tworzenia struktur, siatek i seryjnych porzadkdw. Oferowaly nam
klarownos¢ formy. Wiec na samym poczatku zgodzilismy sie uzywac w naszej pracy form
geometrycznych | precyzyjnych krawedz'.

ED MIECZKOWSKI
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Grupa Anonima, 1963

Rok powstania obrazu to moment w amerykariskiej sztuce,

w ktérym konstytuowad zaczat sie kierunek op-art. Najistotniejszym
tego przyczynkiem i przetomowym dla sztuki optycznej momentem
byta niewatpliwie nowojorska wystawa ,,The Responsive Eye”

w MoMA w 1965 roku. Mimo iz Mieczkowski nie byt entuzjasta
wpisywania jego prac w ten najbardziej chyba awangardowy nurt
tamtych lat, wzigt udziat w wystawie, wkraczajac tym samym do
grona kanonicznych twércdw op-artu. Artysta byt wéwczas zwigzany
z grupg artystéw z Cleveland — Ernstem Benkertem oraz Francisem
Hewittem. W 1960 roku zatozyli Anonima Group, artystyczny
kolektyw, ktory dziatat do 1971 roku. Sprzeciwiali sie skrajnemu
konsumeryzmowi oraz dostosowywaniu sie artystow i ich sztuki
do potrzeb widza. Celem ich twdrczosci byto precyzyjne sledzenie
naukowych fenomendw oraz psychologii percepcji optycznej.
Dziafalnosci malarskiej towarzyszyta takze aktywnos¢ pisarska

w postaci propozycji, projektéw i manifestdw.

,Kiedy Frank go poznat, Ernst byt na studiach magisterskich

w Oberlin. Zdecydowalismy nazwac sie¢ Anonima. Robitem zakupy

w sklepie Armii Zbawienia i znalaztem ksigzke na temat spotki
Cleveland, ktdrej wioski oddziat produkowat kotly dla parowcdw.
Stowo 'anonima’ oznacza 'zarejestrowane' w jezyku wioskim, 'societa
anonima' jest zatem rodzajem spotki. Sadzilismy, ze Anonima bedzie
fajng nazwa, no i byfa bliska stowa 'anonimowy'. Uzylismy nazwy
'Anonima’, aby zaznaczy¢, obok kilku innych rzeczy, ze nie podpiszemy
nigdy naszych obrazéw z przodu i bedziemy poszukiwaé drég
alternatywnych w stosunku do komercyjnego obiegu galeryjnego.

Patrzac wstecz, uwazam, ze nasze zatozenia byly utopijne. CeniliSmy
sobie przede wszystkim wspdtprace i chcielismy zapobiegac

ANUENIMA

Okfadka katalogu inaugurujacego dziatalnos¢
Anonimy, Anonima Gallery, Nowy Jork, 1964

wszelkim deformacjom naszej idei i naszej twdrczosci. W ten
sposéb staralismy sie kontrolowac konteksty, w ktdrych nasza
twdrczos¢ byta postrzegana i opisywana. Frank byt teoretykiem
grupy i zredagowat wiekszos¢ naszych proklamacji. Produkowalismy
wiasne katalogi, pisalismy manifesty i opublikowalismy kilka wydar
magazynu 'Anonima’. Z biegiem lat zaczeliSmy organizowad wystawy
we wiasnych przestrzeniach, starajac si¢ unika¢ komercyjnych
lokali i reprezentacji galernikdw. Wiasciwie Ernst byt finansowo
niezalezny i nie potrzebowat dochoddéw. Z biegiem czasu czutem sie
niekomfortowo w tej sytuacji, poniewaz Frank i ja bylismy biedni.
Pamigtam, jak Frank mawiat: "Wszystko, czego chce, to dzienne
wynagrodzenie za dziert pracy""

ED MIECZKOWSKI

Ed Mieczkowski jest artysta amerykariskim o polskim pochodzeniu.
Urodzit sie w 1929 roku w Pittsburghu, mieszka i tworzy

w Huntington Beach, CA. W 1957 roku uzyskat licencjat z malarstwa
w Instytucie Sztuki w Cleveland w stanie Ohio i dyplom z malarstwa
i grafiki warsztatowej na Carnegie Mellon University w Pittsburghu
w 1959 roku. Tego samego roku zaczat wyktada¢ w Faculty Cleveland
Institute of Art, a od 1963 roku na Western Reserve University.

W 1960 roku wraz z Ernstem Benkertem oraz Francisem Hewittem
zalozyt grupe artystyczng Anonima Group (dziafali w ramach tego
ugrupowania artystycznego w latach 1960-71). W 1966 roku prace
artystéw z Anonima Group zostaly wystawione w warszawskiej
Galerii Foksal na wystawie ,Obrazy czarno-biate i szare’. Prezentujaca
w komunistycznej Polsce tak radykalne wystawy Galeria Foksal
uwazana byta za jedno z najwazniejszych miejsc sztuki awangardowe;
na swiecie.
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TADASKY (ur. 1935)
(Tadasuke Kuwayama)
"B-176A" (Green and Orange), 1964 r.

akryl/ptétno, 101,6 x 101,6 cm
sygnowany i datowany na odwrociu: '#B - 176A" | 1964 Tadasky'

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

POCHODZENIE:

- bezposredni zakup od artysty

- 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 ktdrym pomyst w petni wyklaruje sie w moim
umysle. Gdy zaczynam malowac, wiem juz dokfadnie, jakich koloréw uzyje, jaka szerokosc linii
zastosuje, ktore ksztatty wybiore. Nie zmieniam juz niczego od momentu, kiedy zaczynam

malowad”’

Tadasky doszedt do definicji koncentrycznych pierscieni
wkomponowywanych w pfaszczyzne kwadratowego ptétna na
poczatku lat 60. i realizowat je konsekwentnie przez wiele
dekad. Artysta kilkukrotnie probowat malowac réwniez uktady
symetrycznych, barwnych paséw, jednak zawsze powracat do
wypracowanej wczesniej formuty okregu. Tadasky realizuje swoje
kota z pietyzmem i idealng precyzja, faczy przerdzne odcienie
barw i odmienne faktury, tworzac przy tym iluzje optyczne. Jego
prace realizowane sa za pomocg autorskiego urzadzenia, opartego
na systemie tozysk kulkowych. Dzieki uzyciu opracowanego

przez artyste sprzetu sposdb realizacji obrazéw ma charakter
performatywny, a sam proces jest w duzej mierze oparty na
medytacyjnym skupieniu i ma charakter intelektualny. Jego obrazy
sa wizualnym ekwiwalentem wschodnich mantr, a powtarzalnos¢

TADASUKE KUWAYAMA

i rytmicznos¢ form Swiadczy o wysokim poziomie rozwoju
duchowego artysty.

Jak zauwazyt Donald Kuspit w katalogu jednej z wystaw
indywidualnych artysty, kofa realizowane przez Tadasky'ego
przypominaja swoim ksztattem mandale. Kuspit przywotat réwniez
podobieristwa pomiedzy sposobem pracy Tadasky'ego a usypywaniem
ornamentalnych ksztattéw przez buddyjskich mnichdw — byt nim
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 ptétnie glebie lub nowy wymiar. Za sto lat
ludzie zrozumieja formy, jakich uzywam’ — podkresla artysta.
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REGINALD H.NEAL (1909 - 1992)

"Rods Reflected", 1967 r.

relief, technika wiasna, szikto akrylowe/ptyta, 35 x 35 cm

sygnowany i opisany na odwrociu: ‘Reginald H. Neal | "Rods Reflected" 14% x 4% oraz na

blejtramie: ‘Reginald H. Neal | "Rods Reflected" 1474 x [4%4

na odwrociu papierowa nalepka aukcyjna z Shannon’s oraz nalepka wiasnosciowa artysty

cena wywotawcza: |2 000 zt T
estymacja: 15 000 - 30 000

POCHODZENIE:

- kolekcja prywatna, Stany Zjednoczone

- Dom Aukgeyjny Shannon's, Milford, Connecticut, Stany Zjednoczone
- kolekcja prywatna, Polska

Prezentowana praca powstata w 2. pofowie lat 60, czyli w momencie
najwiekszej ekspansji op-artu. Nowy kierunek usankcjonowata wystawa
., The Responsive Eye” w nowojorskim MoMA, ktérag mozna byto
oglada¢ od 23 lutego do 25 kwietnia 1965 roku. Po tym okresie
ekspozycje zaprezentowano jeszcze w kilku innych amerykariskich
miastach: St. Louis, Seattle, Pasadenie i Baltimore. Kurator wystawy
William C. Seitz postanowit zebra¢ blisko 120 obrazéw i konstrukgji
wykonanych przez 99 artystéw z |5 réznych krajéw. W4réd

nich byli m.in. Victor Vasarely, Richard Anuszkiewicz, Frank Stella,
Hannes Beckmann, Wen-Ying Tsai, Bridget Riley, Getulio Alviani,

Julian Stariczak, Tadasky, Gerald Oster oraz autor opisywanej pracy —
Reginald H. Neal.

Celem wystawy bylo pokazanie najnowszych tendencji obecnych

w sztuce wspdtczesnej — uzywania jedynie linii, ptaskich plam
barwnych i wzordw tworzacych ztudzenia optyczne, komponowania
przestrzeni obrazu wytacznie z wyrazistych koloréw lub kontrastowo
zestawianych czerni i bieli, a takze wykorzystywania popularnych
materiatéw, takich jak wielobarwne szkio akrylowe, plastik, pleksi,
réwno ciete drewno oraz silne i sugestywne oddziatywanie na zmyst
wzroku odbiorcy.

Dzigki przyjetym przez Seitza kryteriom wystawa stata sie nie

tylko prezentacja nowego stylu ekspresji artystycznej, ale takze
przetomowym momentem w historii sztuki. Dzieki niej niezwykle
popularny i lubiany kierunek stat sie obowigzujaca i modna tendencja
niosaca za soba bogaty i wieloznaczny ciag znaczeniowy.

Reginald H. Neal urodzit sie w angielskiej miejscowosci Leicester —
pdZna mtodos¢ spedzit juz w Stanach Zjednoczonych, poczatkowo

w Decatur w stanie lllinois, a pdZniej — na studiach na Uniwersytecie
w Bradley. W 1939 roku obronit dyplom z historii na Uniwersytecie
w Chicago, jednak bardzo szybko zaczat tworzy¢ prace utrzymane

w duchu abstrakeji geometrycznej. Jego kompozycje z okresu op-artu
charakteryzuja sie dotaczaniem do plaszczyzny obrazu dodatkowych
elementdw, ktére tworzyly wibrujace i pulsujace efekty.

Neal pracowat jako wykfadowca m.in. w Escuela de Bellas Artes

w Meksyku i w Contemporaries Graphic Center w Nowym Jorku.
Jego prace znajduja sie w kolekcjach takich instytucji jak Museum of
Modern Art w Nowym Jorku, Library of Congress w Waszyngtonie,
Princeton University w New Jersey, Figge Art Museum w lllinois

i Brigham Young University w stanie Utah.
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ADAM MARCZYNSK| (1908 - 1985)

"Refleksy" , lata 70. XX w.

akryl, relief/ptyta, 60 x 42 cm

sygnowany i opisany na odwrociu, na nalepce autorskiej:

'"ADAM MARCZYNISKI | "REFLEKSY" | Acrylic-drewno | KRAKOW'
opisany na odwrociu, na blejtramie: ' "REFLEKSY" '

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

,Chodzi tutaj o gre, zabawe, dadaistyczny przypadek, ktéry nadaje nowych senséw i znaczeri
w operowaniu kolorem I swiattem. Kasetony wmontowane do obrazéw — o barwach
intensywnie czystych bieli, biekitach, ugrach, czerwieni — mdgt widz otwierac | odkrywac

w nich nowe kolory, zmienia¢ optyke zaleznosci swietlnych na cate] ptaszczyZnie obrazu”.

Prezentowana praca skomponowana zostata z niewielkich,
kwadratowych, diagonalnie utozonych kasetondw, ktérych ruchome
klapki odchyla¢ mozna pod réznymi katami, generujac niezliczona
ilos¢ uktadéw ujawniajacych odmienne walory swiatfocieniowe,
Adam Marczyriski zapisat sie¢ w polskiej historii sztuki jako tworca,
ktéry jako pierwszy zastosowat tego rodzaju elementy w obrebie
obrazu. W ten sposdéb artysta wprowadzit widza-wspdtrealizatora
w proces powstawania dziefa sztuki, stwarzajac ogladajacemu
mozliwos¢ ingerencji w strukture dzieta i ksztattowania jego
ptaszczyzny. U progu lat 70. Marczyriski wykonat szereg zblizonych,
rytmicznych kompozycji z niewielkimi kasetonami, ktére mozna
byto zamyka¢ badZz otwierac za pomoca uchylnych klapek,
mocowanych na pionowych lub poziomych osiach owych
regularnych prostopadtoscianéw. Tego rodzaju asamblaze staty sie
odtad domena jego dziatalnosci (cykle ,Dekompozycje”, |, Uktady

ZBIGNIEW BARAN

otwarte"”). Stosowat zmienne ksztatty kasetonéw (miewaty przekrdj
kwadratu albo prostokata), rézne systemy zamocowania zaréwno
samych kasetondw, jak i drzwiczek, rozmaite barwy.

Niektdrzy historycy sztuki uwazaja, ze Adam Marczyriski — obok
Marii Jaremy — byt najwybitniejszym twdrca Grupy Krakowskiej.
Od 1945 roku az do emerytury pracowat na ASP, gdzie prowadzit
pracownie malarstwa. Od roku 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.






,Adam Marczyriski to jeden z najbardziej niezaleznych artystéw
krakowskich. W' koricu lat 50. zesztego wieku eksplorowat obszar
zwiazany z tzw. 'przedmiotem odrzuconym' albo 'znalezionym', a jego
realizacje w zakresie malarstwa strukturalnego oraz wykorzystanie
obiektu jako 'dziefa sztuki' stawiaja go w rzedzie najlepszych
awangardowych twércéw polskich tego czasu. Do historii sztuki
polskiej przeszedt jednak przede wszystkim jako pierwszy, ktdry
wprowadzajac uchylne kasetony do swoich relieféw, zaprogramowat
obecnos¢ widza-wspdtrealizatora w procesie powstawania dzieta
sztuki, wyznaczajac mu z géry obszar mozliwych 'interwencji' w Scisle
zaprogramowany system-matryce.

Szczegdlnie bliska stata mu sie¢ wéwczas twdrczos¢ Paula Klee.
Zachowujac whasny jezyk wypowiedzi artystycznej, uczynit wielkiego
Holendra swoim mistrzem duchowej interpretacji. Z czasem aspekt
mikrofizyczny w jego rysunkach zostat zastapiony przez zjawiska

i stany bardziej ogdlne, a nosnikiem liryzmu stat sie przede wszystkim
kolor. (...) Gwasze z potowy lat 50. przedstawiaja zawieszone

w nieokreslonej czasoprzestrzeni, niekiedy przenikajace sig, brylowate
formy idace w kierunku abstrakgji. Solidnie i mocno zbudowane,
obwiedzione konturem ulegaja miejscami geometryzadji i urzekaja
wysublimowanymi zestawieniami barw, delikatnych i czutych, czasami
bardziej agresywnych. Pojawiaja sie niepokojace formy sktaniajace do
interpretacji bliskich surrealizmowi ("Wiosna nasza', 1955). W 1956
roku Adam Marczyriski zostaje zaproszony do reprezentowania
Polski na Biennale w Wenedji, pokazuje tam monotypie barwne

'W ogrodzie', mieszczace sie¢ w nurcie abstrakgji lirycznej. Prace te
buduje bogata, jakby Zyjaca wiasnym Zzyciem, chropawa i gruzetkowata
faktura, petna zaciekdw z przenikajagcymi sie tonacjami walorowymi
najczesciej jednej, cieptej barwy. Staje sie ona préba oddania

jakiej$ pierwotnej struktury organicznej i powoli zastepuje forme.
Wszystko zdaje si¢ niedopowiedziane i wieloznaczne, a w owych
czasach oznaczato to wolnos¢. Wolnos¢ ta obecna jest u Adama
Marczyriskiego na wielu poziomach — jako odwaga stosowania
réznych technik i materiatéw oraz umiejetnos¢ faczenia ich ze soba.
"Tu prawdopodobnie szuka¢ nalezy genezy monotypii barwnej
Marczyriskiego. Zajmuje ona oddzielne miejsce w jego twdrczosci

i stanowi specjalne zagadnienie plastyczne. Oceniana wedtug techniki,
nie da sie w peni zaliczy¢ ani do grafiki, ani do malarstwa. Pozostaje
wyraznie na pograniczu obu tych dyscyplin, zachowujac odrebnosé
dziafania (..) jest zjawiskiem przerastajacym kolorowa grafike, jest juz
raczej malarstwem w grafice, rzadzacym sie prawami obowiazujacymi
w obu tych technikach.

Jako wewnetrzna wolnos¢ artysty, ktéra w jego przypadku oznaczata
mozliwos¢ dystansowania sie od aktualnie gtosnych koncepdji
estetycznych i nieangazowanie sie w réznego rodzaju spory
artystyczne. 'Miat cos z arystokraty ducha', ktéry kultywuje wiasna
intelektualng swobode prowadzaca w kierunku kreowania absolutnie
unikalnej wizji swiata. Wreszcie wolnos¢ jako wyraz woli artysty

w wymiarze odpowiedzialnosci za dokonany wybdr.

Okoto roku 1960 w twdrczosci Marczyriskiego na czoto
zainteresowar wysuwa sie zdecydowana budowa obrazu, oparta
na jasnych podziatach pionowych i poziomych. Wyznaczone

w ten sposéb pola wypetniaja 'Konkrety', przedmioty 'znalezione',
‘odrzucone’. Wysitek namalowania faktury zostaje zastapiony
przez zastosowanie konkretnego materiatu. Na dykte (..) [naklejat]
okfadziny papierowe imitujace drewno w réznych jego fazach
zniszczenia, blache albo pape, tynk, marmur. Niektére z nich
sprawiaja wrazenie wycietych z wczesniej realizowanych monotypii
barwnych. Wpisano je w scisle okreslone geometryczne figury,
najczesciej prostokaty i trapezy. Papier; czasami naklejony na
tekture, zostat specjalnie zniszczony, pozadzierany, podrapany,
pognieciony, otrzymat zacieki i plamy. W jakis dziwny i przewrotny
sposéb ta okaleczona, cierpiaca materia zaczefa oddziatywac
poprzez swoja dekoracyjnos¢ i rytmicznos¢, a dzieki finezji
kolorystycznej stafa si¢ pigkna. Powoli tez wkracza w obszary
symboliki czasu, sktania do 'nostalgicznych refleksji (...) nad
przemijaniem pigkna i pieknem przemijania'. W twdrczosci
Marczyriskiego (..) [w latach] 1954-1963 spotykaja sie watki
'migkkie’, liryczno-metaforyczne, oraz 'twarde', strukturalno-
obiektywne, faczy je podobna wrazliwos¢ kolorystyczna

i nowatorstwo rozwiazari formalnych, a takze istniejaca od czaséw
'Zielnikéw' podobna préba organizowania i porzadkowania $wiata
w sposéb zrozumialy, ta szczegdlna 'fascynacja doskonatoscia
porzadku jako odbicia fadu kosmicznego'. Wydaje sie réwniez,

ze caly czas obecna jest wewnetrzna potrzeba artysty zadawania
pytart o wartosci podstawowe, zwiazane z istnieniem i umieraniem.
Upraszczajac, jesli zatozymy, ze watek strukturalny, wykorzystujacy
materialy zniszczone i zdewastowane, penetruje obszary zwiazane
ze $miercig, to wczesniejsze prace — 'Zielniki', 'Ptaki’, abstrakcyjne
gwasze i barwne monotypie — opowiadaly raczej o 'zyciu'.

W latach nastepnych oba te watki ulegng zespoleniu i podaza

w kierunku 'wyrazania uniwersalnych praw rzadzacych bytem"

KATARZYNA PODNIESINISKA, MIEDZY METAFORA A KONKRETEM, [W] ADAM MARCZYNISKI.
PRACE Z LAT 1954-63, KATALOG WYSTAWY, MUZEUM NARODOWE W KRAKOWIE, KRAKOW 2008, s. 5-10
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ADAM MARCZYNISKI (1908 - 1985)

Refleks, 1970 r.

asamblaz, olej, technika mieszana/deska, 34,5 x 22 cm
sygnowany na odwrociu, na nalepce autorskiej: '"ADAM MARCZYNSKI'

cena wywotawcza: |0 000 zt T
estymacja: 15 000 - 30 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:

- ,,Adam Marczyriski. Miedzy metaforg a konkretem. Prace z lat 1954-63", Muzeum Narodowe

w Krakowie, 210.-31.12.2008

LITERATURA:

- Adam Marczyriski. Miedzy metafora a konkretem. Prace z lat 1954-63, katalog wystawy,

Muzeum Narodowe w Krakowie, Krakéw 2008, s. 16 (il.)

Prezentowana praca stanowi ciekawe potaczenie indywidualnej
techniki artystycznej Adama Marczyriskiego, polegajacej na tworzeniu
ruchomych, drewnianych relieféw o kasetonowej formie, z motywem
znanym z tradycji artystycznej sztuki dawnej, czyli drewnianej palety
malarskiej. Artysta wykonat obiekt odwzorowujacy ksztatt narzedzia,
ktéry pokryt nieregularnymi plamami farby olejnej, imitujacej warsztat
pracy malarza. W plaszczyzne obiektu wigczyt drewniane, ruchome
reliefy, co stanowi swoista sygnature malarza. Koncepcja uchylnych

kasetondw byta absolutnie pionierskim wynalazkiem Marczyriskiego

w skali Swiatowej. Podczas realizowanych przez siebie , interwencji”
artysta konfrontowat stworzone przez siebie kasetony z otaczajaca go
przyroda. Aby sprawdzi¢, czy w sposéb bezkolizyjny moga egzystowad
w zgodzie z naturg, byly umieszczane w pejzazu, a potem ulegaty
zamierzonemu rozproszeniu. Tym samym po akcie swiadomego
rozdzielenia zaczynaty funkcjonowac jako czes¢ catosci w innych,
magicznych relacjach przestrzenno-czasowych.






21
JAN BERDYSZAK (1939 - 2014)

"Anti nomos C", 1975-76 r.

akryl/deska, 123 x 121 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'ANTI NOMOS C. | ACRYLIC | 1975-76 | 3| 2] ||
oML L]AIBClI"2]3]JAN|BER | DYSZ | AK' oraz wskazéwka montazowa

cena wywotawcza: 55 000 zt T
estymacja: 80 000 - 100 000

POCHODZENIE:
- kolekcja Wojciecha i Olgi Fibakéw, Monte Carlo, Monako
- kolekcja prywatna, Warszawa

WYSTAWIANY:

- ,Jan Berdyszak. Prace 1960-2006", Galeria Miejska Arsenat, Poznari, 24.11-30.12.2006
- ,Jan Berdyszak”, Biuro Wystaw Artystycznych w Opolu, listopad 1980

- ,Jan Berdyszak”, Biuro Wystaw Artystycznych w Radomiu, maj 1978

- ,Jan Berdyszak”, Galeria Kordegarda, Warszawa, | 1-30.06.1977

LITERATURA:

- Jan Berdyszak. Prace 1960-2006, katalog wystawy, Galeria Miejska Arsenat, Poznari 2006, s. 166 (il.)
- Jan Berdyszak, katalog wystawy, Biuro Wystaw Artystycznych w Opolu, listopad 1980,

Opole 1980, s. nlb (spis prac, poz. 5)

- Jan Berdyszak, katalog wystawy, Biuro Wystaw Artystycznych w Radomiu, maj 1978,

Radom 1978, s.nlb (spis prac, poz. 42 jako ,,Anti Nomos')

- Jan Berdyszak, katalog wystawy, Galeria Kordegarda w Warszawie, | 1-30.06.1977,

Warszawa 1977 s.nlb (spis prac)
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Jan Berdyszak, szkic do cyklu ,, Anti Nomos”, lata 70., zamieszczony w , Jan Berdyszak. O antynomiach réwnoczesnych”,
katalog wystawy Muzeum w Zielonej Gérze 1997, s. 19, dzieki uprzejmosci Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Gérze

cykl 14 obrazéw ANTI NOMOS - szkic, 1975



,Nasz czas urodzit pomyst dzieta plastycznego, ktére moze nic nie wyrazac. Ale wiemy, ze

to jest niemozliwe, bo cztowiek myslacy dzwiga wszystko w sobie jak akumulator | wypetnia
wszystkie miejsca puste swoja wiasng trescia. Tak wigc posiadanie jakiejs okreslonej idei i chec
je] przekazania uwazam za sprawe podstawowa. Zas sprawy formy interesuja mnie o tyle,

o ile stuza do je] wyrazania”.

Jan Berdyszak znany jest przede wszystkim z realizacji spdjnych,
jednolitych formalnie i tematycznie cykléw, bedacych indywidualna
odpowiedziag na problemy znaku i jego reprezentacji w sztukach
plastycznych. Jego sztuka, petna semiotycznych odwotari, miata silne
filozoficzne i teoretyczne podioze. Artysta pisat wiele tekstéw
krytycznych, ktére stanowia ciekawe uzupetnienie jego prac i sa cenna
wskazdwka interpretacyjna.

W latach 1952-1958 studiowat rzezbe w Paristwowej Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu, jednoczesnie prowadzac
wiasne poszukiwania formalne. W 1959 roku otrzymat Il nagrode
na Ogdlnopolskiej Miedzyuczelnianej Wystawie Grafiki i Rysunku
Kot Naukowych, natomiast rok pdzniej Klub "Od Nowa" przyznat
mu Nagrode Artystyczng za debiut malarski. Jego wczesne prace
podejmuja tematyke przestrzeni i jej relacji wobec materialnego
przedmiotu. W cyklu , Kota podwdjne”, realizowanego w latach
1962-1964 i 1967-1969, odszedt od konwencjonalnej, prostokatnej
formy blejtramu — jego kompozycje sktadaty sie z dwdch okregdw,
umieszczonych pionowo jeden nad drugim. Od 1967 roku zaczat
podejmowac préby wiaczania przestrzeni w forme od razu: wycinat
w nich rozlegte otwory, przez co nobilitowat pustke, nadajac jej
nowe znaczenia w procesie interpretagji. Juz w 1966 roku w jednym
ze swoich szkicbw nazwat przestrzeri mianem jednego z bytéw
pierwszych, a swoje realizacje — obrazy, obiekty instalowane, rzezby,
instalacje, grafiki — okredlit jako ,pufapki na przestrzen”, sugerujac
jednoczesnie, ze to wiasnie ujawnienie jej (nie)oczywistej obecnosci
jest bardziej kluczowe niz zwrécenie uwagi odbiorcy na materialna
strone dzieta.

Jan Berdyszak poprzez swoje kompozycje wpisat sie w awangardowa
tendencje eksponowania przestrzeni marginalnych, liminalnych

i transparentnych znaczeniowo, oraz czynienia z nich najwazniejszego
motywu przedstawienia malarskiego. Marta Smoliriska pisata

o tym w tekscie ,Rama i passe-partout jako (par)ergon™ ,Jedna

z konsekwendji przemian, jakie dokonaty sie w kondycji obrazu
nieprzedstawiajacego w 2. potowie XX wieku, jest postawienie

w centrum zainteresowania ramy i passe-partout. Dochodzi wiec do
gruntownej rewizji tradycji zwigzanej ze statusem obramowania (..).
Rama zostaje dostrzezona jako jeden z konstytutywnych czynnikdw,
warunkujacych dotychczasowe oblicze obrazu i pieczetujacych jego
iluzjonizm — staje sie polem eksperymentéw oraz rodzajem wyzwania
dla malarstwa. (...) Do tradycyjnej funkgji ramy artysci podchodza

w sposéb satyryczny i karykaturalny, a state eksperymenty z rama
stajg sie znakiem afiliacji do awangardy. W obliczu nowych dla
malarstwa problemdw oraz unikania iluzji konwencjonalna definicja
ramy stopniowo traci swdj sens. ‘Obraz prze ku rzeczywistosci’

i silnie przeciwstawia sie tendencji do wyizolowania z przestrzennego
kontekstu, w ktérym sie znajduje’”

JAN BERDYSZAK, 1971

W latach 1973-1980 artysta realizowat cykl ,Obszary
koncentrujace”, w ktdrych wykorzystywat formy skfaniajace odbiorce
do pogtebionej refleksji nad dzietem i medytacji. W okresie

od 1970 do 1978 roku tworzyt cykl ,Przezroczyste” — obiekty

z pleksiglasu i szkfa, ktéry kontynuowat w instalacjach realizowanych
w latach 80.1 90. Od 1990 artysta pracowat nad cyklem ,,Passe-
partout”, realizowanym w réznych technikach — rzeZbiarskich,
malarskich i graficznych. To obiekty powtarzajace forme oprawy
ryciny, lecz z pustym otworem eksponujacym otoczenie. W' latach
1974-75 Jan Berdyszak pracowat nad cyklem , Anti nomos”, ktéry
skiadat sie z zamknietej i okreslonej na samym poczatku pracy
liczby obrazéw. Koncepcje cyklu przedstawit na niewielkim szkicu,
na ktérym zawart gtéwne zatozenia swojej pracy. Jego poczatek
stanowit obraz ,O", od ktérego koncentrycznie rozchodzity sie
inne prace, niejako ,wychodzace” z jego rogéw. Kompozycje

o numerach |, Il i Il odnosity sie do ,otwierania si¢” obrazu, |, 2

i 3 symbolicznie podazaty w strone ,koncentracji i destrukgji”, A,

B i C , ku fragmentarycznosci i rozszerzania sie”, a A", B', C' i D' —
,ku obrazom potencjalnie czystym’. Prezentowana praca —,C" — jest
wiec ostatnim stadium obrazu z omawianego cyklu, zmierzajacym
W strone poszerzania przestrzeni w dziele sztuki.

Wedtug cytowanej wczesniej historyczki sztuki Marty Smoliriskiej,
,,(..)'totalne" zatozenia zblizaja Berdyszaka do artystow tzw.
metafizycznego skrzydta awangardy, jak Kazimierz Malewicz, Piet
Mondrian i Wassily Kandinsky, dla ktérych kazdy obraz miat objawiac
zasady rzadzace kosmosem. O ile jednak twdrcy ci poszukiwali
fundamentalnej reguty i probowali odtworzy¢ ja w formacie

dziefa, o tyle Berdyszak zdaje sie koncentrowad na podpatrywaniu

i 'wylapywaniu' najrozmaitszych przejawdw tej reguty, nie wprzegajac
jej w jeden, konkretny schemat przetozony na jezyk wizualny. Tym,
co staje w centrum zainteresowania jest wiasnie owa rozmaitos¢,
wariantowos¢ i réznorodnos¢ (samo)odkrywania sie newralgicznych
'miejsc przejawiania si¢', przez ktére mozna wejrze¢ w istote
przestrzeni. Nie mniej istotng kwestia jest uzaleznienie owych
'miejsc przejawiania sie' od sytuacji, zastanych badZ wykreowanych
okolicznosci. Stad dzieto musi uwzglednia¢ zardwno mozliwosé
chwytania 'sygnatu', ktéry sam sie ujawnia, jak i kreowania takich
warunkéw, by pobudzaly one przestrzeri do samoujawniania. Jak
jednak uchwyci¢ ja w obrazie? W jaki sposéb oddad jej istote,

nie przedstawiajac jej — w klasycznym tego stowa rozumieniu —

a chwytajac jej przejawy i zawierajac je w malarskiej realizacji?
Przestrzenri jest jakoscia z jednej strony nieuchwytna, niewidoczna,

z drugiej zas strony tak oczywista, ze az nieuswiadamiana,
niezauwazalng, permanentnie obecna, a jednak usytuowana jak gdyby
poza obszarem percypowania, mimo iz éw proces warunkujaca.
Kryje w sobie paradoks — jawi si¢ jako NIC i jako WSZYSTKO
jednoczesnie”. (zrédto: www.o.pl)
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JAN BERDYSZAK (1934 - 2014)

"Belka krzyza utraconej transcendendji’, 1 980-82 r.

akryl/deska, 17 x 184 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'BELKA KRZYZA | UTRACONE]
TRANSCENDENC]I 1980 - 82 | POUTRE DE LA | TRANSCENDANCE REUITE | 1980 - 82
| 17 x 184 cm | JAN | BER | DYSZ | AK | AKRYLIK | werniks koricowy zywiczny | JAN | BER |
DYSZ | AK|'

cena wywotawcza: 40 000 zt T
estymacja: 55 000 - 65 000

WYSTAWIANY:

- Jan Berdyszak. Marcin Berdyszak, Biuro Wystaw Artystycznych Arsenat w Biatymstoku,
kwieciert 1991

- Jan Berdyszak, Muzeum Zielona Gora, luty 1989

LITERATURA:

- Jan Berdyszak. Marcin Berdyszak, katalog wystawy, Biuro Wystaw Artystycznych Arsenat

w Biatymstoku, kwieciert 1991, Biatystok 1991, s. nlb (spis prac, poz. 5)

- Jan Berdyszak, katalog wystawy, Muzeum w Zielonej Gérze, luty 1989, s. nlb (spis prac, poz. 4)



,Belka jest odjetym drzewem.
Nowa belka moze zosta¢ do czegos przeznaczona.
Belka starzeje si¢ funkcjonowaniem.
Starzenie sie to dawanie i odejmowanie razem.
Co znaczy dodawanie i odejmowanie razem?
Dla tej belki—to ona wiasnie.
Belka zestarzata moze oczekiwac na ponowne przeznaczenie.
Moze by¢ przeznaczona tak samo albo raczej zupetnie czemus innemu.
Dlaczego raczej!
Poprzednio, biorac szybe, myslalem o samej przezroczystosci —teraz takze musze odnosi¢ sie
do konkretu szklanosci szyby, a wigc do jej istnienia potocznego.
Te belki nowe i stare, i przezroczystos¢ szyby sama, to rézne zycia tego samego.
Tego samego czy rdznego, bardziej w nich czy raczej we mnie?”
JAN BERDYSZAK, 1989
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JAN BERDYSZAK (1939 -2014)

"Kompozycja obrzezna", | 960-61 r.

olej/ptétno, 135 % 175 cm
sygnowany $r.d.: JAN BERDYSZAK'

opisany na odwrociu: JAN BERDYSZAK | 1960 - 1961 | Kompozycja obrzezna' oraz wskazéwka

montazowa

cena wywofawcza: 55 000 zt T
estymacja: 70 000 - 90 000

Prezentowana praca pochodzi z najwczesniejszego okresu
dziatalnosci Jana Berdyszaka — powstata dwa lata po ukoriczeniu
przez artyste studidw na Wydziale Rzezby w Paristwowe] Wyzszej
Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu. Twérca poszukiwat wéwczas
indywidualnej formy wyrazu i wiasnego jezyka plastycznego, czego
efektem byly wielkoformatowe, abstrakcyjne kompozycje malarskie,
utrzymane w oszczednej kolorystyce. Juz w pierwszych, studenckich
realizacjach podejmowat studia nad relacjami przestrzennymi, ktére
rozwijat gtéwnie w latach 70.i 80. w spdjnych formalnie cyklach
rzezbiarskich.

W 1960 roku odbyfa sie jego debiutancka wystawa w poznariskiej
Galerii Od Nowa, kolejne miaty miejsce w Galerii ZPAP (1963)

i BWA (1964). Na wspomnianych ekspozycjach Berdyszak
prezentowat kompozycje malarskie, w ktérych krytycy czesto widzieli
m.in. wptyw Tadeusza Potworowskiego.

We wstepie do katalogu ostatniej wspomnianej ekspozycji
Wiodzimierz tawniczak pisaf:

,Zorganizowana ztozonos¢, oto sad, ktdry narzuca juz pierwszy
kontakt ze sztuka Jana Berdyszaka. Wprowadzajac bardzo
indywidualny system sprzezeri miedzy elementami plam, ksztattow
i barw, ukazuje nam artysta ztozone ukfady statyczne posiadajace
wyrazng, choc¢ skomplikowang strukture. Zas wewnetrzna
spéjnos¢ formalna obrazéw bedaca wyrazem zgodnosci, zasad

i celéw ksztattowania plastycznego nadaje im silne zabarwienie
racjonalistyczne. U podioza tak pojetego racjonalizmu lezy jednak
zawsze jakie$ 'uogdlnienie indukcyjne' oparte na doswiadczeniach
wielowiekowej nieraz tradycji malarskiej.

Nieustanny dialog z przesztoscia inspiruje przy tym do uporczywego
i jakze Swiadomego przezwycigzania tradycyjnie ugruntowanych
prawidet konstrukcji obrazu, do wyjscia z klasycznego juz formatu

i narzuconego przezeri ukfadu pion-poziom. W zespole relacji
porzadkujacych decydujaca rola, jak sie wydaje, przypada stosunkom
zachodzacym miedzy formatem obrazu a uporzadkowanymi
przestrzennie i jakosciowo formami wewnatrz jego pola.

(..) Dynamika formy i koloru, ekspresyjnym przebieganiem swiatta
i poprzez samo juz rozrzucenie ptaszczyzn u skraju obrazu,
pozostawiajac w jego centrum jakby pustke utkang z lotnej
przestrzeni, artysta rozsadza obraz od wewnatrz, kazac formom
ptynac¢ daleko poza granice obrysu ramy.

Mimo ze Berdyszak sam uwaza kolor w swoim malarstwie jako
srodek do celu, ktérym pozostaje dla niego zawsze konstrukgja,

to jednak przez stosowanie barwnych imprimatur, laserunkéw

i catej kunsztownej techniki, ktéra zbliza go do 'starych mistrzéw',
osigga niestychana glebie i swietlistos¢ koloru, wyzwala jego utajone
wiasnosci, zestawia barwy w subtelne i jemu tylko wiasciwe
chromatycznie brzmiace gamy'.
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TERESA PAGOWSKA (1926 - 2007)

"Zielony', 1993 r.

olej/ptétno, 130 x 140 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu oraz na blejtramie: 'TERESA PAGOWSKA 93 | ZIELONY
130 x 140"

cena wywotawcza: 60 000 zt T
estymacja: 80 000 - 120 000

WYSTAWIANY:
- Teresa Pagowska, Galeria Zamkowa Lublin, maj 1994

LITERATURA:

- Maciej Gutowski, Teresa Pagowska, Warszawa 1996, s. 59 (il.)

- Mariusz Chwedczuk, Panowie, czapki z gtéw, [w:] Wiadomosci Kulturalne nr 37,z dn. 15.09.96, s. 182
- Teresa Pagowska, katalog wystawy, Galeria Zamkowa w Lublinie, maj 1994, Lublin 1994, s. nlb,, il. |

,Sadzimy, jestesmy pewni, Ze stwarzamy swdj wiasny $wiat. Ze ten $wiat kogo$ zainteresuje.
Pozwoli inaczej rozejrze¢ sie dookofa. Skad to zaufanie! Bowiem inaczej cata nasza praca

nie miataby sensu, poza indywidualna pasja, ktéra ogarnefa nas | podporzadkowata sobie
nasze zycie. Skazani jestesmy na samych siebie, na wiasne kleski, na olsnienie falszywe i to
prawdziwe, dajace szczescie. Patrze, zeby widzie¢ | opowiedzie¢ to w obrazie, zafascynowana
paradoksalnoscia sztuki, tajemnica i logika kazdego obrazu. (...) Mdwi sie o perfekdji, a mnie
fascynuje smak bteddw, ktdre mozna tak spietrzy¢, ze tworza wiasna site. To ja je akceptuje,
to mnie staja sie postuszne i daja obrazowi wyraz. Ten zawdd wymaga indywidualnosci,
egocentryzmu, nawet egoizmu. Mdj obraz jest moim obrazem, a jego sita moja sita. Napiecie
potaczone z luzem bliskim fruwania rodzi sie w tych wielu godzinach pracy, ktdra jest praca
ciezka rzemieslnika-poety. Trzeba duzo wiedzie¢, by duzo odrzucac. Ciagle sie myle, nie
trafiam, walcze z ptétnem —moim przyjacielem i wrogiem jednoczesnie. Jestesmy w tym sami
—ono i ja"

TERESA PAGOWSKA
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Teresa Pagowska w swojej pracowni, Warszawa 994, f
fot. Erazm Ciotek/FOTONOVA




,,Droga Tereso!

Prosisz mnie o napisanie wstepu do Twojej wystawy w Szwajcarii.
Czy to stuszne? Czy dezerter i zdrajca Swietej sprawy malarstwa,
tchdrz, ktdry przestraszyt sie samotnosci artysty i sam uprawia
zbiorowa dziafalnos¢, jaka jest film, moze i ma prawo pisa¢ o Twoim
malarstwie?

Przed laty zgubitem Twdj slad. Dzi$ odnajduje Ciebie w Twoim
malarstwie pigknym, pochmurnym i dramatycznym, kims innym,
nieznanym. OsadZ wiec sama, czy to dobry wybdr? Pomoge Ci

i przyznam sie do wielkiej stabosci, ktéra opanowuje mnie zawsze
ilekro¢ ogladam to, co malujesz. Tym uczuciem jest zazdros¢. Podoba
mi sie w Twoim malowaniu wszystko. | ten duzy, prawie kwadratowy
format ptécien i technika szeroka, celowa i skuteczna. | samotna
kobieta jako temat. Tak, kobieta to ja! Chciatbym krzyknac¢ —i to
wyznanie, do ktérego mnie zmuszasz, tez godne jest zazdrosci.

W Twoim malarstwie widze obraz tej dawnej zapamietanej tak
dobrze dziewczyny zamienionej w malarstwo, oddalone od zgietku
modnego Swiata, powazne i surowe. Wiele myslatem o samotnosci,
ktorej wymaga malarstwo. Cate zycie? Kilka lat czy miesiecy,

w ktérych dojrzewa, nastepuje ta nieuchwytna przemiana z cztowieka
w to, co on maluje. Nigdy nie przekroczytem tej granicy samotnosci,
za ktdra inni s3 juz tylko modelem albo widownig naszego ja.

Pewnie dlatego ten moment przemiany fascynuje mnie w Twoim
malarstwie tak silnie. Indywidualnos¢ malarza okresla sie w dwadch
rzeczach: spojrzenie na sSwiat, ktére daje w rezultacie wybdr tematu
i technika, indywidualny charakter pisma. Ale dopiero jednos¢ tworzy
artyste, ktéry potrafi narzuci¢ nam swdj obraz Swiata, zniewala
nasza wilasna wyobraznie. Ty sama z ‘Ta Teresa' przeniesiona na
ptétna to zamkniety swiat malarstwa Teresy Pagowskiej. Nie trzeba
w nim innych modeli, obcy nie maja wstepu do tego Swiata pokoju
kapielowego, garderoby i sypialni. Jestes jak Zuzanna w kapieli, ktéra
szczelnie zamyka drzwi i okna przed podgladajacymi az do chwili,
kiedy zmieniona juz w zakoriczong forme malowidta moze ukazad sie
wszystkim bez strachu, Zze zostanie przyfapana na czyms, czego nie
chce powiedzie¢ o sobie.

A teraz technika. Stojac przed tak duzym ptétnem, przenosisz

w najbardziej naturalnej skali siebie, a caty swiat, ktéry cie otacza,
znajduje sie¢ w zasiegu twojej wiasnej reki, a Twdj ksztaft przenika na
nie jak na rentgenowska klisze.

Samotnos¢ tych zagubionych, niepozbieranych kobiet (albo lepiej tej
kobiety Teresy) wymaga marginesu. Pozostawiony nietkniety pedzlem,
kolorem, dobrze wyraza te¢ samotnos¢, ten rozpad, chciatoby sie
powiedzie¢ te anatomie samotnosci. Mysle, ze nie bytaby ona tak
przejmujaca, gdyby nie realnos¢ wyrazona w bardzo piekny i rzadki
sposéb. Poprzez szczegdt zawsze inny, zawsze umieszczony na obrazie
w innym miejscu. Raz bedzie to pantofel, kiedy indziej zarys poreczy
16zka, ksztatt ust lub ramienia. Ten szczegdt nazywa reszte. To
wiasnie robi dramat tej kobiety tak silnie dotykajacy, tak prawdziwy
a réwnoczesnie nieodpowiedzialny. Brak mu czegos? Na co$ oczekuje?
Mysle, ze to wihasnie ja, widz, jestem tym malowidtom potrzebny juz
jako ostatnie dopowiedzenie. Czekaja na mnie w ciszy, azeby zada¢ mi
pytanie, dlaczego nie miatem odwagi zosta¢ malarzem”.

ANDRZE] WAJDA, MALARSTWO TERESY PAGOWSKIE), ,TYGODNIK POWSZECHNY", NR 20, 19.05.1985

Teresa Pagowska przez krytykéw i historykéw sztuki uznawana
jest za jedng z najwazniejszych postaci polskiej sztuki powojennej.
Jej twdrczosc charakteryzuje przede wszystkim niezwykly rozmach
malarski, ksztattowanie sylwetki ludzkiej zaczerpnigte z prac
mistrzéow nowej figuracji, a takze wrazliwos¢ kolorystyczna,
przejawiajaca sie zaréwno w fascynacji niuansami barwnymi,

jak i operowaniem zdecydowanymi, mocnymi, wrecz neonowo
jaskrawymi odcieniami zieleni, czerwieni badz rézu. Artystka
skoriczyta studia w poznariskiej Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych. W 1951 roku uzyskafa dyplom z malarstwa i technik
Sciennych w pracowni Wactawa Taranczewskiego i Eustachego
Wasilkowskiego. W okresie studidw petnita funkcje asystentki

Jacka Piaseckiego. Od 1950 do 1964 roku pracowata w PWSSP

w Gdarisku, by pdzniej przenies¢ sie do Warszawy. Prace na uczelni
kontynuowata w todzi (lata 1971-73), a nastepnie na warszawskiej
Akademii Sztuk Pieknych, gdzie w 1988 roku otrzymata tytut
profesora zwyczajnego. Od momentu ukoriczenia studidéw
partycypowata w polskim i zagranicznym zyciu artystycznym.

W 1955 roku wzieta udziat w Ogdlnopolskiej Wystawie Mtodej
Plastyki ,,Przeciw wojnie — przeciw faszyzmowi" w stotecznym
Arsenale, gdzie zdobyfa nagrode za catos¢ prac. Wczesniej, od 1950
roku, uczestniczyfa w dorocznych wystawach plastyki, a swoje prace
za granica po raz pierwszy pokazata w 1959 roku w Paryzu.

W latach 60. jej malarstwo zdominowat motyw silnie zdeformowanej,
traktowanej skrétowo kobiecej figury, ukazywanej w nieoczekiwanych,
dynamicznych, czesto tanecznych ukfadach. Pagowska traktowata
postac¢ ludzka jako pozbawiona indywidualnych ryséw lekka sylwetke.
Artystka chetnie operowata gwattownymi spieciami sumarycznych
ksztattdw oraz kontrastami plam jednolitego koloru. Przez te
umownos¢ odbierata bohaterom jednoznaczny charakter. Stylistyka
prac Teresy Pagowskiej jednoznacznie umieszcza je w obrebie nowej
figuracji—od 1963 roku malarka nalezata do grupy Realites Nouvelles
i Nouvelle Ecole de Paris.

Od korica lat 80. jej malarstwo interpretuje sie w kontekscie
feministycznej historii sztuki. Liczni krytycy zauwazyli, ze na jej
obrazach od lat pojawia sie ta sama posta¢ kobieca w otoczeniu
zwierzat i aluzyjnie zaznaczonych przestrzeni. Wedtug niektérych to
alter ego artystki, ktéra —za Louise Bourgeois — traktowata sztuke
jako ciagle pisanie autobiografii. Maciej Gutowski pisat: , Tematem
prawie zawsze jest cztowiek, i to nieomal z reguty kobieta. Pozostaje
w relacji ze swym otoczeniem, stanowiac jego element centralny. Jest
wpisana w swiat, ale Swiat jest wokdt niej i nie bedac ttem, pozostaje
jednak jej podporzadkowany. Nawet gdy przez jej przezroczystosé
przenika swiatto. Prawem jest ruch, a nie statycznos¢. Wszystkie
formy przebiegaja po delikatnych skosach, takze horyzont —a nieomal
zawsze jest horyzont —wygina sie lub urywa. Prawem jest lotnos¢,
nie masa, ksztatty sa delikatne i zjawiskowe, jakby mogly byc i nie by¢
zarazem. Prawem jest Swiatto, a nie cieri, to wszechobecne Swiatto,
co pozwala najwyzej na poty istnie¢ cieniom, ktdre zreszta czasami,
ale tylko czasami, ukazujg ztowroga obecnos¢, bliska czerni, dziwnie
obca i pfaska, wobec modulujacych réznych odcieni bieli. Prawem jest
kolor i jego subtelne, wyrafinowane perwersje. Bywa, ze zageszcza sie
i intensywnieje, ale czesciej wchodzi, przeswietlony, w skomplikowane,
choc rozsadne relacje z pozostatymi kolorami” (Maciej Gutowski,
Teresa Pagowska, Warszawa 1996, s. 71-79).
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ERNA ROSENSTEIN (1913 -2004)

"Krajobraz bezdomny", 1973 r.

olej/ptétno, 38 x 46,5 cm
sygnowany i datowany p.d..'1973 E. Rosenstein'
opisany na odwrociu: 'KRAJOBRAZ BEZDOMNY'

cena wywotawcza: 7 000 zt T
estymacja: |5 000 - 25 000

Pod koniec lat 60. na obrazach Erny Rosenstein coraz czesciej zaczely
sie pojawiac¢ formy organiczne. Artystka akcentowata w swoich
kompozycjach réwniez matowa powierzchnie ptétna i nie bata sie
operowac kaligraficzng konturowoscia. Prace Rosenstein z przefomu
lat 60. i 70., podobnie jak prezentowany ,Krajobraz bezdomny”, moga
dlatego przywodzi¢ na mysl ilustracje z podrecznikéw do biologii

albo anatomiczne plansze. Interpretuje sie je zazwyczaj w kontekscie
charakterystycznego dla kilku polskich artystek (na przykfad

Aliny Szapocznikow) zainteresowania cielesnoscia. W przypadku
Rosenstein wykorzystanie form biologicznych i wkomponowanie ich
w kosmiczne pejzaze wynika jednak nie z feministycznego zaciecia, ale
surrealistycznego fundamentu jej sztuki. Zwigzana z Grupa Krakowska
artystka jeszcze przed wybuchem wojny poznata w Paryzu twdrczosé
najwazniejszych dwczesnych nadrealistéw. Juz we wczesnym okresie
upodobata sobie dziwne, zaskakujace kombinacje, w ktdrych — jak
pisata Matgorzata Kitowska-tysiak —,mieszata elementy z réznych
Swiatdw i porzadkéw: realnego i nierealnego, zmystowego i duchowego,
uchwytnego i ulotnego. Wymijata granice: pomiedzy tym, co powazne
i tym, co niepowazne, pomiedzy tym, co dojrzate i tym, co niedojrzate,
pomiedzy tym, co wyksztalcone i tym, co naiwne. Swobodnie, bez
obciazert schematem, kojarzyta rzeczywistos¢ i fantazje'

Dla sztuki Rosenstein z wczesnych lat 70. charakterystyczne jest nie
tylko faczenie realistycznych i abstrakcyjnych elementdw, ale réwniez
proba rozwiniecia malarskiego medium i poszukiwanie ,formy
bardziej pojemnej”. Poza sztukami plastycznymi artystka zajmowata sie
w tym czasie réwniez literatura (w 1972 roku w Czytelniku ukazat
sie jej tomik ,,Slad”, kolejny: ,,Spoza granic mowy", opublikowano

w 1976 roku). W swoich wypowiedziach podkreslata wielokrotnie
zwigzek swoich wizji malarskich z mocami jezyka. Przy interpretacji
,Krajobrazu bezdomnego”, intrygujacego widza swoim metaforycznym
tytutem, ten trop moze okazac sie¢ szczegdlnie istotny. Artystka
moéwita bowiem o roli tytutu w nastepujacy sposdb: , Tytut obrazu
rodzi sie dtugo i nabiera w procesie tworzenia wielorakich znaczen.
Obraz zmienia sie w tym procesie jak kazdy twdr organiczny.

Nie wiadomo tez, kiedy jest jego poczatek. Istnieje bowiem diugo
potencjalnie. (...) Nie wiadomo tez, kiedy jest koniec.

Pozornie skoriczony obraz przeistacza sie wcigz z otaczajacym
Swiatem. Peka. Osadzaja sie nowe warstwy. Kolory nabieraja innych
odcieni. W ten sposdb zyskuje on swdj czwarty wymiar — czas.
Nie tylko on zyskuje ten wymiar. Zyskuja go tez ogladajacy. Ludzie
wcigz nowi widza go coraz inaczej. To jest zalezne od warunkdw
i zagadnieri epoki. Nie dos¢, ze on sie zmienit, jeszcze zmieniaja go
swoim spojrzeniem. Jest to droga bez korica.

Artysta zostawit go wiasnemu losowi. Na skutek wyczerpania

nie umiat juz dalej prowadzi¢. Dat za wygrana. Puscit go w $wiat.
Najbardziej charakterystyczna cecha owej decyzji byt lek, czy aby

nie za wczednie. Zdecydowat sie jednak. Puszczajac w $wiat, dat mu
imig. Nazwanie bylo owa decyzja. Bylo odcieciem si¢. Rezygnacja

z innych mozliwosci. Zamknieciem. Dlatego imie jest wazne. Okresla
w przyblizeniu cos, co rodzito sie bardzo diugo i zostato zamkniete.
Réwnoczesnie jest ono zawsze niepetne, gdyz jest przerwaniem”
(Erna Rosenstein. Malarstwo, katalog wystawy BWA, Pita 1980, strony
nienumerowane).
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TERESA RUDOWICZ (1928 - 1994)

"Numer 51" 1960 r.

collage/papier, tektura, 35,5 x 46,3 cm

na odwrociu dwie papierowe nalepki, numery inwentaryzacyjne oraz dwie papierowe nalepki

z opisem pracy z galerii Denenberg Fine Arts, Inc, 2013

cena wywotawcza: 18 000 zt T
estymacja: 30 000 - 50 000

POCHODZENIE:

- Felix Landau Gallery, 1960

- Landau Family Collection, do 2013
- Denenberg Fine Arts, Inc, 2013

- kolekcja prywatna, Polska

,Bedac w Rzymie, zaszlismy jednego razu na Piazza Fontanella
Borghese, gdzie sprzedawano rézne stare rzeczy. Wiasnie tam
zobaczytem ksiazke, dos¢ gruba. Zapetnialy ja same rekopisy
przeplatane pustymi stronami. Przegladnatem ja i odtozytem. Wiasciciel
straganu, zobaczywszy cienl zainteresowania, od razu przystapit do
pracy, zaczat w dos¢ nachalny sposéb wmawiac¢ mi, ze tej ksigzki
potrzebuje. Poczatkowo chciat kilkaset tysigcy liréw, a wtedy dolar
kosztowat okoto 600 lirdw. Byt bardzo nachalny, odszedtem, a on gonit
za mng az do Corso. W koricu opuscit cene do 700 lirdw, widocznie
nikogo to nie interesowato, a on byt zdesperowany — kupitem.
Pokazywatem pdzniej ten rekopis w jednym z antykwariatow we
Wioszech. Podobno byly to genealogiczne wywody dotyczace rodzin
wioskich, miedzy innymi Orsinich. Spisane zostaty w formie notatek

i zawieraty niesprawdzone, czesto ponaciagane fakty —ale przynajmniej
pismo byto bardzo fadne. Powrdéciwszy do Grottaferrata, obejrzelismy
z Teresa rekopis, a nastepnie zabraliSmy sie do pracy. Najpierw

ja wybierafem strony, a z tego, co zostato, Teresa stworzyta swoje
collage'e. Duzo prac powstato w oparciu o ten rekopis. Czes¢ zostato
w Rzymie. Raz znalaztem w Krakowie caty stos pouktadanych prac,
ale nie sklejonych, tylko poprzekfadanych tekturami. Zupetie o nich
zapomniatem””.

MARIAN WARZECHA, O WOINIE, EDUKAC | WYSTAWIE SZTUKI NOWOCZESNE), GRUPIE KRAKOWSKIE]
ORAZ LATACH 60, [W] MARIAN WARZECHA, COLLAGE 1946-1949, KRAKOW 2014, s. 19

Poza opisanym przez Mariana Warzeche rekopisem, ktéry postuzyt
Teresie Rudowicz do wykonania prezentowanej powyzej pracy,
artystka umieszczata w swoich kolazach szczatki mszatéw zbierane

w zrujnowanych cerkwiach temkowszczyzny, wycinki archiwalnych
gazet, stare afisze, puste opakowania, a takze scinki materii. Tym,

co charakteryzuje kolazowa technike Rudowicz, jest niezwykle
twdrczy sposéb wykorzystywania zebranych materiatéw. Abstrakcyjne
kompozycje cechuje nawarstwienie materiatéw i fakturalne
zréznicowanie, wynikato to z pewnoscia poniekad z krétkiej fascynacji
artystki taszyzmem i estetyka malarstwa materii. ,Wysoka precyzja
montazu, bogata powierzchnia, mita oku wyrafinowana chromatyka”
—w takich stowach chwalit walory formalne dziet Rudowicz Jerzy
Stajuda. Szczegdlny, refleksyjny nastrdj jej prac podkreslat Jules
Langsner we wstepie do katalogu wystawy Teresy Rudowicz

i Mariana Warzechy w kalifornijskiej Felix Landau Gallery. Zaréwno
Langsner, jak i Peter Selz (kurator wystawy ,, 15 Polish Painters”

w nowojorskim MoMA w 1961 r) podkreslali réwniez nierozerwalny
zwiazek twodrczosci Teresy Rudowicz z miejscem, w ktdrym mieszkata
i tworzyfa — Krakowem. Obydwoje zwracaja uwage na to, ze prace
artystki i jej meza, Mariana Warzechy, przywodza na mysl mury
$redniowiecznego miasta. ,,.Zyjac w Krakowie, $redniowiecznej stolicy
Polski, przechodzac pod wyblaklymi murami budynkdéw z réznych
epok, stojacych Sciana w $ciang, bezustannie uswiadamiaja sobie
trwatos¢ przesztosci w terazniejszosci. Reminiscencje obdrapanych,
tuszczacych sig Scian starego Krakowa zasugerowane sa w sztuce
Teresy Rudowicz. Strzepy manuskryptéw w takich pracach jak na
przyktad 'No.59" zastosowane sa w taki sposéb, aby spotegowac efekt
spekanych i niszczejacych scian” (Jules Langsner; wstep do katalogu
wystawy , Teresa Rudowicz & Marian Warzecha. Collages” w Felix
Landau Gallery, 1962).
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TERESA RUDOWICZ (1928 - 1994)

"68/16" 1968 r.

collage/ptdtno, 30 x 27 cm
sygnowany i opisany na odwrociu: ‘Teresa Rudowicz | 68/16'

cena wywotawcza: 8 000 zt T
estymacja: [0 000 - 20 000

, Skrawki pozétktych listdw i ksiazek przedstawiaja motyw wziety z Prousta: zespolenie

sie czasu | przestrzeni — czyli jednoczesnosc przesziosci | teraZniejszosci — powstata dzigki
przypadkowemu zetknieciu sie wspomnien dotyczacych doswiadczers dnia powszechnego,
zupetnie jak wtedy, gdy w powiesc narrator powraca do minionych chwil dzigki nasaczeniu
magdalenki swojego dzieciristwa tyzeczka herbaty. Podobnie sie dzieje w przypadku tych
kolazy — fragmenty rekopiséw to jakby Swiadkowie, postaci, ktdre juz dawno od nas odeszty,
niemniej jednak dzieki sladom, jakie zostawity po sobie, niezmiennie odczuwamy ich obecnosc
w odmetach czasu’.

JULES LANGSNER, WSTEP DO KATALOGU WYSTAWY | TERESA RUDOWICZ & MARIAN WARZECHA. COLLAGES” W FELIX LANDAU GALLERY, 1962

Teresa Rudowicz studiowata w gdariskiej PWSSP w latach 1948-50, 1959 roku odbywata kilkakrotne podréze do Whoch, byta tez na
edukacje kontynuowata na krakowskiej Akademii Sztuk Pigknych stypendium Fundacji Kosciuszkowskiej w Stanach Zjednoczonych
pod kierunkiem Zbigniewa Pronaszki (1950-54). Dyplom uzyskata (1971/72); wyjezdzata do lzraela (1992) i Frangji (1994). Tworzyta
w pracowni Hanny Rudzkiej-Cybisowej. Po studiach krétko prace z papierowych spoliéw — fragmentéw dawnych dokumentdw,
pracowafa w Muzeum Historycznym w Sanoku, a w roku 1957 spalonych listdw, zniszczonych zapiskdw wkomponowanych

osiadta w Krakowie. Razem z mezem Marianem Warzecha od w pfaszczyzne malarskiego przedstawienia.
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MARIAN WARZECHA  (ur. 1930)

"60/42", 1960 r.

collage/karton, 33 x 23 cm

sygnowany i opisany na odwrociu: "Warzecha 60/42'

na odwrociu papierowa nalepka inwentarzowa oraz papierowa nalepka z opisem pracy z galerii
Denenberg Fine Arts, Inc.

cena wywotawcza: 12 000 zt T
estymacja: 18 000 - 30 000

POCHODZENIE:

- Felix Landau Gallery, 1960

- Landau Family Collection, do 2013
- Denenberg Fine Arts, Inc,, 2013

- kolekgja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:

- Art Center Gallery, La Jolla, CA, rok nieznany

- ,Teresa Rudowicz & Marian Warzecha. Collages”, Felix Landau Gallery, Los Angeles,
12-31 marca 1962

LITERATURA:
- Teresa Rudowicz & Marian Warzecha. Collages, katalog wystawy w Felix Landau Gallery,
Los Angeles 1962, poz. kat. 24






TERESA RUDOWICZ
& MARIAN WARZECHA
COLLAGES i

Okfadka katalogu wystawy w Felix Landau Gallery, Los Angeles, 1962



,Collage jest takze technika, ktdra idealnie oddaje charakter i ztozonos¢ swiata. Uwypukla
punkty wspdlne i zarazem podkresla réznice. Zbiera to, co nieprzystawalne. Znajduje nowe
pofaczenia, zmienia zastane znaczenia i tworzy nowe tresci”.

DOBROMILA BLASZCZYK, O COLLAGEU..., [W:] MARIAN WARZECHA. COLLAGE 1946-1949, GALERIA STARMACH, KRAKOW 2014

,Marian Warzecha obrat sobie niecodzienny —jak na nastolatka,
ktérym byt wéwczas — temat i sposdb dziatania. Siggnat po surowy,
ubogi przedmiot/materiat wyrwany z przeszitosci, ocalony tym
samym od zapomnienia i catkowitego znikniecia. Dziecko, na
ktérym wojna wymusita przedwczesne i brutalne dojrzewanie,
zaczeto porzadkowad — i nadal, szes¢dziesiat piec¢ lat pdzniej,
porzadkuje zastane quasi-przedmioty. Znaleziska szereguje na
kartonie — przyporzadkowuje do okreslonych grup. Rozbija jedne
zbiory (listy, rekopisy) i tworzy z nich nowe konstelacje. Niczym
architekt buduje kolejne swiaty i porzadki. Niczym etnograf
gromadzi, analizuje i porzadkuje zebrane materiaty dotyczace
réznej dziatalnosci cztowieka. Niczym archeolog wydobywa slady
przesztosci wyrzucone na obrzeza naszej pamieci i historii.
Oczyszcza je z kurzu zapomnienia i przywraca do zycia. Nicolas
Bourriaud w jednym ze swych tekstéw napisat, ze 'historia jest
wieloscia mniej lub bardziej zagadkowych ruin, ktérych ukfad
architektoniczny artysta musi zrekonstruowac', aby w ten sposéb
zbudowad 'genealogie czy tez archeologie naszej epoki'. Wedtug
niego odczytywanie historii nalezy rozpocza¢ od ruin i odpadkéw
— obiektéw bedacych swiadkami historii, obrazéw, ktére zalegaja na
ziemi i skfadaja sie na nasza spuscizne. Jedne sg wybrane, nazwane
DZIELAMI. Inne sa niewidoczne, zapomniane lub ich pierwotne
znaczenie zostato wypaczone. Na tych obrzezach pamieci przebywa
obecnie 'materialistyczny historyk' Waltera Benjamina —w tym
przypadku Marian Warzecha, ktéry w przesztosci widzi 'symptomy
naszej obecnej sytuacji' i Zzrédta swojego indywidualnego jezyka
wypowiedzi".

DOBROMILA BLASZCZYK,SIERPIEN! 2014

Marian Warzecha zaczat tworzy¢ w technice kolazu juz jako nastolatek
w latach 40. Pierwsze z kolazowych prac datowane sa na 1946 rok.
Zainteresowanie sztuka kolazu wykorzystujaca odpadki, Scinki, dajaca
nowe zycie uzytym materiatom z jednej strony symptomatyczne

jest dla twdrczosai artystéw dotknietych doswiadczeniem wojny

i wszechogarniajacej destrukji, z drugiej wyprzedza awangardowe
koncepgje sztuki lat 60. takich jak arte povera. Poczatkowo jego
kompozycje maja charakter surrealistyczny. Warzecha pod wptywem
Maxa Ernsta tworzyt mechaniczno-organiczne swiaty, nadajac swoim
pracom sugestywne tytuly jak ,maszyny antropomorficzne, rosliny
mechanomorficzne, krajobrazy technomorficzne” etc. Whkrétce jednak
zaczyna dominowa¢ w nich geometria i wartosci niemal wytacznie
abstrakcyjne. Jedyne odniesienie do rzeczywistosci stanowig realne
elementy, m.in. dawne rekopisy, ktére zaréwno dla niego, jak i dla Teresy
Rudowicz stang sie charakterystycznym, wyrdzniajacym ich wiasny
artystyczny jezyk elementem. Z biegiem lat kompozycje Warzechy daza
do tego, co ogdlnie ujaé mozna w pojeciu ,,czystej formy” — poddane
zostajg surowym rygorom formalnym i kolorystycznym. Artysta dazy do
ukazania jednolitej materii i przestrzennych relacji pomiedzy elementami
kompozycyjnymi, niekoniecznie wynikajacych z logicznych regut.

W momencie tworzenia prezentowanej pracy, dwie dekady od powstania
pierwszych collage'y, Warzecha pisat, ze ,formalizm jest czynnikiem
artystycznym i pochodzi z wewnetrznej potrzeby porzadkowania'.
Warto niewatpliwie dodad, Zze praca nalezy do serii kolazy, ktére znalazty
sie w USA za sprawa Felixa Landau —wiasciciela galerii sztuki w Los
Angeles. Trzy z kolazy bedacych wdwczas w ofercie galerii Peter Selz —
kurator Museum of Modern Art—wybrat do zaprezentowania na stynnej
wystawie ,,15 Polish Painters” w 1961 roku.
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JERZY TCHORZEWSKI (1928 - 1999)

"Pamieci ojca’, 1959 r.

olej/ptétno, 119 x 134 cm
sygnowany i datowany l.d.: ']. Tchérzewski 59."
opisany na odwrociu: . Tchérzewski 59 | "Pamieci ojca™

cena wywotawcza: 170 000 zt T
estymacja: 200 000 - 280 000

WYSTAWIANY:

-, Jerzy Tchérzewski”, Muzeum Narodowe we Wroctawiu, pazdziernik 1980, CBWA Zacheta,
Warszawa, listopad 1980

- Rencontre 68 - Phases, 1968

- XXXIV Biennale, Wenecja, 1968

- VIII Biennale Sztuki, Sdo Paulo, 1965

- Galeria Furstenberg, Paryz, 1960






,Na firmamencie mojego zycia — pisat w swoich ‘Wspomnieniach'
Jerzy Tchorzewski — byty dwie wielkie gwiazdy, dwa wielkie storica —
dwie wielkie mitosci. W dzieciristwie mitos¢ do Ojca, w dorostym
zyciu mitos¢ do Teresy [zony artysty]. (...) Oba moje wielkie

storica, czy moze raczej stoneczka (w zdrobnieniu brzmi to mniej
patetycznie) — zgasty. (...) Bdg je odwotat na orbite swojej wielkiej,
niebieskiej gwiazdy i tak sie wiec oddality od mojej planetki, ze

juz nie Swieca na jej firmamencie, ze sg z niej juz niewidoczne.

Ale jeszcze podtrzymuja na niej zycie (moje zycie) pamiecia swojej
energii, pozostawiong w opuszczonym przez siebie miejscu — czarnej,
zatobnej prézni. Ich Swiatto jasnieje juz tylko w mojej pamieci, stale
ogromnym, ale juz nie radosnym, lecz bolesnym blaskiem. Bez nich ta
moja ziemia, ten mdj Swiatek bytby inny — jaki? — nie wiem i nie chce
wiedzie¢, bo nie chciatbym zy¢ na innym swiecie'

Powyzszy cytat nie jest jedynym fragmentem “Wspomniery',
w ktérym artysta analizuje przezycie, jakim byfa dla niego utrata
ojca. Wihadystaw Tchoérzewski powraca w tekscie ‘VWspomnieri' syna
wielokrotnie: czasem w czutej anegdocie, czasem jako bolesne
wspomnienie. Uwiezienie ojca przez gestapo jesienia 1940 roku
(byt przetrzymywany m.in. na Pawiaku) i jego tragiczna smierc
w Auschwitz odcisnety sie na mfodym Tchérzewskim silnym pietnem.
Ze wspomnien syna Jerzego Tchdrzewskiego, Krzysztofa, wiadomo,
ze choc artysta powracat do straty ojca zaréwno w swojej sztuce,
jak i pisarstwie, nigdy si¢ z nig do korica nie uporat. Krzysztof
Tchodrzewski pisat we wstepie ksigzki ojca: ‘Czesto i pdzniej, kiedy
miatem siedem, dziesie¢ i wiecej lat, budzit mnie o drugiej, trzeciej
w nocy szloch Taty, ktdry siedziat i wpatrywat sie nieruchomo
w dwie zachowane fotografie swojego Ojca’”.

KRZYSZTOF TCHORZEWSKI, WSTEP [W] JERZY TCHORZEWSKI, WSPOMNIENIA, KATOWICE 2007, s. 13

Prezentowany w naszym katalogu obraz Tchérzewskiego mozna
rozpatrywac nie tylko w kontekscie biografii artysty i jego prob
uporania sie z upiorami przesztosci. Powracanie do tematyki
wojennej i ekspresywna formuta pojawiaja sie w sztuce cafej
generacji (w sugestywny sposéb przedstawiono je na niedawnej
wystawie w Zachecie —,,Zaraz po wojnie”). Nie idzie tu wiec tylko
o jednostkowe doswiadczenie tragedii, ale i rodzaj jej zbiorowego
przezycia.

Dla obrazu Tchérzewskiego szczegdlnie istotnym kontekstem
moze by¢ twdrczos¢ Mariana Bogusza. Obaj artysci znali sie
zreszta i razem wspottworzyli warszawska Galerie Krzywe Kofo.

Podczas gdy podejmujace tematyke wojenna prace Bogusza

(np. ,,Symfonia liturgiczna Honeggera”) wykorzystuja formute
surrealistyczna, Tchorzewski w swoich kompozycjach z korica lat
50, takich jak prezentowany ,Pamieci ojca”, , Potrzask” albo ,Figura
z podniesionymi rekoma”, idzie o krok dalej. Forma sytuuje sie na
pograniczu abstrakgji i figuracji. Posta¢ ludzka zostaje odrealniona:
sylwetka famie sie ostro, strzepi i wtapia w ztozone z potamanych
linii tto. Nie dziwi fakt, ze obrazy Tchdérzewskiego poréwnywano
do wnetrza grot ze stalaktytami i stalagmitami albo szukano

dla nich punktu odniesienia w rzeczywistosci ,elektryczne;”.

Wizja skonstruowana z zygzakdw, kolcdw, cierni, ztaman jest dla
widza czym$ obcym i nie budzi prostych skojarzen. Aleksander
Wojciechowski trafnie ujat ten problem, piszac: ,Malarstwo jego
nasuwa wiele mozliwosci interpretacyjnych. Dotychczasowe opinie,
wygtaszane czesto z réznych pozycji, powtarzaly zgodnie przekonanie,
iz potrafit on stworzy¢ swdj wiasny poetycki swiat. Chodzito tylko
o to, jak go nazwac? Na jakiej planecie umiejscowi¢? Byt to wiec
niejako spor natury ‘topograficzne]”” (A. Wojciechowski, Mtode
malarstwo polskie 1944-1974, Warszawa 1975, s. 85-86).

Problem przynaleznosci sztuki Tchérzewskiego do rozmaitych nurtéw
sztuki wspdtczesnej dobrze wida¢ w historii wystaw, w ktérych
artysta brat udziat. Obraz ,,Pamieci Ojca”’ byt prezentowany np. na
wystawie w Zachecie w 1957 roku, na ktérej prace Tchdérzewskiego
zestawiono z pozornie bardzo odmiennymi rzezbami Aliny
Szapocznikow. Co ciekawe, Tchérzewski, ktdry nigdy nie ulegt

do korica pokusom sztuki abstrakcyjnej, reprezentowat Polske na
Biennale w Sao Paulo i w Wenecji wiasnie na tych wystawach,

na ktérych dominowato malarstwo nieprzedstawiajace. Podobnie
rzecz miata si¢ z udziatem artysty w glosnej wystawie Petera Selza
w MoMA w 1961 roku— 15 Polish Painters”. , Elektryczne” prace
artysty odrdzniaty sie tam mocno na tle prac stworzonych w duchu
malarstwa materii.

W sztuce Tchérzewskiego fascynuje nie tylko zreczne balansowanie
migdzy surrealizmem, ekspresjonizmem i abstrakcja, ale takze
niezwykfa ciagtos¢ linii rozwojowej. Artysta nigdy nie porzucit bowiem
raz obranej ekspresywnej tematyki. Rozdarte figury ludzkie, bestie,
zjawy | widma, raz pojawiwszy sie w jego sztuce na przetomie lat
40. i 50, nigdy juz jej nie opuscity. W zrozumieniu tego statego
zainteresowania rozchwiana, kipiaca od emocji forma pomdc moze
przywofana juz na poczatku tego komentarza biografia artysty, ktory
latami przepracowywat wojenng traume i wielokrotnie powracat do
tragicznych wydarzen lat 1939-1945.
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JERZY TCHORZEWSKI (1928 - 1999)

"Obraz 4/61", 1961 r.

olej/ptétno, 65 x 94 cm
sygnowany i datowany p.d.: 'J. TCHORZEWSKI 61
opisany na odwrociu: 'J. Tchérzewski'

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

,,Poréwnywano te obrazy do wnetrza grot, ze stalaktytami

i stalagmitami, do dna oceanu, z osobliwg faung i flora. Malarstwo
Jerzego Tchoérzewskiego zacheca do tego typu poréwnar swa
odrebnoscia od powszechnie spotykanych rodzajéw malarstwa, sita
wizji, dla ktérej nie ma odniesiert w otaczajacym nas Swiecie. Ksztatty
o ostrych, postrzepionych konturach przebijajg przestrzeri kolcami,
przebiegaja przez nie zygzakami blyskawic, sa jak oset, jak cierri —
ranigce, jadowite. Nieuchronnie kojarza si¢ z bdlem, zagrozeniem.
Zwracano tez uwage, ze kolce te sg niejako malarskim archetypem
zagrozenia: pojawiaja si¢ — jako rzad bagnetéw —w rycinie Goi, grozac
bezbronnym; jako kulminacyjny punkt w sadystycznej kompozycji
Duchampa 'Mariée mise a nu'; jako sztylety, dziryty, kindzaly w wielu

obrazach, gdzie ludzie walcza ze soba, gdzie zadaje sie cierpienie,
Smierc. Tchorzewski z caty bezwzglednoscia odrzuca tradycje
'pigknego malowania": nie ma tu migkkich zestawieri, wyrafinowanych
przejs¢ kolorystycznych, ktérymi mogloby sie rozkoszowac oko. Jest
to materia sucha i spgkana, ztozona z wielkiej ilosci Swietlistych linii,
z ktérych kazda zdaje sie drga¢ oddzielnie, niezdolna do stopienia
sie z innymi. Czujemy cos — jak iskrzenie przewoddw elektrycznych,
jak drapanie nozem po szkle. Swiadomos$¢ p i e k n a pojawia
sie dopiero, gdy ogarniamy catos¢ kompozycji; wowczas, poprzez
spietrzenie réznorodnych, kontrastujacych ze soba elementéw, dociera
do nas polifoniczna harmonia tych obrazéw".

ANDRZE] OSEKA, CZEOWIEK WSROD ZYWIOLOW, , POLSKA", NR 7, LIPIEC 1972
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BRONISLAW KIERZKOWSKI (1924 - 1993)

"Kompozydja fakturowa nr 449", 1959 r.

relief, gips, metal, technika mieszana/ptyta, 49 x 47 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
'BRONISLAW | KIERZKOWSKI | "Kompozycja | Fakturowa NR. 449" | 1959 | 47 x 49 cm'

cena wywotawcza: 26 000 zt
estymacja: 40 000 - 60 000

,Obudzito sie we mnie (..) jakies atawistyczne zamitowanie do materii, ktéra mogtem
ksztaftowad. A co najwazniejsze, nie byt to papier ani ptétno. W ten sposéb otrzymatem
fakture, ktdrej nie otrzymatbym w malarstwie olejnym. Sprawa techniczna i sam sposdb
pracy byt dla mnie nowy | niemalze siedziat we mnie. Wykorzystywatem swiatto naturalne]
barwy czystej blachy i przede wszystkim rdzy, ktdra w zestawieniu z biela gipsu dawata
niepowtarzalny efekt'.

BRONISEAW KIERZKOWSKI
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Bronistaw Kierzkowski w swojej pracowni, 2. pot. lat 50.
fot. Kazimierz Karpuszko

Prezentowana praca powstata w 1959 roku, czyli w momencie,

w ktérym Kierzkowski budowat swdj wiasny, indywidualny jezyk
artystyczny i niekwestionowang pozycje wybitnego indywidualisty
w obrebie malarstwa materii. Od korica lat 70. twérca realizowat
swoiste asamblaze, zwane poczatkowo ,Fakturowcami”, a pdzniej

., Kompozycjami fakturowymi"”, systematycznie je numerujac

i porzadkujac. W swoich pracach, bedacych obiektami z pogranicza
malarstwa i rzezby, akcentowat chropowatos¢ tynku, wyrazista
fakture zardzewiatej blachy, lepkos¢ gipsu, twarda strukture
stalowych drutéw. W pfaszczyzne prezentowanej kompozycji wiaczyt
ceramiczne doniczki, ktére dzigki umiejscowieniu w obrebie dzieta
sztuki zyskaty nowy kontekst, wyzbywajac sie pierwotnej wartosci
uzytkowe.

O sztuce Kierzkowskiego Kinga Lenga pisata, ze multiplikuje
biologiczne podstawy rzeczywistosci. ,,(...) Bronistaw Kierzkowski

[to] jeden z artystéw nurtu kontemplacyjnego, ktdry zwigzany

byt z waznym centrum dyskusyjnym i wystawienniczym lat 50.

— warszawska Galeria Krzywe Koto. Gtéwny nurt jego tworczosci
stanowity Kompozycje fakturowe, ktérych wypukly materiat tworzacy
cienie nieustannie zmieniat sie pod wptywem padania promieni
Swietlnych. (...) Jego dzieta przekraczaly czesto granice malarstwa,
stajac sie reliefami, przedmiotami z pogranicza malarstwa i rzezby.
Nie uzywajac farby, Kierzkowski [stosowat] (..) mieszanine gipsowo-
klejowa jako podktad i tto obrazu, wciskajac w nig poziomo
pordzewiate skrawki tasmy metalowej, uksztattowanej mechanicznie
poprzez regularne wyciecia form o ksztatcie kulistym, ktére

z jednej strony ujmowaly gipsowa materie w pewien porzadek,

z drugiej pozwalaly jej przeciskac sie i wycieka¢ przez liczne otwory
i nieuszczelnione krawedzie. Urzeczenie pierwotng struktura materii
i jej przeciwstawnymi wiasciwosciami widoczne jest w wyborze
zastosowanych materiatéw: ciepta, ptynna faktura masy — magmy

gipsowej — przeciwstawiona jest zimnej, poddanej korozji tasmie
metalowej, bedacej zuzytym produktem cywilizacji przemystowej.

Zrealizowany w 1959 roku film krétkometrazowy pod znamiennym
tytutem 'Gips i zZtom' ukazuje Kierzkowskiego zbierajacego na
ztomowisku Smieci zardzewiate odpady metalowe, ktdre artysta
nastepnie przycina i osadza szpachla w plynnej masie magmowe;,
utrzymanej w ryzach drewnianymi listwami na podtodze

swojej pracowni. Z tych elementéw powstawato wiekszos¢
pfaskorzezbiarskich ‘objets d'art’ Kierzkowskiego, ktérych cecha
wspding byt dynamiczny rytm kompozydji, ruchliwos¢ powierzchni,
chropowata faktura oraz powtarzajaca sie nieustannie forma kulista,
zdradzajaca zainteresowanie artysty formami biologicznymi (...).

Zainteresowanie artysty prawami przyrody i réznorodnoscia natury
jest nie tylko widoczne w ksztalcie komdrkowej formy kulistej —
poczatku istnienia kazdego organizmu, ale réwniez w przekrojach, we
fragmentach organizméw ksztattowanych z gipsu w 'Kompozycjach
fakturowych'. Cykl rozkfadu elementéw znalezionych, przeznaczonych

na $mietnik oraz ewoludja zycia byly odkryciem nowej strony
rzeczywistosci w sztuce. Proces cywilizacyjnej inwazji w Swiat
ewoluujacej natury, gdzie $mier¢, rozkiad i narodzenie nieustannie sig
przenikaja, byt —jak sie wydaje — dla Kierzkowskiego najwiekszg inspiracja,
refleksja nad smiercia i zyciem, ale i sarkastycznym komentarzem do
uprzemystowionego, zmechanizowanego $wiata. (..) O wartosci sztuki
Kierzkowskiego decyduje (..) idealna synteza (..) dwdch czynnikéw:
konstruktywistycznego i sensualnego. Plaskorzezbiarskie ‘objets d'art’
byly w konsekwencji unicestwieniem intensywnych poszukiwari 'czegos,
co nie miato gadac, a miato dziata¢ na odczucia'. Wazne dla artysty byto
nie to, co odbiorca widz, ale to, co sie¢ z nim dzieje, kiedy patrzy na
dzieto” (Kinga Lenga, Przekraczanie granic. O polskiej sztuce informel,
,OwnReality” (14), 2015, s. 20-23).
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ALEKSANDER KOBZDE] (1920 - 1972)

"Okreslony", 1958 .

olej, technika mieszana/ptétno, 110 x 84 cm
sygnowany i datowany p.d. 'Kobzdej | 1958'

opisany na blejtramie: 'ALEKSANDER KOBZDE| 1958 | "OKRESLONY" | 110 x 84'
na odwrociu papierowa nalepka z opisem pracy z warszawskiej Zachety, dwie papierowe nalepki: wystawowa
z V Biennale w S3o Paulo: 'V Bienal de Sao Paulo | 9 | Museu de Arte Moderna (1959)', nalepka depozytowa

z Muzeum Narodowego w Poznaniu

cena wywotawcza: 75 000 zt T
estymacja: 90 000 - 120 000

WYSTAWIANY:
-V Biennale w S3o Paulo, 1959

LITERATURA:

- Aleksander Kobzdej. Zmagania z materig, katalog wystawy, [red.] Jézef Grabski, Galerie PDA ,,SZTUKA,

Warszawa-Krakéw 2002, poz. kat. 8

- Aleksander Kobzdej 1920-1972 (wystawa w 20-lecie Smierci), Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie,

Galeria ZPAP Na Mazowieckiej, Warszawa 1992, s. 45 (il.)

- Aleksander Wojciechowski, Miode malarstwo polskie 1944-1974, Wroctaw 1983, il. nr 133
- Les artistes polonais a'la Ve Biennale du Musée d"Art Moderne de S3o Paulo, Sdo Paulo 1959
- Polonia. Delegacao Organizada Pelo Ministerio Da Culura e Das Artes, Varsovia, Sao Paulo 1959, s. 330, poz. 17

- Aleksander Kobzdej, ,,Zwierciadto”, nr 26, 1958, s. 4

Prezentowana praca powstata w przefomowym dla artysty
momencie, gdy jego miedzynarodowa kariera nabierata rozpedu.
V Biennale w Sao Paulo w 1959 roku przynosi mu druga,
prestizowa nagrode (tzw. Prix Materazzo) za cykl obrazéw, do
ktérego nalezat , Okreslony”. Schytek lat 50. to okres fascynadji
artysty malarstwem materii, péZniej — sztuka informel. Po zerwaniu
z realistyczng estetyka doktryny socjalistycznej Kobzdej tworzyc
zaczyna obrazy abstrakcyjne, poczatkowo sugerujace jeszcze pewne
zwigzki z figuratywnoscia. W drugiej potowie lat 50. powstaje
najbardziej charakterystyczny dla tego czasu cykl ,ldoli”, tytuty
obrazéw odpowiadaja dramaturgii ptécien —, Okreslony” 1958,

,Ocalony” 1958, ,Bezdradny” 1959, ,Roztupany” 1959, , Opustoszaty”

1959. Aleksander Wojciechowski okresla prace tego okresu
mianem obrazéw-relikwiarzy ,,0 chropowatej fakturze spatynowanej
skory, w ktdra 'oprawiono' gtadkie i ISniace plytki farby na ksztaft

szlachetnych kamieni”. W, Okreslonym” bez trudu odnajdujemy owe
witrazowe podziaty na komdrki wypetnione gltadka powierzchnia
malatury skontrastowana z nawarstwiona materig linii podziatu
uksztattowanych za pomoca impastowo naktadanej farby i wiaczaniu
w obreb ptétna elementéw kolazowych, w tym przypadku — scinkéw
ptétna. Tym, co charakterystyczne dla obrazéw powstatych przed
rokiem 1959, jest réwniez wyrazna linia symetrii, wokdt ktdrej
artysta rozbudowuje kompozycje. Krytycy podkreslaja wéwczas, ze

W jego obrazach jest zywotno$¢ malarskiej materii, faktura tworzywa
i ekspresja nawarstwionej farby. Wkrétce faktura i dramaturgia jego
ptécien uspokaja sie, nieco pdzniejsze obrazy z okresu paryskiego
cechuja subtelne niuanse kolorystyczne i liryczny nastrdj. Z czasem
jednak Kobzdej powrdcit do badania struktury obrazu. Mistrzowskim
przyktadem takich dziafar, nalezacych juz do obszaru malarstwa
materii, jest seria prac z lat 60., zatytutowanych ,Szczeliny'"






P
X
X
S
n
fut
s}

g

&

N

&
<
o
o

N
C
~

<

9]
e

c

IS

3
Y
<
<




Moment powstania obrazu to dla Aleksandra Kobzdeja okres
przefomowy — miedzynarodowy rozgtos przynosi mu V Biennale

w Sdo Paulo, gdzie otrzymuje, najwazniejsza w swojej karierze, Il
nagrode za cykl ,ldole”. Dostrzega go krytyk sztuki Pierre Courtion,
ktéry staje sie jednym z najwazniejszych mecenaséw jego sztuki

i namawia go do wyjazdu do Paryza. Jak wspomina Kobzdej:

., Zostatem zaproszony przez krytyka p. Pierre Courtion do wzigcia
udziatu w niewielkiej rozmiarami wystawie kilku francuskich malarzy,
ktéra to wystawa odbyta sie w Paryzu, w grudniu 1959. Wystawiatem
wéwczas w galerii L'ancienne Comedie wraz z Leonem Zack,

Boilu i Debre. Nastepstwem tej wystawy byt indywidualny pokaz
okoto 30, juz w Paryzu powstatych obrazéw, zorganizowany w tejze
galerii w lutym 1960 roku. | znowu konsekwencja tej wystawy byfo
zaproszenie ekskluzywnej galerii nowojorskiej French et Co, oraz
propozycja szwajcarskiego krytyka p. Benadora’

Lata 1958-61 to okres mniej lub bardziej zaangazowanego
zainteresowania malarstwem materii, ktéry zaobserwowad mozna
u wigkszosci artystéw rodzimej awangardy. Malarstwo materii byto
w polskim kontekscie przejawem wyzwalania sie z pikturalizmu,
préba przetamania dominagji formuty kolorystycznej. Kobzdej,
przebywajac u schytku lat 50. w Paryzu, znajduje sie u samego
zrédfa plynacych nieprzerwanym strumieniem inspiracji — oglada
ptétna Jeana Fautriera czy Dubuffeta. Ostateczne zerwanie

z socrealistyczng ikonografia nastapito jednak w jego twdrczosci
nieco wczesniej —w cyklu obrazéw ,Gestwiny” (1955). Wéwczas
tez w jego malarstwie nastapity radykalne przeobrazenia. Odszedt
od sztuki figuratywnej i zaczat malowa¢ metaforyczne kompozycje,
poruszajace czesto watki eschatologiczne: ,,obrazy-ikony, ktérych
prymitywna forma ludowej kapliczki kontrastuje z bogactwem
niezwykle wyszukanych zestawieri kolorystycznych; obrazy-

idole (1958-59) z centralnie umieszczong postacia — surowe,
grozne, tajemnicze; obrazy-relikwiarze, o chropowatej fakturze
spatynowanej skory, w ktdéra 'oprawiono' gtadkie i ISniace ptytki
farby na ksztatt szlachetnych kamieni (‘Okreslony' 1958, 'Ocalony’
1958, 'Bezdradny' 1959, 'Roztupany' 1959, 'Opustoszaty’ 1959)"
(Aleksander Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie 1944-1974,
Wroctaw 1983, s. 85). Z czasem dramaturgia jego obrazéw stabnie,
w tytufach, obok okresleri odnoszacych sie do surowej materii,

rygoréw elementarnosci, pojawiaja sie réwniez te zainspirowane
pejzazami —,,Potudniowy” (1959), ,,Czarna wyspa” (1961). Liczne
poszukiwania formalne, czerpanie z réznych dwczesnych estetyk,
czynity styl Kobzdeja niejednorodnym. O ile ze strony krytykdw
zachodnich postawa ta spotykafa si¢ zawsze z aprobatg i podziwem
dla jego kunsztu, o tyle u krytykéw rodzimych wywotywata czesto
konsternacje. Uniwersalne poszukiwania Kobzdeja z tego okresu
dobrze charakteryzuje Mieczystaw Porebski we wstepie do jego
indywidualnej wystawy w Galerii Krzywe Koto w 1961 roku:
,Kobzdej ma odwage zmieniania si¢ i z réznych stron rézne o to
do niego zgtaszano pretensje. Chciano go widzie¢ modernista,
realista, kolorysta. Prawde mdwiac jest i jednym, i drugim, i trzecim.
Ma nowoczesne poczucie aktualizmu, realistyczne poczucie
przedmiotowego konkretu, wzietg ze szkoly koloryzmu wrazliwos¢
na malarski efekt materii. Nie dbajac o kolejne etykietki pracuje
etapami, z ktérych kazdy wiele za soba zostawia, ale i wiele
zdobywa. Umie niezmordowanie ponawia¢ ryzyko ksztattowania
opornej materii, odnajdywania w niej coraz nowych mozliwosci. Nie
szuka oderwanych harmonii, wciaz doskonalonych i powtarzanych
pod takim czy innym pretekstem. Tworzy kolejne przedmioty,
kazdy mocno osadzony w zamykajacym go prostokacie, zarzacy

sie wiasnym Swiattem uwiezionym w drobinach materii, osobny.
Przedmioty-znaleziska albo, w serii eksponowanej ostatnio,
przedmioty i trofea. Nowe obrazy Kobzdeja sa nowe nie tylko data.
Odrzucenie reliefowej substrukgji, efekt swobodnego rozpostarcia
przytrzymanej samym tylko konturem powierzchni znamionuja
przejscie od poszukiwawczego niepokoju do pewnosci. Uderza

w nich zdecydowany wzrost zaufania do podstawowego malarskiego
tworzywa — do zywiotu farby, ktéry moze stac sie wszystkim.
Wyprébowany w wielu sytuacjach, rozmierzony w wielu mozliwych
zastosowaniach, zywiot ten zyskuje teraz petng autonomig, staje sie
jedynym, catkowicie sobie wystarczajacym srodkiem artystycznego
wyrazu. Stad jego triumfalny blask, w ktérym potyskiwanie
egzotycznych tupdw spotyka sie z intymnoscia rzeczy oczekiwanej,
bliskiej. W ten sposéb Kobzdej znowu zostawit za sobg caly szmat
doswiadczen. Nie dbajac o zachowanie pozycji zdobytych, zachowujac
samo tylko doswiadczenie zdobywania” (Mieczystaw Porebski, wstep
do katalogu indywidualnej wystawy Kobzdeja w galerii Krzywe Koto,
Warszawa 1961).
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ALEKSANDER KOBZDE]J

“Hors cadre nr 47", 1971 .

(1920 - 1972)

akryl, siatka metalowa, masa z papieru i poliestru, 125 x 97 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
'Aleksander | Kobzdej 1971 | Hors cadre | N*47 | 126 x 97"

cena wywotawcza: 50 000 zt T
estymacja: 60 000 - 90 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Warszawa

WYSTAWIANY:

- Aleksander Kobzdej. Hors cadre, Galeria Kordegarda, Warszawa, marzec - kwiecieri 2001
- Aleksander Kobzdej (1920-1972) wystawa w 20-lecie smierci, ASP w Warszawie, Galeria ZPAR

Warszawa, listopad 1992

LITERATURA:

- Aleksander Kobzdej. Hors cadre, katalog wystawy w Galerii Kordegarda, Warszawa, 2001, s. 7 (il.)
- Aleksander Kobzdej (1920-1972) wystawa w 20-lecie $mierci, katalog wystawy w ASP i Galerii

ZPAP, Warszawa 1992, poz. kat. 62, s. 107 (i)

,Dawniej podgladatem stare tkaniny, zatrzymywaty mnie widoki
niszczejacych scian domdw. Teraz bliskie mi sie staty jarmarczne
wyroby malowane anilinowymi farbami. Dazac do wiekszej
zwartosci obiektu, formy plastyczne miedzy ptaszczyznami staty
sie bardziej proste. Zdominowaty w kolejnosci sasiedztwo, by
wreszcie uwolni¢ sie¢ od niego. Powstat w ten sposéb obiekt
przestrzenny jednorodny. Uzyta siatka metalowa jest postuszna,
ale staram sie uszanowac jej nature. Relief, uwieziony w zywicy
poliestrowej, pokryty warstwami cienkiego papieru, jest sprezysty,
ale sie nie odksztatca. Jezeli w ‘szczelinach’ pole malowane byto
utozone obok reliefu, to teraz ptaszczyzna, tworzaca powierzchnie
migotliwego koloru, jest jakby natozona na relief. Pasjonuje mnie
szukanie wspdtzaleznosci przestrzeni metafizycznej z przestrzenia
fizyczna. Chce, aby trafne spotkanie ksztattu i skali reliefu ze skalg
barwna, zestrojenie obu tych niewspdtmiernych formacji okreslato
zawartos¢ emocjonalna i tresciowa. Aby bylo miarg wartosci
kompozycji". (Aleksander Kobzdej, wg rekopisu artysty w katalogu:
Aleksander Kobzdej 1920-1972. Wystawa w 20-lecie smierdi,
Warszawa 1992, ASP, Galeria ZPAP, Warszawa 1992)

Obraz powstat w koricowym okresie Zycia artysty, gdy nieustannie
rozwijat wiasna technike plastyczna, ktdrej wczesniejszym owocem

byly stynne ,,Szczeliny. Dazenie do tréjwymiarowosci obrazéw
zaowocowato u artysty koncepcja stworzenia obrazéw o falistych
powierzchniach i rzezbiarskiej strukturze, pozbawionych ograniczajacych
je ram. Na przetomie lat 60. i 70. ptétna Kobzdeja ulegaja ostatecznym
przeobrazeniom i wyzwoleniu. Dorota Wrdblewska we wstepie do
indywidualnej wystawy ,Hors cadre” w warszawskiej Kordegardzie,
prezentujacej prace z ostatnich lat Zycia artysty, pisze: ,W ostatnich
kilkudziesieciu obrazach, powstatych na rok przed smiercia Kobzdeja,
powierzchnia ptécien ulega ostatecznej rewolcie. Osadzenie ich na
metalowej siatce i specjalnym podkiadzie pozwolito na swobodne
formowanie przestrzenne rzeczy. Wiec obrazy faluja jak w taricu,
powiewaja jak pranie na wietrze, pofatdowania przypominaja intymnosc¢
bielizny czy tézka. Sa pefne domysinego ciepfa jak ciato, cielesnos¢,
biologia. Dalej z czasem historycznym i dzisiejsi mtodzi artysci
przekrocza te granice, dobierajac sie juz do samej fizjologii. U niego,
mimo catej odwagi dziatania, chodzi ciagle jeszcze o gest i materie
malarska. U nich zostaly czesto tylko naturalistyczne cytaty’
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Poczatkowo uprawiajacy sztuke figuratywna Rajmund Ziemski

pod koniec lat 50. catkowicie odszedt od przedmiotowosci, swoim
artystycznym jezykiem zblizajac si¢ czesto do malarstwa materii. Poza
eksploatowanymi éwczesnie przez artystéw pokolenia Ziemskiego
awangardowymi kierunkami wptyw na malarza miata przede
wszystkim natura, stanowigca punkt wyjscia dla jego abstrakcyjnych
kompozycji. Od poczatku lat 60. Ziemski zaczat opatrywac obrazy
tytutami sugerujacymi z nig zwiazki — ptétna opatrywat zazwyczaj
stowem ,,Pejzaz”, uzupetnionym liczbg porzadkowa famang przez
liczbe kolejnego roku. Obrazy artysty z lat 60. cechuje ciemna
gama barwna zawezona do brazéw, ugréw, zgaszonych zieleni,
floletéw i bezu. Postrzepione plamy barwne, zréznicowane faktury,
dramatyczne napigcia pomiedzy liniami konstruujacymi szkielet
organicznych form i obleczona wokdt nich migsista materia farby
to podstawowe wyrdzniki jego wyimaginowanych krajobrazéw
bedacych bardziej wizualng trawestacja wewnetrznych obrazéw-
powidokdw anizeli odwzorowaniem $wiata rzeczywistego. Przez
swoj indywidualizmm malarstwo Ziemskiego, podobnie jak na przyktad
Tadeusza Brzozowskiego, pozostaje na polskiej scenie artystycznej
zjawiskiem odrebnym i ponadczasowym. Jego nieprzemijajaca
aktualnos¢ podkreslat miedzy innymi przyjaciel artysty — malarz
Stefan Gierowski: ,,Dobre malarstwo nie ma czasu przesztego
—zawsze mysle o Rajmundzie w czasie teraZniejszym. Nie tylko

z przyjazni, ktdra nie akceptuje braku obecnosci, ale réwniez
dlatego, Zze jego malowanie przyjmuje stale jako znaczacy obszar
zyciowej prawdy. Wszystko zaczyna sie od malarstwa i na nim
koriczy —takim znam Rajmunda opisanie swiata: stale aktualne,
wazne w rozstrzyganiu wartosci malarskich. Koniec lat 50.— czas
okreslenia si¢ malarstwa Rajmunda jest jednym z najciekawszych

i bogatych w talenty okresem naszej sztuki, dynamicznie reagujacego
na nowe mozliwosci malarstwa polskiego. To przeciez wiasnie ta
'sprawa’, jak mawiat Rajmund, malarstwa i sztuki polskiej, a nie
tylko wiasne ambicje, jest stalym programem i to wiasnie realizowat
Marian Bogusz w Krzywym Kole, z ktérym zwiazat sie Ziemski.
Wystawiajac, biorac udziat w waznej akgji Konfrontacje 1960, stanat
obok Kierzkowskiego, Nowosielskiego, Tarasina, Wiecek, Dominika,
Szapocznikow, Brzozowskiego, Slesiriskiej, Tchdrzewskiego, Bogusza
—juz znanych artystéw — pézniej okreslanych indywidualnosciami
Sztuki Polskiej. Zdaje sobie dobrze sprawe z tego, ze to, co dla
mnie w pamigci jest bliskie — ogdlnie jest odlegle o cata epoke.

| ze Rajmund i ja jestesmy z tamtego czasu rozliczani, jako malarze
lat 60. A przeciez to byt tylko poczatek; wiem, ze lata nastepnych
dekad sa w jego twdrczosci réwnie wazne, co pokazata duza
wystawa retrospektywna w Zachecie” (Stefan Gierowski, ze wstepu
do indywidualnej wystawy Rajmunda Ziemskiego w Galerii Test,
grudzien 2012).
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LISTY RAIMUNDA ZIEMSKIEGO
DO ALEKSANDRA WOJCIECHOWSKIEGO
BUDAPESZT, LISTOPAD 1962

,Drogi Aleksandrze!

Nie potrafie inaczej przezywad wspaniatych ptécien, jak przez wiasny
pryzmat i wiasne poszukiwania. Specjalnie przyjechatem tu dla El
Greca. Przedtem widziatem kilka jego obrazéw i kazdy z nich zostawit
we mnie gleboki slad. ‘Ukrzyzowanie' w Luwrze pozostawito mi
tajemniczy niedosyt jego wizji i pasji. Pamietam doskonale pinakoteke
di Brera w Mediolanie z olbrzymia iloscia wspaniatych ptécien
wioskiego renesansu — Veronese'a, Tintoretta. Ale naprawde zatrzymat
mnie maty El Greco: dwaj zakonnicy, szare tto, ostry blask swiatfa,
wyraz i sugestia zjawiska. Od tej pory stat mi sie bliski jak domy
mojego rodzinnego miasta. Nie mysl, Drogi, ze w czymkolwiek sie
zawiodtem ogladajac tu w Budapeszcie kilka innych dziet El Greca.
Sita emodji i sugestii przekazuje on najistotniejsze sprawy. Zaledwie
kilka razy w Zzyciu statem réwnie zachwycony i ostupiaty. Pamigtasz

— katedre w Chartres, lub kaplice Sainte Chapelle w Paryzu, Tycjana
‘Sielanke’” w Wiedniu, czy ‘Syna marnotrawnego’ Rembrandta.

To co najbardziej intymne, wstrzasajace, ludzkie i artystyczne —
znalaztem w Jego ptdtnach. Tu przypominaja mi si¢ stowa Camusa:
‘Kazdy artysta szuka swojej prawdy. Jesli jest wielki, kazde dzieto zbliza
go do nigj albo przynajmniej przycigga ku temu srodkowi — ukrytemu
sforicu, gdzie wszystko zaptonie pewnego dnia. Jesli jest mierny, kazde
dziefo go od niej oddala, srodek jest wowczas wszedzie, swiatto sie
rozprasza. Ale artyscie w jego upartych poszukiwaniach moga pomadc
jedynie ci, co go kochaja, i ci réwniez, ktérzy kochajac lub tworzac
sami znajduja we wiasnej pasji miare wszelkiej pasji i wowczas
potrafig sadzic.

Statem diugo przed obrazem Zhanbienie Chrystusa. Duze, szare
ptétno. Nie ma tu nic z kokieterii czy dekoracyjnosci. Surowos¢

i genialna sita wyrazania swojej mysli i idei malarskiej. Forma jaka sie
postuguje jest odpowiednikiem tej idei i mysli, ktére pragnie wrazic.
Deformacje postaci sa naturalnym objawem potrzeby logicznego
kontrastowania form dla wzmocnienia emocji ptétna.

Drogi Aleksandrze!

Dzisiaj ponownie wedrowatem ruchliwa ulica Rakoczego, placem
nagrzanym jesiennym storicem, by znalez¢ sie w znajomej sali z El
Grekiem. Odkrywam w jego pfétnach coraz nowe sprawy, staram
sie w nie wdrazy¢, staram sie rozgryz¢ jego intencje. Mysle o jego
pochodzeniu, inspiracjach i przeobrazeniach. Urodzony na Krecie,

w miodosci ogladat wspaniate malarstwo ikon, ktére sugerowato

mu wage idei i postannictwa. Ale postacie Chrystusa czy Madonny
z ikon s3 odlegte od spraw ludzkich. Niekiedy wieksza czes¢ obrazu
przestania tzw. srebrna koszula, oddzielajaca naocznie swiat boski,
peften powagi i grozby — od ludzkiego. Nawet ukrzyzowany Chrystus
pozostaje zawsze dalekim Bogiem cierpiacym boskim cierpieniem.
Przyjazd El Greca do Wenecji i zetkniecie sie z innym malarstwem
musiato by¢ dla niego czyms zaskakujacym. Petny renesans, kult

i zachwyt Grecjg i Rzymem. Tu sztuka sakralna staje si¢ najbardziej
Swiecka: Madonny maja niekiedy zmystowe twarze, a postacie
Swietych bardziej przypominaja pogariskich bogdw niz meczennikdw.
Wyczuwam, ze El Greco buntowat sie przeciwko temu. On, ktéry
wyrdst w klimacie surowej, bizantyjskiej wiary. Przyjechat do [talii,

by pogtebi¢ swoja wiedze malarska, rozerwac ustalony, martwy juz
kanon ikon, i — siegna¢ po nowe, wspdfczesne mozliwosci wyrazania.
Przestrzen, ruch, swiatto i pejzaz — oto elementy, ktdre sobie

przyswaja. Natomiast zawsze mu bedzie blizsze, jako cztowiekowi
Wschodu, skupienie i zycie wewnetrzne, niz zdobycze materialne czy
zainteresowanie Swiatem zewnetrznym. Zetknigcie z Tycjanem czy
‘Sadem Ostatecznym’ Michata Aniofa nie skierowato go na droge
malowania podobnie jak oni, ludzi petnych i zdrowych. Nie odczuwat
potrzeby bezkrytycznej apoteozy zmystowego zycia. Moze dlatego
(co wielokrotnie podkreslat), ze w czasie pobytu we Wioszech
najwigksze wrazenie wywarta na nim rzezba antyczna ‘Grupa
Laokoona. Metafora nieustajacej walki ludzi o zycie — z potworami,
ktére pragna to zycie zdusi¢. Potrzeba wiary, surowos¢ i mistycyzm,
zmuszajg go, by przedstawiony przezeri Chrystus, Madonna czy
Swieci — przy wszystkich znamionach swojej boskosci — zyli i cierpieli
pomiedzy ludZmi. To juz nie grozni, nienawistni i karzacy za grzech
pierworodny bogowie, ale wspdtczujacy i nieszczesliwi, pragnacy
przynies¢ dobro¢ i pomoc. To ci wybrani, ktérzy cierpia w imie
Ssprawy.

Jednak fagodnos¢ spotykana na twarzach jest tylko ideg, szaleje

gwalt, fanatyzm kontrastéw, Swieta Inkwizycja, dramat pejzazu
Hiszpanii. Mysle tu o modlacym sie ‘Chrystusie w Ogrojcu’. Ostre
Swiatla, slizgajace sie po zjadliwej zieleni. W gdrnej partii obrazu
kleczaca posta¢ Chrystusa, przed nim aniot z kielichem ‘goryczy’,
zwiastujacy Smierc. W dole — spokojnie $piacy apostotowie. Obojetni
na bdl i cierpienia swojego mistrza i nauczyciela. Stojac przed tym
poszarpanym, dramatycznym ptétnem — miatem gorycz w ustach,
gorycz samotnosci. Czutem, jak ciezkie i bezwzgledne jest zycie tych
wszystkich, ktdrzy pragna przynies¢ ulge losowi cztowieka.

Drogi Aleksandrze!
Dzisiaj, w drugiej potowie dwudziestego wieku, szczegdlnie
odczuwam aktualnos¢ takiego zjawiska jakim byt EI' Greco. Jego
zdobycze — przez napiecie ideologiczne, operowanie przenosnia,
tworzenie znaku z przedmiotu — sg jak najbardziej bliskimi
wspdtczesnym artystom. Albo rysunek przedmiotu, ktéry czesto
w okresie renesansu koloruje sie — u El Greca rozgatezia sie
podskérnie, i ma réwnorzedne znaczenie z kolorem, ktéry wyraza
potrzebnag mu idee. Podobnie ze swiattem nie majacym swego
Zrédta —jak we wspdtczesnych obrazach; swiattem jest caly obraz.
Zdobycze jego wyptywaja pewnie ze wszechstronnego i wnikliwego
zainteresowania réznymi kulturami. Bizancjum. Whochy. Hiszpania.
Subtelnie wrazliwy i inteligentny, przyswajat sobie to, co bylo mu
najblizsze i mogto pomdéc w rozwoju. Zastanawiam sie dzisiaj, ze
El Greca uwaza sie powszechnie za katolickiego mistyka. Mam
watpliwosci. Kto wie, czy tematyka katolicka nie byt pretekstem do
rozwigzywania spraw ogoélnoludzkich, przez to takze bliskich i naszej
epoce. Sam nawet kiedys poruszates ten temat, podajac za przyktad
Rouaulta. Szczegdlnie mdwites o jednym obrazie tego autora —
‘Chrystus na przedmiesciu’. Prorok na tle proletariackiej dzielnicy.
A wiec przez tematyke religijng wypowiadanie glebszych, nawet
spotecznych tresci. Sadze, ze propozycje artystyczne i psychologiczne
zawarte w ptétnach El Greca — sa nadal zywym, aktualnym nurtem.
Gdyz poprzez ostros¢ i pasje przekazywania zostawia w patrzacych
nie tylko gorycz i watpliwosci, ale przede wszystkim zachwyt i wiare
w site i mozliwos¢ artysty, ktdrego obowigzkiem zawsze byto walczyc
o prawa i godnos¢ cztowieka'

CYT. ZA: RAJMUND ZIEMSKI. PEIZAZ 1953-2005, WARSZAWA 2010, 5. 103-104



Rajmund Ziemski w pracowni
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Tadeusz Kantor sposréd wszystkich artystéw ksztattujacych
powojenna awangarde byt tym, ktéry najpilniej odrobit lekcje

z najdwiezszych dwczesnych artystycznych trendéw Europy
Zachodniej i Stanéw Zjednoczonych. Jego gteboka wiara w postep
w sztuce i srodki wyrazu wcigz przez nig nie odkryte doprowadzita
go do nieustannych poszukiwar formalnych. Najistotniejszym

z artystycznych impulséw byty dla Kantora wyjazdy do Paryza

i obcowanie z tamtejszym srodowiskiem artystycznym rozmifowanym
po wojnie w malarstwie abstrakcyjnym o ekspresjonistycznym
rodowodzie. Pierwszy raz wyjechat do stolicy Frangji tuz po

wojnie, w 1947 roku. W maju 1955 wyjezdza tam ponownie.
Poznaje wtedy twdrczos¢ Wolsa, Foutriera, Mathieu i Pollocka.

Po powrocie zaczyna tworzy¢ zupetnie inne obrazy, abstrakcje
nalezace do propagowanego przez francuskiego krytyka Michela
Tapié nurtu malarstwa akcji. Podobnie jak inni malarze gestu tytutuje

je poczatkowo ,Kompozycjami", a potem po prostu ,Peinture” —
,Obraz". Okres swojej dziatalnosci z lat 1956-63 on sam nazwat
francuskim terminem , Informel”. Informelowe obrazy Kantora po raz
pierwszy pokazano w Warszawie w grudniu 1956 roku w salonie
Po Prostu. Od roku 1957 Kantor ponownie wystawiat swoje obrazy
za granica: Monachium, Paryz, Duesseldorf, Kassel, Warszawa, Nowy
Jork, Goeteborg, Wenecja. Informel byt tylko jednym z przystankdw
na artystycznej drodze Kantora, jako formuta artystyczna zawtadnat
jednak jego twdrczoscia na ponad dekade i przejawiat sie

zaréwno w malarstwie, jak i teatrze. Byt dla Kantora jednoczesnie
wyzwoleniem i, pieklem” — putapka bez wyjscia, wyczerpaniem
mozliwosci rozwoju abstrakgji lirycznej. Gdy ,taszyzowanie” zrobito
sie w Polsce naprawde bardzo popularne, Kantor definitywnie
odrzucit ten sposéb tworzenia, kierujac swoje zainteresowania

w strone malarstwa materii i sztuki asamblazu.






Skany katalogu XXX Biennale w Wenegdji, 1960



,Trudno oddzieli¢ Kantorowskie mitologie lat 50. od paryskiej legendy
Saint-Germain-des-Prés. Kantor pierwszy raz do Paryza wyjechat

w poczatkach stycznia 1947 roku, aby pozosta¢ tam do korica
czerwca. Drugi raz byt to krétki, kilkutygodniowy pobyt w maju 1955
roku. Pézniej, od 1958 roku, paryskie peregrynacje Kantora staja

sie niemal codziennoscia. Artystyczny debiut rozpoczynata wystawa
jego malarstwa informel, otwarta w marcu 1959 roku w Galerii H.
Legrende przy rue de Seine w centrum Quartier Latin.

W 1947 roku historia Saint-Germain-des-Prés zaczynata nabierac
powojennej wyrazistosci, w 1955 roku byta juz popularng legenda,
rozlewajaca sie coraz szerzej po lewobrzeznym Paryzu. (...)
Trudno powiedzie¢, czy Kantor w 1947 roku, mieszkajac na rue
Vaugirard, blisko Odeonu, a zatem dziesie¢ minut od bulwaru

i placu Saint-Germain, byt bywalcem nocnych biesiad w piwnicach
Saint-Germain-des-Prés. Raczej watpie. Cho¢ na pewno musiat sie
o nie ociera¢ przesiadujac w kawiarniach dzielnicy facifiskiej, czytajac
prase paryska, rozmawiajac z artystami. Mimo demokratycznych
relacji, krag 'germanopratéw', jak ich nazwat Boris Vian, byt raczej
zamkniety. Jak wynika z wiasnych wspomnieri Kantora, interesowaty
go wiecej wystawy. W pierwszej potowie roku byto kilka
ekspozycji, ktére mogty przyciagnac jego uwage. Najpierw otwarty
w poczatkach lutego pierwszy pokaz prac Hartunga (w kwietniu
Schneidera) w nowej Galerie Lydia Conti oraz Tanguy'ego

w Galerie du Luxembourg, w maju wystawa Arpa, Ernsta, Miro

i Tanguy w Galerie Rive Gauche i niewiele pdZniej otwarta

w Galerie R. Drouin ekspozycja Wolsa, a wreszcie, przed samym
wyjazdem, czerwcowe wystawy rysunkéw Artaud w Galerie Pierre,
surrealistycznych prac Toyen w Galerie Denise René i zbiorowa
artystéw kanadyjskich, miedzy innymi Rioppelle'a w Galerie
Luxembourg, zatytutowana 'Automatisme’ (...).

W maju 1955 roku, kiedy Kantor powtdrnie przyjechat nad Sekwane,
Paryz byt juz innym miastem. W galeriach nie byto surrealistéw, a ci,
ktérzy pozostali wierni surrealistycznej tradycji, poszukiwali nowych
drdg wyjscia, omijajac ortodoksyjna postawe Bretona. Powstate

w 1954 roku czasopismo 'Phases', i skupiona wokét niego grupa
malarzy, miafa juz za soba w 1955 roku pierwsza wielkg manifestacje,
w ktérej wzieto udziat wielu bytych surrealistéw, teraz chetniej
okreslajacych sie twodrcami sztuki eksperymentalnej. W prasie pisato
sie raczej o kryzysie surrealizmu, cho¢ w rzeczywistosci jeszcze

przez kilka najblizszych lat podsycat on wyobraznie artystéw, zas

w mniejszym stopniu rynek sztuki. Natomiast informel, ktory uzyskat
juz swoja oficjalng nazwe i przezyt heroiczng historie, stat sie sztuka
popularng, wszedzie obecng, o wyraznie zarysowanych podziatach,
zréznicowanych liniach rozwoju, niejednorodnych postawach i celach.
W galeriach dominowato malarstwo gestu, dripping, abstrakcja
liryczna, kaligrafia orientalna o amerykariskiej i europejskiej
proweniencji. W prasie pisato sie o Szkole Pacyfiku, dokonywato sie
bilanséw abstrakcji ekspresyjnej i malarstwa akgji. W maju 1955 roku,
kiedy Kantor przyjechat do Paryza, otwarta byta jeszcze w Galerie

Jeanne Bucher wystawa Marka Tobeya, o ktdrej sie wiele méwito.
W lewobrzeznych galeriach mozna bylo bez trudnosci zobaczyc
ostatnie abstrakcyjne obrazy G. Mathieu, P. Soulages, H. Hartunga,
G. Schneidera, J-P. Rioppella, Zao Wou-Ki, A. Massona, R. Laubi¢s'a,
H. Michaux, C. Viseux, . Degottex'a, R. Duvilliera, C. Georges'a,

P Hossisona czy wreszcie S. Hantai.

Piwnice i kawiarnie, jazz i kabaret 'egzystencjalistyczny' staly sie teraz
dobrem powszechnym. Wykroczyly daleko poza granice Saint-
Germain-des-Prés, obejmujac swoim panowaniem cafa dzielnice
faciriska, dotarty do Sekwany i dalej w strone bulwaru Saint

Michel, aby réwniez po drugiej stronie Panteonu zagniezdzi¢ sie na
coraz modniejszym placu i w kawiarni La Chope oraz w barach

i restauracjach rue Moufftard. Piwnice z ich kolebkowymi sklepieniami,
ceglanymi murami, ciemnymi od dymu papieroséw barami, jazzem —
teraz coraz czgsciej 'moderne’ — byly niemal wszedzie. Wszystko to
razem decydowato o atmosferze Paryza 1955 roku, przezywajacego
swoje pierwsze powojenne prosperity. Wyzwolonego z koszmaru
przesztosci, ale tez, mimo coraz wyrazniejszego optymizmu,
niepewnego przysztosci, tym bardziej w kontekscie nierozwigzanego
problemu algierskiego. Refleksja filozoficzna przesuwata sie w strone
strukturalizmu, sztuka starata si¢ by¢ na nowo racjonalna. Jednak

na zewnatrz, dla przybysza przezywajacego zachtannie otoczenie

i szukajacego awangardy na poznanym szlaku, byt to Paryz Zywiacy sie
legenda Saint-Germain-des-Prés, cho¢ sama legenda powoli wchodzita
w skiad opisanych niewiele pdzniej (1956) przez R. Barthes'a mitologii
codziennosci, sytuujac sie na tym samym poziomie znaczeri, co
befsztyk z frytkami, nowy model Cirtoéna DSI9 czy podobizna
polityka na plakacie wyborczym.

Zatem Kantor, po o$miu latach nieobecnosci, przyjechat do Paryza
cieszacego sie wolnoscig daleka juz od wspomnieri wojny, bawiacego sie
absurdem nieobciazonym przezyciami okupacji, odczuwajacego potrzebe
zaangazowania jednak poza przyjaZniami z ruchu oporu. Paryza,
ktérego ozywialy pierwsze lata 'kultury spektakiu'. Z egzystencjalizmu
pozostata nieco sentymentalna poetyka, a malarstwo informel,
pozbawione 'dramatu egzystencji' coraz wyrazniej rozkoszowato si¢
bogactwem barwnej materii, swoboda niekontrolowanego gestu. Nie
zapominajmy jednak, ze Kantor przywiézt do Paryza réwniez swdj
obraz tego miasta, przyjechat z okreslonymi oczekiwaniami. Potrzebowat
atmosfery Saint-Germain-des-Prés, ktdra byfa jego wiasna legenda
tworczosci jako zrewoltowanej wyobrazni opuszczajacej obraz, sztuki
przemieszanej z zyciem; potrzebowat abstrakgji jako radykalnego
zaprzeczenia artystycznemu konformizmowi, a zarazem jako wolnosci,
pozwalajacej zerwaé mu z figuratywna metafora, marionetka rozpieta
w parasolowatej przestrzeni. Jezeli w Paryzu znalazt odpowiedZ na
nurtujgce go problemy, to wiasnie dlatego, ze w 1955 roku przyjechat
do tego miasta z wiasnymi —jak zwykt pdZniej mawiac — powodami
()"

ANDRZE] TUROWSKI,REWOLUCJE ARTYSTYCZNAWYWOLUJA KAWIARNIE,
[W:] SWIECI REWOLUC], MARIA JAREMA, TADEUSZ KANTOR, POZNAN 201 |,5.45-48
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TADEUSZ KANTOR (1915 - 1990)

Z cyklu "Multipart”, 1970-71 .

asamblaz, olej/ptétno, 120 x 110 cm
na odwrociu naklejka depozytowa z Muzeum Slaskiego w Katowicach

cena wywotawcza: 120 000 zt T
estymacja: 160 000 - 200 000

POCHODZENIE:

- Galeria Foksal, Warszawa, 1970

- depozyt Muzeum Slaskie, Katowice
- kolekcja prywatna, Polska

WYSTAWIANY:
- Galeria Foksal, Warszawa, 1970

Prezentowana praca jest jedna z najciekawszych kompozycji
powstatych w catej karierze artystycznej Tadeusza Kantora.
Stanowita swoisty element dziafania artystycznego balansujacego
na granicy happeningu partycypacyjnego, ktérym byta wystawa
Multipart, czyli ,wystawa jednego obrazu w 40 egzemplarzach”
Odbyta sie w lutym 1970 w Galerii Foksal, niekomercyjna

galeria prowadzita sprzedaz obrazéw na warunkach okreslonych
W umowie napisanej przez artyste. Umowa zobowigzywata
nabywce do powieszenia obrazu w domu w widocznym miejscu
i udostepniania go odwiedzajacym znajomym, a sama praca

miafa sta¢ sie przedmiotem dowolnych zabiegdw, ktérym ktos
chciatby ja poddac¢, dajac tym samym upust swoim impulsom
twérczym. Po uptywie szesciu miesiecy wiasciciel zobowiazany
byt odesta¢ obraz do galerii na wystawe prezentujaca wszystkie
,multiple”. Prezentowana praca zostata przez pierwotnego
wiasciciela wzbogacona o brazowe, odreczne napisy stylistycznie
nawigzujace do sanskrytu i ,Dezyderaty”, chwalace zalety jogi.
Fascynacja joga byta w Polsce zjawiskiem niezwykle powszechnym

wsrdd inteligencji — prace mozna wiec traktowac zaréwno jako
partycypacyjne dzieto jednego z najwazniejszych polskich artystéw
XX wieku, jak i dokument spoteczny danego czasu.

Sam tytut wystawy — Multipart — zrodzit sie z pofaczenia stéw
,multiple” i, partycypacja”’, czyli od razu narzucat interaktywny
charakter dziatania, wigczajacy doni publicznos¢, jednak

w ograniczonym przez nabywce gronie. W tekscie z 1969

roku Kantor pisat ,, Autora nie interesuje w multiplach aspekt
popularyzacji i szerokiego przekazu informacyjnego. Widzi w nich
raczej mozliwos¢ osobistego wyjscia poza granice estetycznego

faktu. Autor jest w gruncie rzeczy przeciwko multiplom, ale nie
neguje ich egzystencji, chce sprowadzi¢ je z powrotem do punktu
wyjscia, nic nie tracac z ich typowego dziatania, chce wycisnaé

na nich szczegdlne i niepowtarzalne pigtno, przez partycypacje”.

(za: Tadeusz Kantor, Multipart (1969), [w:] Kantor. Z Archiwum Galerii
Foksal, M.Jurkiewicz, J. Mytkowska, [red.], A. Przywara, Warszawa 1998,
s.210-211)
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, Autor jest w gruncie rzeczy

przeciw multipartom,

ale nie neguje ich egzystencji

chce sprowadzi¢ je z powrotem
do punktu wyjscia,

nic nie tracac z ich typowego
dziafania”.

TADEUSZ KANTOR, PARYZ, PAZDZIERNIK 1969

WW roku 1970 Tadeusz Kantor przedstawit w warszawskiej Galerii
Foksal koncepcje artystycznej akcji nazwanej potem MULTIPART.
Artysta byt réwniez autorem technicznego opisu dziet, ktére zostaty
21 lutego 1970 roku wystawione w Galerii Foksal na ekspozycji
inicjujacej pierwszy etap MULTIPART-u. Do ptécien formatu

10 x 120 cm przyczepione zostaly swobodnie uformowane parasole,
a catos¢ pomalowana na biato. Pod nadzorem Kantora wykonano
blisko 40 takich obrazéw zatytutowanych ‘Parapluie-emballage’

Akcja MULTIPART (multiplikacja + partycypacja) skiadafa sie z dwdch
etapdw. W pierwszym etapie prezentowane na wystawie obrazy
mozna byto zakupi¢ w cenie 500 zt. Nabywcy multipli zawierali

z Tadeuszem Kantorem umowe w ktérej zobowiazywali sie, ze przez
okres pét roku beda z obrazami postepowaé w dowolny sposdb,
pokrywajac je réznego rodzaju wypowiedziami, uwagami itp. Mogli
tez, wg sugestii autora, swdj zakup ‘powala¢, podziurawic, spali¢,
spekulowac, splagiatowacd’ etc. Po uptywie tego okresu obrazy miaty
by¢ dostarczone do galerii i pokazane na wystawie ukazujacej efekty
drugiego etapu akgji.

Sprzedano 34 obrazy, a w pokazie drugiego etapu (20 lutego 1971
roku) wzieto udziat 25 dziet z réznymi interwencjami kolekcjonerdw.

Pomyst MULTIPART-u zrodzity zaréwno: dziatalnos¢ malarska Kantora,
w ktodrej przekraczat i uniewazniat konwencjonalne formy sztuki,

jak i refleksje nad bezposrednim zetknigciem sztuki z zyciem oraz
komercyjna, nierzadko brutalng ingerencja rynku w sfere twdrczosci.
Dla Kantora twdrczos¢ nie byfa jednoznaczna z pojeciem dziefa
sztuki. Utozsamiat tworczos¢ z procesem kreacji, a nie finalnym
artefaktem. W akcji MULTIPART-u efekt twodrczosci w postaci obrazu
zostat zdewaluowany poprzez pozbawienie godnosci, unikalnosci

i oryginalnosci dzieta, a tym samym stawiat w ktopotliwej sytuacji
krytykdw, teoretykdw sztuki, muzealnikdw i kolekcjonerdw.

Zwielokrotnienie formy obrazu z przyczepionym parasolem
(multiplikacja) podawato w watpliwos¢ pojecie unikalnosci

dziefa. Przekazanie zas nabywcy uprawnien, zarezerwowanych

w konwencjonalnym mysleniu, dla autora w rzeczywistosci pozbawiato
kolekcjonerdw pozoréw posiadania oryginalnego dziefa Kantora.

Sens MULTIPART-u dotyczyt idei, a nie przedmiotéw. Chodzito
o stworzenie dziefa sztuki o walorach wymykajacych sie
komercyjnosci. Artysta chciat ‘stworzy¢ pozory komercyjnosci,
rozdmuchad je, nada¢ do kolosalnej fikgji, tak, ze dzieto sztuki
przestaje by¢ towarem.

Geneze projektu mozna wskaza¢ w wielu wczesniejszych dziataniach
Kantora, np. w latach 60., kiedy to po okresie malarstwa informel
skupit swoja uwage na przedmiocie. Mdwit wdwczas (wg relacji
Wiestawa Borowskiego), ze gdy pierwszy raz przyklejat do obrazu
torbe czy parasol ‘zdat sobie sprawe z tak silnej obecnosci

i plastycznej rangi tego przedmiotu, ze poczut si¢ ograbiony,

zbedny niemal jako malarz ze swymi umiejetnosciami pikturalnego

i manualnego ksztattowania obrazu’. W zgniecionym, pozbawionym
jakichkolwiek cech utylitarnosci parasolu odnajdziemy fascynacje
autora przedmiotem bliskim ‘wraku’, balansujacym ‘miedzy wiecznoscia
a $mietnikiem’ W dopuszczeniu przypadkowych ludzi do procesu
kreacji, interwencji otaczajacego zycia w materie dziefa, dostrzec
mozna echa happeningu, w ktérym artysta jedynie inicjowat akcje,

a kontynuowali ja juz inni uczestnicy, a takze uprawianego przez
Kantora w latach 50. malarstwa informel wiaczajacego przypadek
jako konstytutywny element obrazu. Niewatpliwie bezposrednio
MULTIPART zapowiadat obraz znajdujacy sie w Moderna Museet

w Sztokholmie, zaopatrzony w otéwek i instrukcje — ‘Signez s'il Vous
plait’

Kontestacja i kwestionowanie dotychczasowego pojecia dzieta sztuki
byly tematem szeroko dyskutowanym w dwczesnej sztuce Swiatowej.
Najbardziej radykalna forme przybrato w konceptualizmie. Mysl, idea,
projekt, wg czofowych teoretykdw tego trendu, stanowity podstawowa
wartos¢ dziefa, a sama realizacja w fizycznej postaci byta sprawa
drugorzedna albo w ogdle niepotrzebna.

W recenzjach, jakie ukazaty sie w polskiej prasie po MULTIPAR-cie,
wielu krytykéw dato sie wyraZznie wciagna¢ w putapke zastawiong
przez Kantora, szczegdlnie w odniesieniu do pozoréw komercyjnych
akgji. KTT (Krzysztof Teodor Toeplitz) zarzucat artyscie, ze przyjechat
z Krakowa z 40 parasolami, a wyjechat z Warszawy z 20 tysigcami
ztotych. Z kolei anonimowy czytelnik w liscie do wroctawskich
‘Wiadomosci’ wyliczat, ze koszt parasoli, blejtraméw, ptétna,
przejazdéw i pobytu Kantora w Warszawie swiadczy, ze 'do catego
interesu dotozyt, a nie zarobif.

Podczas wystawy drugiego etapu MULTIPART-u Tadeusz Kantor
na propozycje, by ocenit wartos¢ poszczegdlnych interwencji
kolekcjonerdw, nie wyrazit zgody. Wazny byt bowiem dla niego
element zaskoczenia i sprowokowania spontanicznego dziatania
w kreacyjnym procesie malarskim, a nie finalna postac. Niemniej
w kilku przypadkach akcja MULTIPART-u nie zakoriczyta sie w 1971
roku. Grupa studentéw architektury z pracowni prof. Krassowskiego,
ktéra zakupiony obraz poniosta jak transparent w pochodzie
pierwszomajowym w 1970 roku, a potem urzadzita mu pogrzeb
i zakopata w ogrodzie patacu Zamoyskich, w 2012 roku postanowita
go odkopac i wydoby¢ po ponad 40 latach. Niestety stan zachowania
dzieta nie pozwolit zrealizowac tego zamiaru. (...) Tylko ze Kantorowi
chodzito o to, zeby te ‘quasi-przedmioty sztuki znalazty sie w prézni
artystycznej. Jak pisat: ‘nie moga tez one nigdy sta¢ sie ‘objets arts’,
tzn. obiektami zwigzanymi ze smakiem, przyjemnoscia estetyczna
itp.. Nie precyzowat jednak, czy poza swoja bezinteresowna
bezuzytecznoscia maja by¢ czyms wiecej niz wytraconym ze swej
funkcji obrazem (...)".

LECH STANGRET, 2014
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ANDRZE] S. KOWALSKI (1930 - 2004)

Bez tytutu, lata 70. XX w.

olej/ptétno, 68,5 x 48,5 cm
sygnowany p.g.. 'A.S. KOW'

cena wywotawcza: |6 000 zt T
estymacja: 25 000 - 40 000

WYSTAWIANY:

- ,,Andrzej S. Kowalski”, Galeria Sztuki Wspdtczesnej BWA Katowice, kwieciert - maj 2013

LITERATURA:
- Andrzej S. Kowalski, [red]] Jan Trzupek, Katowice 2013,s. | 17-118 (il.)

Charakterystyczny podziat ptétna na dwie strefy pojawia sig

u Andrzeja Kowalskiego juz w latach 50. Na ich powierzchniach
umieszczat ekspresyjne motywy, najczesciej o formach abstrakcyjnych
przywodzacych skojarzenia ze Swiatem organicznym. Sam artysta
zapytany o to, co wplywa na jego jezyk artystycznej wypowiedzi,
moéwit, ze to, co interesuje go najbardziej, to ,dramat materii.
Wyrazam go biegunowo skrajnymi ptaszczyznami faktur: zupetnie
ptaska i spietrzona, nawarstwiong, spontaniczng’ (O. Wieczorek,

W pracowniach plastykéw (2). Abstrakcje Andrzeja S. Kowalskiego,
,Wiadomosci Zagtebia’, 20-26.04.1962). Mimo, ze faktura w jego
obrazach jest niezwykle zywa, czesto wielowarstwowa, jego sztuka
daleka jest od tego, co okreslamy mianem malarstwa materii tak
chetnie uprawianego przez artystéw pokolenia Kowalskiego. Wedtug
Jana Trzupka twdrczos¢ ta wpisuje sie natomiast w dialog z nowym
katastrofizmem lat 50. ,To juz nie tylko reakcja na przeszta dokonana
apokalipse czasu wojny, na obraz miast skamieniatych i 'krzyczacych
kamieni', ale tez na wyobrazenie nuklearnej zaglady. (...) Idac

dalej, albo nieco inaczej, tropem kamienno-geologicznej metafory,
wkraczamy w obszary bliskie filozofii Pierre'a Teilharda de Chardin,
chrzescijariskiego ewolucjonisty, ktérego juz od dziecka fascynowato
'wszystko co jest geste' po studiach teologicznych skfonita go ta
pasja do studiowania geologii i czerpiac z obu tych dziedzin, stworzyt
oryginalng filozofie. Wreszcie, wracajac do Bachelarda, zauwazy¢
trzeba, ze ziemia to znéw i mimo wszystko — trwanie. Takim wiasnie
jest przestanie ziemi w bachelardowskiej psychoanalizie materii. Watki
tych mozliwych interpretacji jedynie tutaj sygnalizuje jako postulat
dalszych analiz i badar, tak w odniesieniu do twdrczosci malarskiej
Andrzeja S. Kowalskiego, jak i przestanej teorii i filozofii wyrazonych
w jego tekstach i wypowiedziach” (Jan Trzupek, [w:] Andrzej S.
Kowalski, Katowice 2013, s. 95). W obrazach Kowalskiego réwniez
barwy budza skojarzenia z ziemig i naturg, tym, co charakteryzuje
jego obrazy, jest szczegdlna wrazliwos¢ artysty na kolor i niezwykia

biegtos¢ w operowaniu malarskimi technikami. Piotr Skrzynecki pisat,
ze ,wszystko, co robi, podporzadkowane jest sprawom kolorystyki

i z tego powodu przede wszystkim obrazy Kowalskiego sa
prawdziwg rewelacja. Dzigki laserunkom, ktére czesto i mistrzowsko
(naprawde mistrzowsko) stosuje, potrafi uzyskac¢ prawdziwe I$nienie,
glebie, przejrzystos¢ i miekkos¢ plamy barwnej. (...) Ponadto
rozmaite przetarcia, zgrubienia farby, wszystkie efekty fakturowe,
podporzadkowane sa wydobyciu blasku i glebokosci koloru” (Piotr
Skrzynecki, Z sal wystawowych. Rewelacje kolorystyczne, ,,Echo
Krakowa”, nr 104 (5228) 1962, s. 3).

Andrzej Seweryn Kowalski znany jest nie tylko ze swej dziatalnosci
jako malarz, grafik, ale réwniez pisarz, eseista, publicysta i pedagog.
Przez wiele lat zwiazany byt jako pedagog z filig krakowskiej ASP

w Katowicach. W 1955 ukoriczyt Wydziat Malarstwa krakowskiej
ASP, uzyskujac dyplomy: malarza u Adama Marczyriskiego i grafika

u Ludwika Gardowskiego. Byt cztonkiem Grupy Krakowskiej, grupy
Zagfebie i Arkat. Aktywny uczestnik opozydji antykomunistycznej.
Jego twdrczos¢ obejmowata malarstwo sztalugowe, scienne, mozaike,
rysunek i grafike. W jego dziatalnosci malarskiej i graficznej od

korca lat 50. przenikaly sie organiczne, swobodne formy plam

o charakterystycznej tonacji barwnej (brazéw i zétcieni oraz
oliwkowych zieleni i szarosci), komponowane z konsekwentnym
porzadkiem geometrii. Intuicyjne rozstrzygnigcia malarza dopetniane
byly wyraznym pierwiastkiem racjonalnym. Z czasem w swoje
kompozycje zaczat wprowadzaé motywy geometryczne badz figuralne.
W latach 80. byt silnie zwiazany z ruchem kultury niezaleznej.
Wystawiat swoje prace w kraju i za granica. Prace artysty znajduja
sie w zbiorach m.in. Galerii Sztuki Wspdtczesnej BWA w Katowicach,
Muzeum Slaskiego w Katowicach, Muzeum Historii Katowic, Muzeum
Archidiecezjalnego w Katowicach, Muzeum Gérnoslaskiego w Bytomiu
oraz licznych kolekcjach prywatnych.






38
STEFAN GIEROWSKI' (ur: 1925)

"Obraz DCCXXIII', 1998 r.

olej/ptétno, 134 x 150 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:'S. Gierowski | Ob DCCXXIII | 98’

cena wywotawcza: 85 000 zt T
estymacja: 95 000 - 150 000

,Swiatto jest trescia malarstwa, ono stanowi o jego wyjatkowosci i tajemnicy warsztatu
wielkich mistrzéw. Swiatto ma réwniez znaczenie symboliczne — ktdre towarzyszy ludzkosci

od zarania wiekéw. Swiatto to dobro i Zycie”

W 1957 roku Stefan Gierowski na state odszedt od malarstwa
figuratywnego i zwrdcit si¢ w strone abstrakgji. Zrezygnowat réwniez
z nadawania swoim obrazom ztozonych, literackich tytutdw i zaczat
konsekwentnie numerowac je rzymskimi cyframi. Wedtug krytykéw
(w tym Aleksandra Wojciechowskiego) Gierowski realizowat
kompozycje w duchu ,abstrakeji autonomicznej”, w ktdrej najwiekszy
nacisk ktfadt na nowa definicje obrazu, ktéry pozbawiony byt
jakichkolwiek znaczeri nadawanych mu przez artyste — poza tymi, jakie
nidst ze soba sam kolor oraz relacje Swiatfa i przestrzeni.

Prezentowana praca powstata w latach 90, czyli w momencie,

w ktérym Gierowski szereg poszukiwari artystycznych miat juz za
soba. Od dwdch dekad, czyli od poczatku lat 70., najwazniejszym
motywem jego twdrczosci byto swiatto, bedace sugestywnym
oddaniem stanéw emocjonalnych twdrcy. Gierowski przedstawiat

je zazwyczaj w formie potyskliwych snopdw, barwnych strumieni

i jasniejszych pasm, gradientowo kontrastowanych z barwg tfa. Artysta
méwit w rozmowie z Witoldem Broniewskim: , Swiatto jest trescia
malarstwa, ono stanowi o jego wyjatkowosci i tajemnicy warsztatu
wielkich mistrzéw. Swiatlo ma réwniez znaczenie symboliczne — ktére
towarzyszy ludzkosci od zarania wiekéw. Swiatto to dobro i zycie.
Jest co$ niepokojacego w tej nieuchwytnej granicy miedzy swiattem
fizycznym (teoria kwantowa) a duchowym. W naszej wyobrazni
granica zupetnie zanika i prowadzi do idei Boga. Watek Swiatta

STEFAN GIEROWSKI

w malarstwie ciggnie sie od wiekdw jako jeden z najwazniejszych.
Nie mam na mysli iluzyjnego malowania $wiatla, lecz swiatto, ktdre
emanuje w prawdziwych obrazach z ich materii malarskiej, taczac

w niewyttumaczalny sposéb pierwiastek fizyczny z duchowym’.

W wypadku tej pracy artysta zaznaczyt jedynie iluzje przestrzeni
Swietlnej, tworzac dwie ptaszczyzny kolorystyczne. Pierwsza z nich,
znajdujaca sie w gdrnej czesci kompozycji, swojg forma bezposrednio
nawigzuje do ksztattu ,,Powidokéw” Wiadystawa Strzemiriskiego,

z ktérym Gierowski niezwykle czesto byt taczony. Historycy i krytycy
sztuki zauwazali paralele faczace obu artystéw, gtéwnie pod koniec
lat 50, kiedy to w twdrczosci abstrakcjonisty pojawita sie seria
srebrzystoszarych ptdcien, stylistycznie nawiazujaca do unistycznych
kompozydji tédzkiego malarza.

Dla Stefana Gierowskiego systematycznie realizowane obrazy
abstrakcyjne staly sie dzietem catego Zycia, wynikajacym

z poczatkowego dazenia ku awangardzie. Méwit , Warto przypomnie¢,
ze w latach 50. sztuka abstrakcyjna na Zachodzie byfa nie tylko
awangardowym kierunkiem, lecz réwniez politycznym symbolem
wolnej kultury. To wszystko dla wyjasnienia, ze mdj zwiazek ze sztuka
abstrakcyjna miat podioze ideowo-artystyczne, a nie tylko formalne,
by¢ moze dlatego jest taki trwaly, gdyz chodzi o inne wartosci niz
prawa rynku i mody".
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Stefan Gierowski w swojej pracowni, 2015



,Malowatem, bo kierowata mna ciekawos¢ malowania, za kazdym razem chciatem zobaczy<
TEN obraz. Ta ciekawos¢ zrodzita sie okoto 1955-56 roku i wtedy podjatem decyzje

0 wyborze malarstwa abstrakcyjnego jako mojej drogi. Decyzja nie wynikata z reakgji przeciw
socrealizmowi ani z niecheci do figuracji. Byt to akt woli, plynacy ze swiadomosci ograniczenia
stow, jezykdw, zdan, ptynacy z wewnetrznego przekonania o mozliwosci porozumienia sie
obrazami. Byto to poszukiwanie i znajJdowanie wiasciwego obrazu. VWspomnienie wyboru
sciezki przez malarstwo abstrakcyjne przypomina mi wahanie migedzy skupieniem sie na sobie

a uwaznoscig zewnetrzng'.

W 1957 r Julian Przybos po obejrzeniu Wystawy Sztuki
Nowoczesnej w Zachecie, na ktdrej zobaczyt pierwsza serig
‘Obrazéw’ Gierowskiego, napisat: ‘Domyslam sie, ze Gierowski
wyciagnat wnioski dla swojego malowania z wystawy Strzemiriskiego.
Znakomity ‘Obraz XlII' delikatnoscia koloréw i jednolitoscia wizji
zbliza sie do unizmu’. Podobne zdanie mieli takze Jerzy Stajuda,
Stanistaw Rodziriski, Aleksander Wojciechowski i inni. Zwiazek

z teorig i sztuka Strzemiriskiego mozna dostrzec w catej twoérczosci
Gierowskiego. Warto sie zastanowi¢, na czym doktadnie zwigzek

ten polega. Gierowski juz pod koniec lat 40. mdgt sie zapoznad

z teoriami Strzemiriskiego, ktéry publikowat ich fragmenty na tamach
czasopisma 'Wies', do ktérego Gierowski réwniez pisywat, a od

1949 r. byt redaktorem technicznym tego tygodnika. Do spotkania
artystéw doszto w czerwcu 1949 roku podczas Festiwalu Szkét
Artystycznych w Poznaniu, gdzie Gierowskiego wydelegowano jako
dziennikarza "Wsi'. Przypadkowo, w poznariskim muzeum, malarze
mieli okazje rozmawiac ze sobg, a tematem byly nieprzychylne
opinie Ministerstwa Kultury i Sztuki o dotychczasowym programie
dydaktycznym. Poza tym Gierowski miat okazje pozna¢ prace
studentéw Strzemiriskiego na Wydziale Plastyki Przestrzennej tédzkie]
PWSSP. Waznym wydarzeniem w zyciu Gierowskiego byfa takze
Ogdlnopolska Wystawa Miodej Plastyki w Arsenale w 1955 roky,
podczas ktérej poznat Mariana Bogusza. Spotkanie to miato znacznie
zawazy¢ na jego dalszej twdrczosci. Blizsza znajomos¢ z Boguszem

i Grupa 55, a takze z Klubem Krzywe Koto, przyniosta glebsze
zainteresowanie malarstwem poznanego juz wczesniej Strzemiriskiego.
‘Bogusz miat znacznie wczesniejsze kontakty ze Strzemiriskim, z okresu
lat 40, i zawsze interesowat sig¢ tédzkim srodowiskiem’ — powiedziat
Gierowski w rozmowie z Zagrodzkim w 1989 r. Klub na tamach
swojego wydawnictwa 'Nowy Nurt' dwa lata przed wydaniem
ksiazkowym opublikowat dwie czesci wstepnego rozdziatu 'Teorii
widzenia' —‘Widzenie' i ‘Realizm — obraz rzeczywistosci. W Krzywym
Kole dyskutowano nie tylko na temat Teorii widzenia, ale réwniez

o koncepdji unizmu. Koncepcja obrazu autonomicznego wywarta na
Gierowskiego znaczacy wptyw. Niemal przez cafa twdrczos¢ bedzie
traktowat obrazy jako konkretne przedmioty, od 1957 r. do dzis
nazywa je wiasnie ‘Obrazami’, numerujac kolejnymi liczbami rzymskimi.
Do wczesnych prac abstrakcyjnych nalezy ‘Uktad zréwnowazony'
namalowany w 1956 roku.

Wedtug Janusza Zagrodzkiego to ‘jeden z pierwszych jego obrazdw,
w ktérych kompozycja w catosci podporzadkowana jest podziatom
geometrycznym' Uwaza on, ze juz to dzieto, charakteryzujace sie
szukaniem najprostszych form, pokazuje zwrot ku Strzemiriskiemu.
Sam tytut tej pracy jest zreszta znaczacy i Swiadczy o poszukiwaniu
postulowanej przez Strzemiriskiego réwnowagi. Na przetomie 1956

STEFAN GIEROWSKI

i 1957 roku w todzi i Warszawie zorganizowano posmiertna
wystawe matzeristwa Katarzyny Kobro i Wiadystawa Strzemiriskiego,
co przyczynito sie do jeszcze wiekszego zainteresowania ich

sztuka. W tym czasie Gierowski na Wystawie Sztuki Nowoczesnej
w Zachecie prezentuje ‘Obrazy’ — prace juz catkiem pozbawione
figuracji, nazywane abstrakcja autonomiczng, a ze wzgledu na bogata
i zréznicowang fakture oraz zainteresowanie wiasciwosciami tworzywa
malarskiego taczone takze z nurtem malarstwa materii. Jego dziafania
natomiast wyraznie odcinaja sie od taszyzmu. Tworzy za pomoca
intelektu, opierajac sie na intuicji malarskiej, wykorzystujac konkretna,
fizyczna wiedze o kolorach i podkfadach. Tematem jest zawsze samo
malarstwo oraz jego ‘sktadowe’: przestrzen, Swiatto, linia oraz barwa.
Dla Gierowskiego wazna jest réwniez emocjonalna strona tworzenia:
obraz nie moze byc pusty, dekoracyjny, ma nies¢ spory fadunek
emodji.

Pod wzgledem formalnym tworczos¢ artysty mozna podzieli¢ ogdlnie
na grupy. Na pierwsza skfadaja si¢ obrazy malowane wyfacznie plama,
ktére powstaly mniej wiecej przed 1959 rokiem. W drugiej mieszcza
sie prace namalowane mniej wiecej do 1967 roku, w ktdrych
pojawia sie takze linia. Od mniej wiecej 1967 roku w ‘Obrazach’
Gierowskiego obok swiatfa i linii, obecnych w namalowanej
przestrzeni, wyjatkowego znaczenia nabiera kolor, w obrebie

ktérego malarz prowadzi bardzo smiate poszukiwania. Wiadystaw
Strzemiriski traktowat obraz jako przedmiot sam w sobie, skoriczony,
niemajacy zadnych odniesiert do Swiata widzialnego ani umystowego.
Krytykowat iluzje i postulowat zjednoczenie form ze sobg nawzajem

i z prostokatem ptétna. Mysl o obrazie nieprzedstawiajacym nic poza
sobg samym kontynuowat Gierowski, podejmujac decyzje o malowaniu
‘Obrazéw': ‘Uznatem za najblizsza moim sktonnosciom kraricowa
decyzje poprzednikéw, ze barwa, forma i materia sa trescia obrazu

i jedynym autonomicznym malarskim srodkiem przekazu. Dawato

to szansg istotnego pogtebiania moich wyobrazeri o rzeczywistosci

i opartego o fakty realistycznego widzenia przedmiotu moich
zainteresowan, ktorym stat sie problem Swiatfa i przestrzeni. Aby
zachowa¢ dystans w stosunku do wiasnych intencji przekazu i unikna¢
nieporozumiery, przyjatem jako tytut moich prac stowo ‘obraz’ (obraz
czego$) oraz wprowadzitem kolejna numeracje rzymska (nie dla
wszystkich czytelna)’ Strzemiriski, aby uzyska¢ autonomie obrazu,
eliminowat z niego kontrasty linii i barw. Unizm przeciwstawiat
dualizmowi w sztuce, ktdry dostrzegat m.in. w sztuce barokowe;.
Gierowski przedstawia autonomie inaczej, nie jako brak kontrastéw,
ale jako eksponowanie $rodkéw malarskich. Srodkami tymi sg $wiatto,
linia i kolor obecne w malarskiej przestrzeni'.

MARIA OLEJARNIK, MALARSTWO STEFANA GIEROWSKIEGO | JEGO ZWIAZKI
Z TEORIA SZTUKI WEADYSEAWA STRZEMINSKIEGO, , ARTYKULY", NR 5-6, 5. 21-23
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TOMASZ TATARCZYK (1947 - 2010)

Bez tytuty, 2006 r.

olej/ptétno, 100 x 170 cm

na odwrociu sygnowany, datowany i opisany: 'TOMASZ TATARCZYK | 2006 | BEZ TYTULU'

cena wywotawcza: 65 000 zt
estymacja: 75 000 - 90 000

,Wszystko tu odczuwa sie z wigksza intensywnoscia niz w miescie. Jednoczesnie mam
swiadomos¢ tego, ze przynaleze do tak zwanego Swiata cywilizacji. Stwarza to swoisty chaos,
w ktérym, kiedy maluje, staram sie znaleZ¢ pewien porzadek niejako przefittrowany przez to,
co wiem, i to, co czuje; znaleZ¢ porzadek, kiedy patrze na fragment jakiejs catosci, na detal

oczyszczony z reszty | tego detalu magnetyzm'

Prezentowana praca nalezy do cyklu ostatnich kompozycji autorstwa
Tomasza Tatarczyka. Charakterystyczny dla malarza motyw samotnej,
ptynacej po Wisle, tédki zredukowany zostat tu jedynie do cienia,
ktéry symbolizuje przejscie jednostki do wiecznosci. £6dz na

Widle staje sie tym samym todzig Charona plynaca przez Styks.

W kompozycji ogromng role odgrywa pusta przestrzer, ktdra
poteguje wrazenie nieobecnosci, samotnosci.

Od lat 90. dominuje w obrazach Tatarczyka fragmentarycznosc
motywu i swoiste ,,niedokoriczenie”, ,,niedopowiedzenie”. Wprowadza
to element tajemnicy, a jednoczesnie potegguje cisze, ktéra tchna
obrazy. Buduje réwniez wrazenie monumentalnosci — widzimy tylko
czes¢ tego, co wykracza poza ramy, element czegos, co przekracza
nasze mozliwosci ogarniecia. Wykracza poza nasze zdolnosci
postrzegania zmystowego. Ten stan rzeczy podkresla sposéb
malowania: autor mozolnie pokrywa powierzchnie obrazu drobnymi,
krétkimi maznigciami, budujac jednolite kolorystycznie, jakby dziergane
tto. Rytmiczne powtarzanie owych jednobarwnych plamek mozna
odczytac jako gest medytacyjny, refleksyjne skupienie nad Swiatem

TOMASZ TATARCZYK

widzianym w soczewce, ktdra stanowia fragmenty bliskiej, oswojone;j
rzeczywistosci.

Artysta studiowat w warszawskiej ASP. Jego twdrczos¢ jest

efektem wnikliwej obserwacji wybranych z otoczenia i wielokrotnie
powtarzanych motywdw: zamkniete bramy, drogi, wzgdrza, wawozy,
woda i unoszace sie na jej powierzchni todzie lub brodzace w niej
psy. Od 1984 roku wspdtpracowat z Galeria Foksal w Warszawie.
Jego prace byly prezentowane na wielu wystawach indywidualnych
m.in. w : Galerii Foksal, galerii BWA w Lublinie, Galerii Awangarda
we Wroctawiu, Paristwowej Galerii Sztuki w Sopocie, Galerii

86 w todzi, w Galerii Zacheta w Warszawie, Soho Center for
Visual Arts w Nowym Jorku, Galerie Ucher, Kolonia. Uczestniczyt

w licznych wystawach zbiorowych. W 1999 roku zostat laureatem
Grand Prix Miedzynarodowego Konkursu Rysunku we Wroctawiu.
Byt stypendysta Fundacji Kosciuszkowskiej w Nowym Jorku; Fundacji
Sorosa w USA i Fundacji Rockefellera we Wioszech. W 2009 roku,
tuz przed Smiercia, zostat laureatem Nagrody im. Jana Cybisa za rok
2008.
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WYODZIMIERZ PAWLAK  (ur. 1957)

"Dziennik nr 917, 1998 r.

olej/ptétno, 150 x 100 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

'WEODZIMIERZ PAWLAK | DZIENNIK NR 91 | / 21111 - 15.V/ | 150 x 100 | 1998 r'

cena wywotawcza: 26 000 zt
estymacja: 50 000 - 80 000

,Szczegdlne miejsce w egzystencjalnym | autotematycznym malarstwie Pawlaka zajmuja
‘Dzienniki. Ich gfdwnym tematem jest czas (ktéremu Pawlak nadat materialng forme),
odcinki czasu znaczone kreskami na ptdtnie I datami wypisywanymi na krawedzi blejtramu.
Malowanie w samotnosci — stawianie uszeregowanych rzeddw siedmiu kresek skreslonych
osma, wpadanie w rytm — bliskie byto medytacji zawieszajacej na chwile bieg czasu

I rzeczywistos¢ dookofa. ‘Na pewien czas znikam, nie ma mnie. Kiedys to potrafito trwac
kilka godzin, ale teraz robig sobie takie swieta tylko kilkuminutowe™.

AGNIESZKA SZEWCZYK, [W:] WEODZIMIERZ PAWLAK, AUTOPORTRET W POWIDOKACH,

Kontemplacyjny charakter sztuki o konceptualnym rodowodzie zbliza
,Dzienniki” Pawlaka do malarstwa innego wybitnego polskiego artysty
— Romana Opatki i jego cyklu ,Obrazéw liczonych”. U obu artystéw
obecny jest watek przemijania, ptétna wypetnione sg linearnym
zapisem kolejnych chwil przeptywajacego czasu. O ile obrazy Opatki
sa w swej formie bardziej surowe, , matematyczne”, o tyle twdrczosé
Pawlaka cechuje sie wieksza doza ekspresji i emocjonalnego podejscia
do materii. Charakterystyczna dla artysty jest réwniez kolorystyka,
ktéra operuje, tworzac ,,Dzienniki’. Szczegdlne znaczenie ma dla niego
biel. , Biel, ktérej wiasciwosci jako farby badat (biel cynkowa, otowiowa,
tytanowa, sposoby jej nawarstwiania i z&tknigcia), ma metafizyczny
charakter — jest poczatkiem, stanem wyjsciowym, jedynym
przekazywalnym praobrazem, Zrodtem Swiatta i energii. Niesie

tez niewatpliwie funkcje terapeutyczna. ‘Dzienniki’ i biate obrazy
powstate bezposrednio po cyklu ‘Tablic dydaktycznych’, ktére trafnie
poréwnywano do negatywu zapisanej tablicy szkolnej czy zapisu stanu

KATALOG WYSTAWY, ZACHETA, WARSZAWA 2008, s. | |

zmeczonego umystu” (tamze, s. 13). Cykle ,Dzienniki” oraz ,Notatki
posmiertne” pozostaja w relacji z literacka twdrczoscia Pawlaka, ktéra
uprawia na réwni z malarstwem. , Pisanie i malowanie pojawity sie
réwnolegle, w obu realizuje sie aktywnos¢ artysty, sa na tyle petne, ze
moga funkcjonowad osobno, a cho¢ sie dopetniaja, to nie w oparciu
o prosta zasade uzupetniania wzajemnych ‘brakéw’ i niedopowiedzer.
Paradoksalnie (by¢ moze) jest to najlepiej widoczne w przypadku
odczytdéw pisanych do konkretnych obrazéw. Stanowig one
réwnolegla, ‘obojetna’ narracje zderzana (w momencie wygtaszania
odczytu) z narracjg obrazu” (tamze, s. 8). Zaréwno pisanie, jak

i malarstwo maja dla artysty wartos¢ autoterapeutyczna —,,Zostaje
tu, gdzie siebie po raz pierwszy zastatem, przy ptétnie, sam na sam

i nie mam przyjacidt, nie mam znajomych, jestem sam i przerazajaco
biate ptétno. Maluje, bo malarstwo z cata swoja prostota i ubdstwem
jest jedynym dla mnie sposobem udowodnienia mojej wolnosci, mojej
rezygnacji” (Wiodzimierz Pawlak, tamze, s. 8).
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JANUSZ ORBITOWSKI  (ur. 1940)

"Kompozyga 1/75", 1975r.

relief/ptyta, 60 x 240 cm (dyptyk), 4 elementy 60 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: JANUSZ ORBITOWSKI 1975 | "1/75" 60 x 240 cm’
oraz wskazéwki montazowe

cena wywotawcza: 30 000 zt
estymacja: 40 000 - 50 000

WYSTAWIANY:
- Galeria Krzysztofory, Krakéw
- BWA, Rzeszéw, 1980

LITERATURA:
- Janusz Orbitowski, katalog wystawy, BWA Rzeszéw, Rzeszéw 1980, (il.) na s. nlb.






Janusz Orbitowski, fot. Marek Szymariski



,(...) Patrzac na obrazy Orbitowskiego, fatwo ulec rutynie klasyfikacji.
Zamknad je w zgrabnym sformutowaniu, tak zdawatoby sie
adekwatnym wobec artysty, ktérego jezyk plastyczny z pozoru ulegat
zaledwie minimalnym przeksztatceniom. Nietrudno dopowiedzie¢
sobie stowo cisnace si¢ na usta wielu z widzéw. Moderna! (...)
Wiernos¢ nauce modernistycznej ikony —Adama Marczyriskiego —

na lata okreslifa dziatania artystyczne Orbitowskiego, sytuujac jego
prace w Scistym, by¢ moze nawet ewolucyjnym, ciagu wizualnosci
wyrastajagcym z doswiadczeri pierwszej polskiej awangardy. O tym
napisano juz wiele, by¢ moze zbyt wiele, precyzujac geneze

i zakreslajac kontekst spdjnego i klarownego ceuvre. By¢ moze
zapominajac o archeologii modernizmu i gescie Baudelaire'a, ktéry
w 1863 okreslit nowoczesnos¢ jako to, co przemijalne, nietrwate,
jedynie potencjalne, to czes¢ sztuki, ktérej druga potowa jest wieczna
i odporna na wszystko. A jednak swiadomosci prébujacej przeniknac
w ztozonos¢ ich struktury obrazy te same stawiaja opdr, bariere.
Stawiaja nas w niezrecznej pozycji, wytracaja z réwnowagi, wymykajac
sie przestrzeni jasnych sformutowar. Tworza obszar aporii, ktérej nie
da sieg omina¢ klasycznymi sformutowaniami, nic niewnoszacymi do
rozpatrywania ptaszczyzny i przestrzeni konkretnych prac. Wihasnie
gra powierzchni podobrazia i otaczajacego go kontekstu stanowi
fundamentalny gest artysty, gest, ktéry powraca w setkach pozornie
tylko sterylnych monochromatycznych kompozycjach. Prébujac choc

na chwile odrzuci¢ historyczne klasyfikacje i pewnos¢ kontekstualizacji,

stajemy przed obrazami. W tym momencie rozpoczyna sie
bezposrednia konfrontacja, niezaposredniczona przez palimpsest
tekstéw. Dodajmy dobrowolna konfrontacja, w ktdrej nie bedzie
zwyciezcow i przegranych. To spotkanie, w ktorym stawka jest tylko/az
wizualnos¢ i radykalnod¢ jej jezyka.

(...) Reliefy Orbitowskiego, konstruowane przez niego od
dziesiecioleci z réwna precyzja i konsekwencja, utworzone sa

z uktadéw waskich listewek lub nawarstwiajacych sie prostokatnych
ptytek naklejanych na podobrazie w rytmicznych, graficznych ukfadach,
malowanych nastepnie bialg farba, tak iz integruja sie catkowicie

z bielg podfoza. Dramaturgie linii tworzy wiec tylko Swiatto, a raczej
jego brak. To cienie rysuja w ramach kompozycji konkretne ukfady.
Dialektyka swiatta i cienia, oparta niemal na zerojedynkowym
systemie, przesyla nam wiec sprowadzona do minimum informacje
wizualna. To w pewnym sensie relacja owej pustki oraz jatowej
powierzchni podobrazia tworzy hermetyczne uniwersum obrazéw
Orbitowskiego. Swiatto zyskuje tu swoja wiasna materialnos¢,
whnikliwy oglad prac sprawia, iz pozbawione wszelkiego odniesienia
abstrakcyjne obiekty emanuja je ze szczegdlng moca. Gdy zblizamy
sie do ich powierzchni, zaczynamy je odczuwacé wrecz fizjologicznie.
Obrazy zaczynaja razi¢. Biate plamy — chciatoby sie powiedzie¢ —
natretnie migocza. Uktady réwnolegtych i prostopadtych elementdw,

nachodzacych na siebie, spotykajacych sig, czasem zatrzymujacych nagle

swoj bieg, zdaja sie wibrowac, gestniec i rozrzedzac.

Orbitowski wcigga widza w niekoriczacy sie proces tudzenia ich
wizualng struktura: nie wiadomo, gdzie koriczy sie przestrzen
wyobrazona, gdzie zaczyna si¢ realny obiekt, gdzie koricza si¢
konkretne linie kompozycji, a gdzie zaczyna przypadkowy, uzalezniony
od oswietlenia system cieni. Nie ma tu juz tej pozornej niewinnosci
plastycznej gry. Struktura obrazu zmusza do nawigzania dialogu.

Do rozerwania poczatkowej aporii. Domaga sie dynamicznego
ogladu. Wymaga ruchu, tworzy sie w procesie, nie istnieje jako na
zawsze ustalone zjawisko plastyczne. Najmniejsze przesunigcie widza

okresla ja na nowo, przenoszac akcenty, wibrujac gesta struktura
lub delikatnymi niuansami waloru. Jej reprodukowanie wydaje sie
niemozliwe czego dowodza liczne préby, zwiaszcza w starych,
czarno-biatych folderach redukujacych prace do efektownych
kontrastowych zderzeri jednolitych plam swiatfa i cienia. Reliefy
Orbitowskiego nie moga funkcjonowac jako graficzne znaki. Nie
moga oddziatywa¢ emblematycznie, zamykajac swoja strukture dla
odbioru w procesie. Nie takie jest ich istnienie. Jest raczej chwiejne,
niestabilne, uzaleznione. Dynamiczny jest wiec nie tylko proces ich
odbioru dynamiczne jest takze ich wpisywanie sie w konkretna
przestrzert wystawiennicza. Paradoksalnie, dotyczy¢ moze to

réwniez prac rysunkowych, rozedrganych i wypetnionych Swiattem.
Konkretne kompozycje wymykaja sie syntetyzujacemu spojrzeniu,
prowadzac wyrafinowany dialog z otaczajaca przestrzenia. Zdaja sie
jedynie migotac na tle bieli Sciany, niepewne i tymczasowe. Mimo

iz tak odlegle technologicznie od reliefowych kompozycji, rzadza sie
podobnymi prawami, narzucajacymi widzowi imperatyw dynamicznego
ogladu, niezatrzymujacego sie na statycznej kontemplagji.

Reliefy Orbitowskiego nie sa ponadczasowe — przez co nalezy
rozumied, ze s3 od czasu uzaleznione, podobnie jak ich
funkcjonowanie definiowane jest przez kontekst. Mniej istotne staje
sie wiec okresdlanie chronologii ich powstawania, szeregowanie ich
w konkretne grupy. Nie zacheca do tego takze chtodna numeracja
kolejnych realizacji, niewpisujaca ich w zadne narracyjne serie
opowiadajace o rozwoju formy czy osobowosci autora. Na pierwszy
plan wybija sie ich indywidualne istnienie wobec czasowosci kazdej
pracy z osobna. Te z pozoru perfekcyjne, chciatoby sie powiedzie¢
— maszynowe prace w bliskim ogladzie okazuja si¢ tworem ludzkiej
reki. Ujawniaja miejsca, gdzie slad narzedzia ukazuje sie z petna
wyrazistoscia. Niedomalowane powierzchnie, grube pokfady

gruntu lub farby rozbijaja monolityczna (modernistyczna) idee.

Tu, gdzie spodziewalibysSmy sie gtadkiej powierzchni ujawnia sie jej
chropowatos¢, tu, gdzie oczekujemy jasnego podziatu, ten zdaje sie
rozmywac. Nie ma tu dehumanizacji, mimo iz autor wielokrotnie
podkreslat swojg pozycje dystansu w stosunku do procesu

tworzenia. | cho¢ by¢ moze przez to obrazy rozmijaja sie ze swymi
ascetycznymi ideami, nie tracg tak specyficznej i trudnej do okreslenia
szlachetnosci. Te miejsca staja si¢ peknieciem jednolitej konstrukgji,
sprawiaja, ze dzieta jeszcze bardziej intryguja. Nie tylko ujawniaja
autora, lecz takze odkrywaja podmiotowos¢ samych obrazdw.
Umozliwiaja réwniez rozpoznanie fizjologii prac Orbitowskiego,
zobaczenie ich tkanki jako zywego organizmu zawifaszczajacego
otaczajaca go przestrzen lub prébujacego zamknad sie w sobie, uciec
przed naporem bieli otoczenia. Ich fizjologia, zamknigeta w czyste]
wizualnosci, nieustannie zaprasza nas do kolejnych konfrontagji, do
kolejnych podejs¢ i zblizer. Préby holistycznego, teoretycznego ujecia
prac upadaja. Biate plamy udowodniajg, ze te z pozoru monotonne,
niezréznicowane ciagi obrazéw buduja swoja wilasng narracje —
niezalezng od dyskursywnych préb ich ujarzmiania. To rozedrgana
narracja zawigzujaca si¢ nietrwale pomiedzy samymi obrazami, miedzy
obrazami a oswietleniem, scianami i cala przestrzenia galerii, wreszcie,
miedzy obrazami a widzem. Same otwieraja sie na interpretacje, same
budzg intensywne skojarzenia i intuicje. Funkcjonuja jednak z dala od
wszelkiego tekstu. Ich istnienie jest czysto wizualne. W ich obliczu
adekwatny staje sie z pozoru banalny retoryczny imperatyw: ‘to
trzeba zobaczy¢!" (lub lepiej: ‘to trzeba widziec!’)".

MICHAE ZAWADA, TEKST ZAMIESZCZONY W KATALOGU WYSTAWY
WJANUSZ ORBITOWSKI. BIALE PLAMY”', GALERIA MALARSTWA ASP W KRAKOWIE, KRAKOW 2011, s. nlb.
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JANUSZ ORBITOWSKI  (ur: 1940)

"Kompozycja X/90", 1990 r.

technika wiasna/ptétno, 92 x 73 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: JANUSZ ORBITOWSKI 1990 | X/90 | 92 x 73’

cena wywotawcza: 6 000 zt T
estymacja: 12 000 - 20 000

POCHODZENIE:
- zakup bezposrednio od artysty
- kolekcja prywatna, Krakéw

,Janusz Orbitowski ma w swej twdrczosci wielobarwne, urodziwe
kompozycje dowodzace duzej jego wrazliwosci na kolor, ale najbardziej
upodobat sobie biel —symbol czystosci, wynik przemyslanych redukgji
i cel ascezy. Juz w potowie lat siedemdziesigtych pojawity sie pierwsze
biate reliefy artysty, ale jeszcze z listewek nakfadanych na obraz
skosnymi wiazkami, co podkreslalo przestrzennos¢ i dynamike tych
kompozycji. Potem kilkakrotnie jeszcze powracat dw zamyst obrazéw
czysto biatych, w ktdrych szczegdlnie istotna role odgrywa swiatto,
rysujac jasna kreska odbicia krawedzi form reliefu i po przeciwnej
stronie ciemng kreska ich cie. W roku 2000 zdecydowat twdrca nie
siegac juz wiecej po jakakolwiek barwe poza biela. (...) Zdawad by
sie mogto, ze powtarzalnos¢ achromatycznej barwy i podobieristwo
struktur, z ktérych tworzone s3 omawiane kompozycje, czynia

je monotonnymi i odbieraja im atrakcyjnos¢. Tak jednak nie jest.

Te biate obrazy rdznia sie migdzy soba. Wystepuja na nich rytmy
przyspieszone i zwolnione, rytmy zageszczone i rozluznione, ukfady
sktaniajace sie ku symetrii i wyraZnie asymetryczne. Co zadziwiajace
dla uwaznego obserwatora tych prac, nalezacych w sposéb oczywisty
do nurtu sztuki operujacej geometrig —to wyczuwalny jej zwigzek

z inspiracja natura. Wystepujace tu rytmy kojarza sie z ruchem

fal, ktére wiatr marszczy na powierzchni wody, albo z warstwami
gatezi Swierka czy jodty narastajacymi nad soba czy z regularnym
ukfadem Zytek na lisciu grabu. Jednak ten zwiazek z przyroda

jest nieporéwnywalnie silniejszy niz w malarstwie —w rysunkach
Orbitowskiego. Jego prace na bialym papierze, budowane czarnym
tuszem, bardzo cienkimi kreskami, sa tak subtelne, tak delikatne,

jakby utkane byly z mgty. Uksztattowane z nich nieregularne formy
wylaniaja sie fragmentarycznie z przestrzeni; albo odwrotnie: zdaja

sie w niej rozptywac i zanikac. Skojarzenia roslinne nasuwaja sie
nieodparcie. Ze szpilkowa gestoscia fodygi skrzypu, z misterng
strukturg liscia paproci czy ulotnoscia puchu dmuchawca. Wokét osi
kompozycyjnych rysunkéw kreski sa zageszczone, wiec pociemniate, im
dalej od nich —jasniejsze, na kraricu form postrzepione i wtapiajace sie
w tlo. Bywaja sprowadzone lub wrecz zamknigte w jajowata forme
owalu. Te rysunki artysty w sposdb oczywisty naleza takze, mimo
niezaprzeczalnej wigzi z naturg, do sztuki nurtu geometrii. Wskutek
zawartych w niej czynnikdw zaréwno natury, jak i matematyki
tworczos¢ Orbitowskiego oddziatywuje wielorako. tad, réwnowaga

i harmonia, wiasciwe geometrii, darza poczuciem porzadku,

spokoju i wyciszenia; asocjacje z przyroda niosg klimaty zmiennosci,
nieuchwytnosci i poetyki. Sztuka Janusza Orbitowskiego — chtodna

i ascetyczna, w sposéb w petni uzasadniony kwalifikowana do kategorii
abstrakcji geometrycznej — jest réwnoczesnie nasycona cieptem emodji.
Jest piekna, achromatyczna opowiescia o trwatosci i przemijaniu’.

DR BOZENA KOWALSKA, ZE WSTEPU
DO INDYWIDUALNE] WYSTAWY ARTYSTY , TERAZ" W GALERII ARTEMIS, 19.02.2015.
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JERZY KALUCKI (ur 1931)

"Przebiegi XXIlI”, 2012 .

akryl/ptétno, 160 x 115 cm

sygnowany i datowany na odwrociu, na blejtramie: ‘Jerzy Katucki 2012’ opisany na odwrociu:

'PRZEBIEGI XXIII

cena wywotawcza: |6 000 zt T
estymacja: 35 000 - 50 000

WYSTAWIANY:

-, Jerzy Katucki. Przebiegi”, Galeria Starmach, Krakdw, marzec - kwieciert 2013

LITERATURA:

- Jerzy Katucki. Przebiegi, katalog wystawy, Galeria Starmach, Krakéw 2013

,Przebiegi” Jerzego Katuckiego to jeden z najnowszych cykli
artysty — byt realizowany w latach 2010-12. Pierwsza prezentacja
geometrycznych kompozycji z tego cyklu odbyta sie wiosna 2013
roku w krakowskiej Galerii Starmach. O pracach z tego cyklu pisata
Julita Deluga, kuratorka wystawy: , O ich szczegdlnym znaczeniu na
tle dotychczasowej twdrczosci Jerzego Katuckiego stanowi fakt, ze
artysta catkowicie porzucit konwencje z uzyciem kota i tuku. Pojawiaja
sie natomiast kompozycje zbudowane z form — belek. Sa one oparte
na diagonalach dajacych duze poczucie ekspresji. Wytyczone przez
artyste trasy dynamicznie tng ptaszczyzne, czasem si¢ przetamujac.
Niekiedy majg zaznaczony punkt zwrotny. Kolor znéw zaczyna
odgrywac istotng role i nabiera podobnego nasycenia jak w latach
90., kiedy to powstawaly bardzo pigkne prace budowane przy
uzyciu réwnie intensywnych i kontrastowych zestawieri barwnych.
Artysta rezygnuje z dominujacej dotychczas ascezy, poszukujac nowej
formuty, ktéra trafniej okreslitaby jego aktualne odczucia i spojrzenie
na otaczajacy swiat. O swoim nowym cyklu Katucki méwi: ‘Nowe
obrazy od dotychczas powstatych odrdznia zmiana spojrzenia na
przestrzen, a scislej: zmiana pozycji obserwatora. O ile wczesniejsze
byly prébami syntezy, nadania przestrzeni arbitralnej struktury
zawierajacej catoksztatt doswiadczonego Swiata we wszystkich

jego punktach, to nowe obrazy s3 tymi punktami, jednostkowymi
zdarzeniami przemijajacymi w utamkach czasu i one sa tym, co
konstytuuje wszechswiat. Potrzeba rozwoju i zmiany jest stale

obecna w twdrczosci Jerzego Katuckiego. Jest to cecha niezwykle
cenna. W ‘Przebiegach’ artysta odwaznie eksperymentuje, faczac
ze soba dynamike, wyraziste barwy oraz mocne i zdecydowane
formy geometryczne. W efekcie powstaja prace o niespotykanym
do tej pory wyrazie, zachowujac jednoczeshie czystos¢, prostote

i klarownos¢, do ktérych od poczatku dazy Jerzy Katucki”

Artysta ukoriczyt Wydziat Scenograficzny na krakowskiej ASP —
wybrany kierunek z pewnoscia wplynat na jego zainteresowanie
przestrzenig i mozliwosciami oddziatywania na nig obrazu. Z jednej
strony uksztaftowato go doswiadczenie Grupy Krakowskiej,

a szczegdlnie bezkompromisowa postawa Tadeusza Kantora. Duzy
wplyw na malarza miato takze doswiadczenie funkcjonowania

w obrebie artystycznych nurtéw lat 60. i 70., wiréd nich przede
wszystkim tych zakorzenionych w ideach konceptualnych i czerpiacych
z doswiadczert konstruktywizmu. Podobne jak u Katuckiego
zainteresowanie mozliwosciami oddziatywania na przestrzen
odnajdujemy u wielu wspdtczesnych mu tworcdw, wsrdd ktdrych
wymieni¢ mozna chociazby Jana Berdyszaka oraz pionierskie w tej
materii eksperymenty Wojciecha Fangora i Stanistawa Zamecznika.
Poza krétkim epizodem zwigzanym z ascetyczng odmiang malarstwa
materii artysta wyraza sie w abstrakcji geometrycznej. Pierwszymi
tworcami, ktérzy wyptyneli decydujaco na jego postawe, byli
Kandinsky, Mondrian i Malewicz.






44
JOZEF ROBAKOWSKI  (ur. 1939)
Z cyklu "Kqty energetyczne", 1975/2005 r.

akryl/ptétno, 100 x 70 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
'z cyklu "KATY ENERGETYCZNE" | 1975 - 2005 | J. Robakowski'

na odwrociu nieczytelny stempel wywozowy, na blejtramie stempel Galerii Wymiany

cena wywotawcza: 12 000 zt T
estymacja: 15 000 - 25 000

POCHODZENIE:
- Galeria Wymiany, +édz
- kolekcja prywatna, £6dz

,Katy energetyczne” to cykl zapoczatkowany przez Jézefa
Robakowskiego w 1975 roku. Artysta odwotywat sie w nim

do motywu, ktdry nazwat ,geometria intuicyjna” —za pomoca
niezwykle uproszczonej, kondensacyjnej formy badat funkcjonowanie
praktycznych motywdw w sztuce. ,Katy" miaty charakter osobistego
fetyszu Robakowskiego i, systematycznie powtarzane, staly sie
wyznacznikiem jego twdrczosci. Artysta, poprzez spdjny ukfad
prostopadtych linii, tworzyt rzeczywiste napigcie w dwuwymiarowym
dziele sztuki.,,To NAPIECIE ma by¢ sensem tej absurdalnej pracy,
czyli sposobem nadania wiasnej artykulacji niezaleznie istniejacej juz
ode mnie materii” — pisat Robakowski.

Prezentowana praca nalezata do kolekgji tédzkiej Galerii Wymiany,
bedacej jednym z wazniejszych punktéw na mapie awangardowej
kuttury czaséw PRL-u. Powstata w 1978 roku z inicjatywy Jozefa
Robakowskiego i jego dwczesnej zony Malgorzaty Potockiej w ich
mieszkaniu w todzi przy ul. Pitsudskiego 7/29. Miata charakter
prywatnej, konceptualnej galerii wzorowanej m.in. na tédzkiej galerii
,Adres” Ewy Partum, warszawskim ,,Biurze Poezji" Andrzeja Partuma,
galerii ,Na Dtugiej” Andrzeja Dtuzniewskiego, ,Hotelu Sztuki”

i ,Biurze Przewodnikéw po Sztuce i Kulturze” Andrzeja Paruzela,
koszaliriskiej galerii ,Na plebanii” Andrzeja Ciesielskiego oraz ,Galerii
Autorskiej” Jana Kaji i Jacka Solifskiego w Bydgoszczy.

Tego typu miejsca miaty charakter antyinstytucjonalny w sensie
spofecznym — stanowity punkt spotkan, tworzyty przestrzeri odczytéw,
pokazéw i wystaw. Jak zauwaza tukasz Guzek, galerie konceptualne
byly prowadzone przede wszystkim przez artystow, a nazwa
,,autorskie’” wskazuje na podobieristwo do autorstwa dziet. Warto je
rozwaza¢ w kategoriach artystycznych, jako aktywnos¢ tak samo bliskg
sztuce jak wizualne efekty pracy twdrcéw.

Galeria Wymiany istnieje do dzis, dziata na zasadzie ,wymiany
mysli”. W jej kolekgji znajduje sie wiele cennych prac z okresu
dwudziestolecia migdzywojennego, m.in. obrazy Andrzeja Pronaszki
z 1909 i 1912, ucznia Wihadystawa Strzemiriskiego — Samuela
Szczekacza (1937), grafiki Stanistawa Kubickiego i Josefa Capka

z 1918, wezesny obraz Gerarda Kwiatkowskiego (Jurgena Bluma),

a takze prace fotograféw z grupy Zero 61 (m.in. Jerzego Wardaka,
Andrzeja Rézyckiego), prace Warsztatu Formy Filmowej oraz

todzi Kaliskiej (Marka Janiaka, Adama Rzepeckiego), prace z kregu
WKultury Zrzuty'. Artysta kolekcjonuje takze prace artystéw polskich
mtodego i sredniego pokolenia, zwigzanych z proklamowang przez
niego ideg ,,energetycznosci sztuki” (ktérej efektem jest na przykiad
prezentowana praca z cyklu ,Katy energetyczne”), m.in. realizacje
Dariusza Korola czy Jadwigi Sawickiej.
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ANDRZE] NOWACKI  (ur. 1953)

"14.12.15% 2015 r.
relief, akryl/deska, 100 x 100 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: '14.12.15 | A. NOWACKI 2015

cena wywotawcza: 18 000 zt
estymacja: 35 000 - 50 000

,,Podstawowa wartoscia w mojej pracy twdrczej jest kolor. Uzupetnia
on, wrecz zastepuje swiatto. W dialogu z odbiorca tworzy stowa
jezyka nieswiadomego, jest Zrédtem energii. Przyciaga harmonia,

to zndw budzi lek, intryguje, wprowadza niepokdj. Kolor dla mnie
jest miejscem spotkari. Whasnie tutaj rozum i logika natrafiaja

na tesknote. Wyobraznia wypiera rzeczywistos¢, nieskoriczonosé

za$ szuka swojego poczatku. Postugujac sie wytacznie kolorem,
mozemy przedstawi¢ storice, ktére jest Zrédtem i symbolem Zzycia.
Inne préby opiséw — geometryczne czy tez matematyczne — sg
martwe. W czasie powstawania obrazu kombinacje kolordw i ich
odcieni krystalizuja sie w strumieniu odczuwania emocji. Tonacje
barw sa kreowane wzruszeniem, dziatajg bezposrednio, bez barier
myslowych, nie ma tu dystansu, kalkulacji i rozwazari. Geometryczne
ograniczenie barw na zréwnowazonej ptaszczyznie kwadratu,
rozdzielenie ich linia powoduje wewnetrzng wibracje i napiecia,

wywotuje emocje, ktdre sg bardziej swobodne, mniej okreslone

niz te wywotane przez przedmiot. Antonio Calderara, ktérego

twdrczos¢ budzi mojg szczegdlng fascynacje i podziw, twierdzit,

ze 'obraz to nie relacja miedzy kolorem, forma i ptaszczyzna,

a gtéwnie wzajemna relacja barw'. Chwila, w ktdrej namalowany

obraz zaczyna samodzielnie istnie¢, szukajac swojego miejsca

w dialogu z odbiorcg, to moment najistotniejszy. Duchowa energia,

wewnetrzny spokdj — nie ten tozsamy z pustka, ale wynikajacy

z réwnowagi — dziatajac dojrzewajacym kolorem, pobudzaja emocje

i fantazje. Obraz, postugujac sie jezykiem barw, nawiazuje rozmowe,

otwiera cafa gtebie brzmienia i duchowa gotowos¢ odbioru, staje

sie bezustannym Zrédtem niespodzianek i odkry¢, inspiracja dla

wszystkich, ktérzy maja odwage oderwac sie od powszedniosci

i odda¢ bez reszty kontemplacji, stuchajac w ciszy szeptu barw".
ANDRZE] NOWACKI, BERLIN, 07.2000-10.2001
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Andrzej Nowacki (po prawej) w pracowni Henryka Stazewskiego, Warszawa 1982

,Kto tariczy na szczudfach, ten mierzy wysoko. Roztaczajacy sie widok
kryje w sobie obietnice wiekszej wolnosci dziatania. Ale kroczy¢ na
szczudtach to réwniez —zwigzac sie z nimi. Listwy obramowujg ciato,
ograniczaja swobode jego ekspresji. Moze ona dojs¢ do gtosu tylko

w narzuconych sobie ramach. Doczepione do koriczyn szczudta
rozszerzaja, a zarazem redukujg zasieg gestéw. Paradoksalnie — wytyczanie
granic intensyfikuje site ich fizionomicznego wyrazu. | jeszcze jedno: dzieki
klarownosci linii ciato w oprawie szczudet sprawia wprawdzie stabilne
wrazenie, ale u tancerza wywotuje stan silnej labilnosci, niosacej z soba
niepewnos¢. Tariczacy na szczudtach, pozbawiony trwatego gruntu pod
nogami, zaczyna si¢ chwia¢. Musi na nowo tapa¢ réwnowage.

Wihasnie to wspdidziatanie spetania i swobody, labilnosci i stabilnosci,
réwnowagi i chwiejnosci, nadaje reliefom Andrzeja Nowackiego zasadniczy
ton kontemplacyjnego napiecia. Ujete listwami w katy proste, pulsujace
we wnetrzu serce nie jest jednak spetane. Rytm jego uderzeri sprawia, ze
kwadraty zaczynaja tariczy¢. A rzecz w tym, by w geometrycznos¢ tchnad
dusze, by rozjasni¢ na powrdt mroczng psyche. Cheac utadzi¢ jej chaos,
artysta wprowadza w surowe zdyscyplinowanie geometrii kwadratéw
chaos uzdrawiajacy. To zarazem terapeutyczny akt tworzenia. Miejscem

do tarica jest najbardziej wywazona ze wszystkich form — kwadrat.

Dalej, w procesie twdrczym pfaszczyzna kwadratu, zrazu bezwiadna,
przeczekujaca w sobie, wprawiona zostaje w ruch. Ale to nie formy
taricza w tych ramach, to ramy zaczynaja sie poruszac, rozwijaja sie jak
wachlarz, zwielokrotniaja niczym powidoki ruchu na siatkdwce oka.

Pojawia sie pytanie, c6z whasciwie zostato obramowane w tych
wieloramowych reliefach. Na pierwszy rzut oka — nic. Jednak tylko po
czedci zgadza sie to z dostrzegalnym stanem rzeczy. Ktos, kto postrzega
tylko ramy i obramowang pustke, pozostaje w okowach dualizmu
konwencjonalnej percepcji, ktéra kaze ramy oddziela¢ od obrazu,

tlo od figury, forme od tresci, a kazdg z tych par pojmuje zaledwie
jako naczynie wypetnione substancja, cukierek w papierku, przy czym
opakowanie —w naszym przypadku ramy, tlo i forma —musi zosta¢
odrzucone, usuniete, by dotrze¢ do tego, co rzekomo najistotniejsze,
tzn. do obrazu, figury, tresci. Reliefy Andrzeja Nowackiego neguja

ten wygodny schematyzm, jako Ze i ramy, i to, co obramowane
—zewnetrzne i wewnetrzne —mato wazne i istotne — przenikaja

sie tu nawzajem w taki sposéb, ze z przeciwnosci tych powstaje
kompleksowa i niepodzielna catos¢. Miast dualizmdw — przechodzenie,
powigzania sprzecznosci; stowem — kompleksowe dynamiczne struktury.

Poprzesuwane w pfaszczyznie kwadraty uktadaja si¢ jeden na drugim,
niekiedy w szesciu warstwach; nigdy jednak poszczegdlny, przystoniety
—a wiec pokawatkowany — czworokat nie traci swej tozsamosci.

W kazdym z wielokro¢ przenikajacych sie nawzajem kwadratéw
mozna bez trudu rozpoznac nienaruszong catos¢. Klarownosé
wspdigra ze ztozonosci, naktadanie form i rozbijanie ich na fragmenty
idzie w parze z nienaruszalnoscia formy pojedynczej —w tym wiasnie
thkwi bogactwo i estetyczne spetnienie tych relieféw.

Wielokrotne przecinanie sie form ramowych i wprowadzenie koloru
tworzg uwarstwienie glebi. W rzeczywistosci jednak wszystkie
pola i ramy leza na tej samej ptaszczyZnie, zaden element nie jest
bardziej niz inne oddalony od powierzchni tla — z wyjatkiem matych
kwadratéw czy krazkéw, przymocowanych niekiedy do listew ram. To
paradoksalne ich usytuowanie sprawia, ze dazace do jednoznacznosci
spojrzenie widza znowu zostaje wprowadzone w bfad. Zmylenie to
stymuluje wedrdwke oka, poniewaz jawna przejrzystos¢ struktury
reliefu nastrecza trudnosci w rozwikfaniu wezta sprzecznych wrazen:
jedna ptaszczyzna — mnogos¢ ptaszczyzn; plaskos¢ — glebia. Wrazenie
wzrokowe oscyluje miedzy czysta planimetria a warstwowoscia glebi,
co sprawia, ze oko nastawia sie na coraz to inng odlegtos¢, zas
kazdy wybdr potwierdza trafnos¢ jego przeciwieristwa. Konieczna
jest permanentna korekta. Jednakze ustawiczne zmiany dystansu
nie maca bynajmniej wrazenia wzrokowego. Wrecz przeciwnie —
dzieki klarownosci i tatwej rozpoznawalnosci form elementarnych,
a takze dzieki rezygnadji z tréjwymiarowych iluzji, powstaje wrazenie
kompleksowego, niewyczerpanego bogactwa uktadéw przestrzennych.
Nawet jesli przejrze¢ strukture tych ukfaddw, co zreszta nie jest
trudne, réwniez wéwczas pozostanie w nich nieodkryta tajemnica’.
HUBERTUS GABNER, KASSEL, KWIECIEK! 1992, TEUM, EWA | JERZY CZERWIAKOWSCY
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RYSZARD WINIARSKI (1936 - 2006)

"Order ninth horizontal game 4 x 4, 1981 r.

akryl, otéwek/deska, 4 x 68 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: ‘order ninth horizontal game 4 x 4 winiarski 81"

cena wywotawcza: |6 000 zt T
estymacja: 20 000 - 28 000

WYSTAWIANY:
- Galeria Desa, Krakdw, 1983

LITERATURA:
- Winiarski, publikacja towarzyszaca wystawie w Galerii Desa w Krakowie, Krakéw 1983



,Cata moja twodrczos¢, do dzisiaj, z grubsza biorac, jest budowana na tych dwdch
obiektywnych mechanizmach, na porzadku i przypadku. Porzadkiem nazywam te
doswiadczenia, ktére s3 przypisane ciagom liczbowym, przypadkiem zas te, w ktdrych
uruchomiony zostat taki czy inny mechanizm losowy. W ogdlnym zarysie nic sie pozornie
nie zmienia, w szczegdfach za to wyraznie, jako ze cel mojego dziafania przez caly czas
ewoluuje; ewoluuje w rytm zmian epoki. Na poczatku to, co robitem, miato stuzy¢ przede
wszystkim pewnej demonstracji, demistyfikacji okreslonego obszaru sztuki po to, by zamieni¢
go w obszar konkretnego, rzetelnego doswiadczenia. Konsekwencja takie] postawy byto
odrzucenie wszelkie] mysli o ekspresji, wszelkie] mysli o wrazliwym odbiorze tego, co robig”.
RYSZARD WINIARSKI, [W:] RYSZARD WINIARSKI. PRACE Z LAT 1973-1974, KRAKOW 2002, s. 20
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KAJETAN SOSNOWSKI (1913 - 1987)

Z cyklu "Uklady réwnowartosciowe", 1982 r.

technika wiasna, obraz szyty/ptétno, 130 x 100 cm

opisany na blejtramie: 'Kajetan | Sosnowski | 1982" (wtdrnie),
obraz szyty z 8 czesc,

praca wtdrnie nabita na blejtram

cena wywotawcza: 18 000 zt T
estymacja: 30 000 - 45 000

Tworczos¢ Kajetana Sosnowskiego charakteryzuje sie logiczng
wynikowoscia form jego prac, a takze konsekwentnym, rozwijanym
przez lata jezykiem plastycznym. Artysta taczyt geometryczne
ukfady prostych form z modyfikacjami ptaszczyzny realizowanymi
w przestrzeni samej tkaniny. Dla Sosnowskiego podstawowym
medium wizualnym byt materiat — bawetna, len, zazwyczaj

w neutralnych kolorach. Malarz zszywat jego pocigte fragmenty,
tworzac asymetryczne, gladkie kompozycje. Dla Sosnowskiego
niezwykle istotnym aspektem dziatalnosci twérczej byta analiza
kontekstu przenikania sie natury i kultury, a takze obecnos¢
naturalnych surowcdéw i réznorodne sposoby ich wykorzystywania.
Pisat: ,,(...) Len i bawetna to bezposrednie produkty przemiany
materii zachodzacej w roslinie, jej wymiany miedzy ziemia a storicem,

przy ktérej powstaje tlen, tak niezbedny dla naszej egzystencji'.
Wedtug Pauliny Sztabiriskiej: ,,Patrzac na catoksztatt twdrczosci
Sosnowskiego, znamienny jest fragment napisu, ktdry umiescit

artysta na odwrocie jednego ze swoich obrazéw: 'l. Sztuka nigdy

nie wychodzi poza nature. 2. Sztuka jest zawsze dokumentem

Swiata i Swiadomosci ludzkiej. 3. Sztuka zawsze wymagata i wymaga
aktywnosci intelektualnej. 4. Sztuka zdobywa nowe obszary egzystencji
emocjonalnej i intelektualnej cztowieka'. Zapiski te swiadcza o tym, jak
wazng role w dziatalnosci Sosnowskiego odgrywato zainteresowanie
natura, fenomenem swiatta i efektami, jakie mozna dzigki niemu
uzyskad, rozpatrywanymi w powiazaniu z intelektualng refleksja nad
tworczoscig” (Paulina Sztabiriska, Geometria a natura. Polska sztuka
abstrakeyjna w drugiej potowie XX wieku, Warszawa 2010, s. 47).
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MIECZYSEAW JANIKOWSKI (1912 - 1968)

Kompozycja abstrakcyjna

olej/ptétno, 81 x 65 cm

sygnowany i opisany na odwrociu: ‘M. T. Janikowski | 2 Passage de Dantzig | Paris |5¢'
na odwrociu papierowa nalepka z odrecznym opisem pracy, pieczec galeryjna Galerie David,

trudno czytelna pieczed galeryjna

cena wywotawcza: |5 000 zt T
estymacja: 18 000 - 30 000

POCHODZENIE:

- Galerie David, Bielefeld

- Galeria Gaga, Warszawa

- kolekcja Wojciecha i Olgi Fibak, Monte Carlo
- kolekcja prywatna, Warszawa

,Malarstwa Janikowskiego nie mozna ani opisa¢, ani opowiedzie¢, trzeba na nie patrzec, tylko

na nie, dlugo, az sie go samemu nie dostrzeze'

Stowa francuskiego malarza abstrakcjonisty, réwiesnika Mieczystawa
Janikowskiego, dobrze charakteryzuja kontemplacyjny charakter
obrazéw artysty. Malarstwo Janikowskiego, mimo ze dajace sie

fatwo zaklasyfikowac do nurtu abstrakcji geometrycznej, cechuje

sie jednak indywidualnym, rozpoznawalnym stylem. Zasadniczym

jego wyrdznikiem sa oszczedne, ograniczone raptem do kilku
niezbednych elementéw kompozycje zlozone z geometrycznych,
pozbawionych konturu form o barwach oscylujacych w podobnej
gamie kolorystycznej. Ptétno konstruuja relacje pomiedzy figurami

i subtelne, walorowe niuanse barwne. Wywazone efekty kompozycyjne
i kolorystyczne pozwalaja wywodzi¢ malarstwo artysty z natury, s3
Swiadectwem glebokiej kontemplacji otaczajacego Swiata i przezytej
ascezy. Z nieskomplikowanych w swych uktadach, powtarzanych
wielokrotnie prostych form geometrycznych stworzyt Janikowski obrazy
niezwykte, urzekajace wieloscig efektéw, swoja dostojnoscia i spokojem
zdradzajace emocjonalne i intelektualne zaangazowanie artysty. Tadeusz
Kantor, ktdry okredlit Janikowskiego mianem , mistyka malarstwa’,
wspominat malarza jako cziowieka wycofanego, matomdwnego,
skupionego przede wszystkim na swojej pracy. Doceniali go réwniez
inni czofowi przedstawiciele polskiej awangardy — Henryk Stazewski
uwazat go za ,,$wietnego abstrakcjoniste”, natomiast Henryk Berlewi,
dedykujac artyscie jedna ze swoich prac, napisat: ,,Panu Mieczystawowi
Janikowskiemu dla przysztej wspdtpracy nad awangarda sztuki polskiej'.

Mieczystaw Janikowski nalezat do grona nielicznych polskich artystéw
wiernych abstrakcji geometrycznej. Byt rdwniez niewatpliwie na

PAUL COGNASSE

tym polu twdrca niezwykle oryginalnym, jego nacechowana liryczna
aura twodrczos¢ sytuuje sie pomiedzy konstruktywistycznymi
poszukiwaniami powojennej awangardy spod znaku Stazewskiego

i Strzemiriskiego a malarstwem abstrakcyjnym artystéw mtodszego
pokolenia, zdradzajacym wigkszy tadunek emocjonalny, jak chocby
sztuka Stefana Gierowskiego. Zamitowanie do abstrakcji zrodzito
sie u Janikowskiego po emigracji do Francji w drugiej potowie lat
40. Jak sam artysta wspominat, byto wypadkowa wptywu czasu
popularnosci tegoz kierunku, srodowiska, w ktérym sie obracat,

i radykalnego sprzeciwu malarza wobec taszyzmu, ktéry swiecit
wdwczas triumfy na réwni z abstrakcja geometryczna. Wspomnied
nalezy réwniez, ze jego oryginalnos¢, konsekwencja i kategoryczny
stosunek do twdrczosci czynity z niego artyste osamotnionego

i za Zycia niedocenionego. We Francji uznawany za artyste
polskiego, tutaj najczesciej przypisywany sztuce francuskiej, doczekat
sie raptem trzech indywidualnych wystaw swojej twdrczosci —

w Londynie, Paryzu i krakowskiej galerii Krzysztofory w 1962 roku.
Stanowczo odcinat si¢ od polskiej tradycji abstrakcji wywiedzionej
z dokonar konstruktywizmu, z kolei geometryczne kompozycje
twdrcdw zwiazanych z Frangja, jak chocby Vasarely, krytykowat za
catkowite odrzucenie tresci, co uwazat za zabieg w malarstwie
niedopuszczalny. Jako ulubionego artyste wymieniat bez namystu
Francisco de Zurbardna — mistrza hiszpariskiego baroku, ktdérego
ascetyczne, poddane surowym rygorom kompozycyjnym obrazy,
podobnie jak dzieta Janikowskiego, epatuja szczegdlna liryczno-
mistyczna aura.
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JAN DOBKOWSKI  (ur. 1942)

"Emodje swietlne"

olej/ptétno, 194 x 142 cm
sygnowany i datowany na odwrociu:

Jan Dobkowski | "EMOCJE SWIETLNE 1971 ROK | olef', opisany na blejtramie: '194 x 142 cm'

cena wywotawcza: |6 000 zt
estymacja: 35 000 - 50 000

,Ja juz zapomniatem, co to jest dobry obraz. Nie mieszcze sie w zadnej szkole, nie obchodzi
mnie, czy moje obrazy zostana uznane za lepsze czy gorsze. Chodzi o to, ze gdyby
wszystkie moje rysunki | obrazy potaczy¢ razem —to bytby jeden obraz. Méj obraz i moich
poszukiwan. Gdy maluje konkretny obraz—on jest fragmentem tego duzego i ten fragment
lepiej czy gorzej oddaje moje catosciowe widzenie Swiata. Od poczatku moja sztuka, cafa
droga, wszystko co stworzytem, wynikato z tego, ze pragnatem cos wyrazic. To jest cos

catkiem innego niz pieknie zestawi¢ kolor”.

W 1971 roku Jan Dobkowski byt juz doskonale znany ze swojego
nowatorskiego, niepowtarzalnego stylu, bedacego wynikiem fascynacji
optywowa linig secesji i kulturg wizualng pdzZnych lat 60. Poszukiwania
wiasnego jezyka artystycznego rozpoczat juz podczas studiéw na
Wydziale Malarstwa warszawskiej Akademii Sztuk Pigknych, gdzie
uczeszczat do pracowni wybitnego kapisty, Jana Cybisa. Sprzeciwiat sie
narzucanym wowczas srodkom formalnym, takim jak fakturowe, wrecz
strukturalne nakfadanie farby olejnej czy stosowanie zréwnowazonej,
zniuansowanej kolorystyki. Zainspirowany estetyka plakatu i grafiki
uzytkowej zaczat stosowad ptaskie plamy barwne, wyrazisty kontur

i delikatna, optywowa kreske, bardzo precyzyjnie wyznaczajaca
biologiczne formy postaci na jego obrazach.

Pierwsze prace Dobkowskiego z lat 60. charakteryzowaly sie
syntetycznym sposobem ksztattowania przestrzeni i stylizowana,
niezwykle dekoracyjng kreska. W tym stylu utrzymany byt

cykl 30 linorytéw bedacych ilustracjami do ,, Zwierzyrica’
Guillaume'a Apollinaire'a, ktéry — jak pisze sam artysta — zawazyt
na zmianie jego sposobu malowania. Na czwartym roku studiéw
artysta poznat Jerzego Jurry'ego Zielirskiego, z ktérym pofaczyta
go jawna nieche¢ do postimpresjonizmu. Mtodzi twércy zatozyli
grupe Neo-Neo-Neo, ktdrej powstanie oficjalnie ogtosili w 1967

JAN DOBKOWSKI

roku w warszawskim Klubie Medykdw. Nazwa miafa sugerowac, ze

w sztuce tak naprawde nie istnieja catkowicie nowe i niepowtarzalne
rozwigzania — Dobkowski zaczat wdwczas malowac dekoracyjne
obrazy o kontrastowo zestawionych barwach, wykorzystujac motywy
zaczerpniete z ikonosfery kontrkultury hipiséw i formalne rozwiazania
secesji belgijskiej.

W kolejnym roku wziat udziat w wystawie ,,Secesja — Secesja?”’

w warszawskiej Galerii Wspdiczesnej, a niedtugo pdzniej —

w sztokholmskiej Sveagalleriet, gdzie zostat uznany za ,malarza dzieci
kwiatéw". Jego prace bardzo szybko zyskaly rozglos za granica—w 1968
roku Guggenheim Museum w Nowym Jorku zakupito jego pierwszy,
czerwono-zielony obraz zatytutowany ,,Podwdjna dziewczyna'.

Na jego pracach z przetomu lat 60. i 70. postaci o bujnych,
biologicznych sylwetkach przenikaja sie w erotycznych pozach

z estetyzowanymi ludzkimi szkieletami, realizowanymi w wyrazistych,
jasnych kolorach. To znany juz ze starozytnosci topos — Eros

i Tanatos — czyli symboliczne przedstawienie dwdch wspdtistniejacych
w cziowieku sit, sterujacych jego Zyciem i motywami dziatania.

W obrazach Dobkowskiego popedy zycia i smierci staja sie
dekoracyjnymi formami o koronkowej strukturze.






Jan Dobkowski

W ksztattowaniu kompozycji linia dla Dobkowskiego zawsze jest
najwazniejsza; zywa i finezyjna wyraza rados¢ i petnie zycia, jest
hymnem na jego cze$¢. 'Natura zwigzata mi sie z linearnoscia, jej
poczatkiem jest zawsze linia. Linia stanowi slad mojego myslenia’,
".jest niepojeta i nieskoriczona w swoich mozliwosciach kreacyjnych'.
Z wijacych sie kresek buduje artysta misterne rysunki. Przedstawiaja
one dynamiczne postacie kobiece i meskie, czasem przeksztatcone,
fantastyczne, pozbawione gléw twory lub same glowy, oddajace sie
nieustajacej aktywnosci seksualnej, wspdlnemu taricowi energii. Sa to
kompozycje fantasmagorie, jak halucynacyjne, psychodeliczne wizje.
Gdybysmy chcieli odnalez¢ antenatéw artystycznych Dobkowskiego, to
wiasnie w tym te rysunki sa bliskie twdrczosci Witkacego — wystarczy
przywofac jego 'Rozkosznego dreczyciela przy pracy' z 1936 r.
Mozna tez uzna¢ Dobkowskiego za kontynuatora idei wyrazonej

w opublikowanym w 1921 r. prowokacyjnym 'Manifescie w sprawie
natychmiastowej futuryzacji zycia' Brunona Jasieriskiego, ktdry pisat:
‘Podkreslamy moment erotyczny jako jedna z najbardziej zasadniczych
funkgji Zycia w ogdle. Jest on jednym z elementarnych i nadzwyczaj
waznych Zrédet radosci Zycia, pod warunkiem, ze stosunek do niego
jest prosty, jasny i stoneczny. Tragedie seksualne a la Przybyszewski sa
niesmaczne i dowodza tylko zupetnej bezpacierzowosci i impotendji
mezczyzn. Wzywamy kobiety, jako zdrowsze i silniejsze fizycznie, do
ujecia inicjatywy w tej plaszczyZznie'. Postawie tej bliski byt réwniez
Leon Chwistek, optymista i sybaryta z natury, réwniez wydajacy sie
realizowac futurystyczny postulat traktowania seksu jako manifestagji
radosci zycia.

Charakterystyczna dla Dobkowskiego pfaszczyznowos¢ obrazu,

z dominujaca rolg linii, kojarzy¢ mozna natomiast z dalekimi echami
secesji wraz z jej odniesieniami do sztuki japoriskiej. Zwiaszcza
przez wyrafinowanie estetyczne i swobode obrazowania, a takze
przekraczanie spotecznego tabu, rysunki te wydaja sie zbliza¢ do
japoriskich obrazéw erotycznych 'shunga' kultury Ukiyo-e z okresu
Edo (1603-1868) — obrazéw Przeptywajacego Swiata, z tak
czestym w nich motywem wody, nieodfacznie kojarzonym z erotyka
i elementem Zeriskim w taoistycznej dwubiegunowosci yin i yang
(‘wodnym biznesem' nazywano w Japonii skomercjalizowany seks).
(...) Artysta pisat "Tredcig (...) jest wyrazenie autentycznych,
ludycznych zachowari, istniejacych jeszcze w Swiecie, a przywotujacych
w wyobrazni dawne kulty i obyczaje'. Mdgtby sie on wydac
zZlustrowaniem rytuatéw seksualnych taoizmu chiriskiego, w ktdrych
podczas grupowych orgii mezczyzna spétkuje z kilkoma kobietami

i 'wchiania' swym piciowym narzadem ‘'tchnienia' ich orgazmow,

gdy kobieta wydziela z siebie okreslony element witalny, wyzwalajac
energie fizyczng i psychiczna. W religii tantryzmu meski pierwiastek
Weszechéwiata to nasienie Bytu. Nazywany jest czesto Siwa

i reprezentowany przez meski organ, 'lingam'. Zasada zeriska to
bogini — czy Sakti — aktywna partnerka, ktérej oddawana jest czesc
jako Zzeriskiemu stwdrczemu organowi Swiata, jego 'vulvie'. Ta para
wspottworzy Wszechswiat. Akt seksualny przyjmowany jest wiec za
paradygmat czy symbol kultu i boskiego szczescia. Doktryne tego
kultu zawarto w pismach zwanych Tantrami. "Tantra' oznacza warsztat
tkacki — symbol wiary, ze dwa podstawowe sktadniki, meski i zeriski,
s3 osnowa i watkiem, z ktérych utkany zostat gmach Wszechswiata.
'‘Cztowiek przebywa w okreslonym otoczeniu fizycznym, moze
korzysta¢ z jego waloréw i stworzonych przez niego mozliwosci
postepu. Zostat obdarzony zmystowym pozadaniem, aby wspomagato
ono potrzeby jego ducha. Dusze moze zbawic¢ jedynie ciato, to
wiasnie w tym celu umieszczono jg w fizycznym wehikule, w ktérym
moze ona osiagna¢ wyzwolenie. W istocie rzeczy nie ma sprzecznosci
miedzy duchem a ciatem. Ciato tych, ktérzy wiedza, jak to czyni¢,
mozna zmusi¢, by stuzyto duszy. Wiasciwg droga do zaspokojenia
ptciowych popeddw jest zrytualizowany sposéb postepowania.

(...) Erotyzm jako sifa witalna napedzajaca zycie, najpotezniejsza

z energii zyciowych cztowieka, jest stale w centrum zainteresowari
Dobkowskiego. Sam autor twierdzi, ze faczy sie on w jego twdrczosci
z odwotywaniem do filozofii natury. Dobkowski méwit: 'Poprzez
erotyke pragnatem ukazad, jak silnie cztowiek pozada natury i ze ona
jest dobra' (w roku 1985 na przykfad namalowat obraz ‘Stworzenie
Kosmosu' — obecnie w Muzeum Narodowym we Wroctawiu —
gdzie jako elementy stworcze widnieja piersi kobiece i meski organ
piciowy). Szczegdlnie w rysunku intymnos¢ przezycia odpowiada
intymnosci tego medium i prowadzi niemal do eksplozji wyobrazni.
Mowit takze: 'Chodzi mi jednak o to, zeby kultura nie przewazyta

i nie zniszczyta pierwotnosci odczud'. Debiut Dobkowskiego miat
miejsce w czasie apogeum kontrkultury korica lat 60. XX w. Pierwsza
wystawa grupy ‘Neo-Neo-Neo' (Jan Dobkowski i Jerzy Ryszard
Zielinski) odbyfa sie w roku 1967 pod hastami mitosci, wolnosci,
poczucia jednosci ze Swiatem, Zycia sztuka — i to niemal hipisowskie
wyznanie wiary towarzyszy artyscie przez caty twoérczos¢. Jego sztuka
jest wyjatkowo konsekwentna i jednorodna (...)"

KRYSTYNA BARTNIK, KILKA UWAG, [Wi] JAN DOBKOWSKI. ORGIE | TANICE RYTUALNE,
KATALOG WYSTAWY MUZEUM NARODOWEGO WE WROCKAWIU, WROCEAW 2005, s. 6-10
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JAN DOBKOWSKI  (ur. 1942)

"Smak poczqtku", 1971-77 .

olej/ptétno, 41 x 33 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

"Jan Dobkowski | "SMAK POCZATKU" | 1971/77 | olej, fluorescent | 41 cm x 33 cm'

cena wywotawcza: 4 000 zt T
estymacja: 6 000 - 8 000

,'Nulla dies sine linea' to réwniez zdanie, ktérym mozna oznajmia¢
nieustajaca chec pracy tworczej. Tak z pewnoscia mdglby powiedzied
o sobie Jan Dobkowski. 'Lubie malowac — akcentowat w jednej

z dawniejszych wypowiedzi — (...) Czyz dlatego, ze swiat sie coraz
bardziej komplikuje, mamy rezygnowac z jego poznania! Chcemy
odkrywac¢ nowe pigkno. Chtona¢ je wszystkimi zmystami. Cieszy¢ sie,
udziela¢ radosci innym'. Byfa w tym réwniez deklaracja malowania
przeciw ciagle zmieniajacym sie kierunkom, zrozumiata dla mfodego
artysty, ktéry zyt przeciez nieustannym pragnieniem gloszenia
potrzeby wiasnego zdania. Miat wéwczas przyjaciela Jerzego Ryszarda
Zielinskiego, bliskiego mu w pogladach, réwnie zdolnego malarza,

z ktérym ogtosili wspdlny program dziatania 'Neo-Neo-Neo',
wiasnie w nazwie juz wykpiwajacy sztuczna wedtug nich retoryke
zmian artystycznych. Koriczyt sie on znamienng deklaracja: 'wotamy

o sztuke egalitarng, o odkrywanie w sobie fizjologicznej potrzeby
tworzenia'. Dobkowski dat temu wyraz w znanych duzych ptétnach ze

stylizowanymi figurami, moze zbyt pochopnie wiazanymi z erotyka, bo
przeciez poetyka uktadéw w czerwono-zielonych kompozycjach szta
jeszcze dalej, w glab ludzkich zachowari. (...) Dobkowski bedzie dalej
prowadzit swoja ikonografie w coraz ogdlniejsze z ludzkiego punktu
widzenia sfery, dla ktdrych synteza mogloby by¢ pofaczenie sztuki
abstrakeyjnej i metafizycznej (..). W tym celu niezmiennie postugiwat
sie linig, ktéra wedtug niego przeciez zawsze 'dazy w nieskoriczonosc'.
Mozna w tym miejscu zaraz dodac, ze jego linia w swojej narracyjnej
pomystowosci buduje réwniez plastyczng oryginalnos¢ jego dzieta.
Ma nadto dwojaki charakter —to rysunek formujacy obraz oraz
linia stwarzajaca ikonologie. Mielibysmy takze idaca od tego zasade
ogdlng, ktéra mozna by postugiwac sie przy wiasnych interpretacjach,
pomnazajacych niekiedy nawet te miejsca, ktérych nie odnalazt jeszcze
sam artysta”.

BOGUSEAW MANSFELD, GALAKTYKA DOBKOWSKIEGO,

[W:] JAN DOBKOWSKI. POZA NIESKONCZONOSC — MALARSTWO,
KATALOG WYSTAWY, MUZEUM OKREGOWE W TORUNIU, 10.09-10.10. 2004, TORUN, 2004, s. 47
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EUGENIUSZ MARKOWSKI (1912 - 2007)

Diabef, ok. 1970 r.

olej/ptétno, 81 x 60,5 cm
sygnowany lg.: 'E. Markowski'
na odwrociu nieczytelna podtuzna pieczatka

cena wywotawcza: 22 000 zt T
estymacja: 30 000 - 50 000

POCHODZENIE:
- Dom Aukeyjny Agra Art, 19.11.2006
- kolekcja prywatna, Francja

,Markowski niczym Dante Alighieri jakby schodzit w swoich obrazach do Piekia, btadzit

po Czysccu i szukat drogi do Raju... Ale, kiedy zdarzy juz mu sig, ze przebrnie przez te
plataning ludzkich stabosci i utomnosci, dotrze w rajskie okolice, wtedy okazuje sie —co jest
by¢ moze kolejnym ponurym paradoksem istnienia —ze bramy Raju zardzewialy...”

Malarstwo Eugeniusza Markowskiego zaliczane jest najczesciej do
nurtu nowej figuracji. Mimo ze artysta nie nalezat do pokolenia
malarzy z nim zwiazanych, na takie przyporzadkowanie wptywa
charakter jego sztuki. lronia w jego obrazach przybrana zostaje

w formy mitologicznej aluzji réwnie czesto jak w kostium rodzimej
ludycznosci, czego przyktad stanowi prezentowana praca.

Postac¢ diabta wystepuje w jego pracach czesto, zaréwno

w rodzajowych, ironicznych scenach (,,Diavoletto lubi wino”,
okoto1979) jak i w ptétnach, w ktdrych podejmuje dialog

z wielkimi tematami biblijnymi, jak na przykfad walka dobra ze
ztem. Bohaterem jego obrazdw najczesciej jest jednak cziowiek
poddany presji emocji i atawistycznych pragnien, zdeformowany
cztowiek-potworek, na poty smieszny, na poty tragiczny. , Twdrczos¢
Markowskiego pozostaje w kregu dos¢ jednolitej tematyki. Artyste
interesuja (...) ludzie. Ale nie ludzie w ich cechach pozytywnych

i szlachetnych, lecz raczej w przywarach i utomnosciach duchowych,

MARIUSZ ROSIAK, EUGENIUSZ MARKOWSKI, POZNAN 1999, s.25

ludzie odarci z konwendji sposobu bycia i form towarzyskich.

Smaga wiec swymi obrazami walke o byt i robienie kariery za
wszelka cene, pyche i stuzalczos¢, przebiegtosc, wyzysk, obtude

i glupote. Twdrczos¢ Markowskiego nacechowana jest silng ekspresja.
Artysta uzyskuje ja z jednej strony za pomoca deformacji, ktéra

z malowanych przez niego ludzi czyni raczej 'cztekoksztattne'

figury o wyolbrzymionych znamionach brzydoty, z drugiej strony za
pomoca $rodkéw malarskich. Bedac rasowym malarzem, obdarzonym
wybitng wrazliwoscig na kolor i materie malarska, a przy tym
programowym antyesteta, umie on uwypukli¢ podejmowane przez
siebie oskarzycielskie tresci gama kolorystyczng i specyficznym,
gruboziarnistym sposobem malowania, przypominajacym faktura
stary, zniszczony przez czas tynk. W sposobie deformacji

i w $rodkach malarskich zbliza sie czesto do 'art brut', czyli 'sztuki
surowej', ktérej twdrca i najwybitniejszym przedstawicielem jest
malarz francuski Jean Dubuffet” (Jerzy Zanoziriski, Wspdtczesne
malarstwo polskie, Warszawa 1974, s.78).
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JAN CYBIS (1897 - 1972)
"KL 1957 .

olej/ptétno, 46 x 33 cm
sygnowany p.d. 'Jan Cybis'
sygnowany i opisany na odwrociu:

JAN CYBIS | 46 x 33 | WARSZAWA | ul. Karowa 14 | AKT (maty) 1957 | kat: M.N.243"

cena wywotawcza: 35 000 zt T
estymacja: 40 000 - 60 000

WYSTAWIANY:
- ,Jan Cybis”, Muzeum Narodowe w Warszawie, luty - marzec 1965

LITERATURA:

- Jan Cybis, katalog wystawy, Muzeum Narodowe w Warszawie, [red.] Jerzy Zanoziriski,

Warszawa 1965, poz. kat. 243

Sytuacja Jana Cybisa w polskim swiecie artystycznym okoto

1957 roku, a wiec w czasie kiedy pracowat nad , Aktem” byta
bardzo zlozona. Z jednej strony artysta po latach wymuszonej

przez doktryne socrealistyczng marginalizacji zndw znajdowat sie

w oficjalnym obiegu. W 1956 roku miata miejsce w stotecznej
Zachecie wielka monograficzna wystawa Cybisa. W tym samym czasie
jego prace eksponowane byly na wystawie Guggenheima w Paryzu

i w Nowym Jorku. W 1957 roku na statej ekspozycji w Muzeum
Narodowym w Poznaniu zawisto az 14 jego kompozycji. Jesienia tego
samego roku artysta objat profesure na warszawskiej ASP. Cybis
niewatpliwie uchodzit wiec w tym czasie za klasyka nowoczesnosci.
Réwnoczesnie niektdrzy krytycy sktonni byli w nim widziec
zwolennika tradycyjnego, figuratywnego malarstwa czy kontynuatora
postimpresjonizmu.

Faktem jest, ze Cybis nigdy nie ulegt modzie na abstrakcje i przez
wihasciwie cate swoje twdrcze Zycie pozostat wierny kapistowskiej
formule malarstwa. W ,,Akcie” doskonale widac, jakie byly gtéwne
postulaty malarzy wspdttworzacych Komitet Paryski. Prezentowany
obraz Cybisa skonstruowany jest z niewielkich plam barwnych

o mocno okreslonych konturach. Kolory sa jasne, niekiedy nieco
ptowe. Razem tworza dynamiczny ukfad przywodzacy na mysl
pointylizm Georges'a Seurata albo ekspresjonistyczne wykoriczenia
typowe dla Szkoty Paryskiej. Kiedy stoi sie przed obrazem ,twarza
w twarz”, uwage zwraca jednak nie tylko bogata struktura malarska
i subtelne zestawienia kolordw, ale przede wszystkim kameralny

nastréj, wspdtksztattowany muin. przez niewielki rozmiar pracy.

Jesli skonfrontowac ,,Akt” z innymi obrazami Cybisa, okaze sig, ze

nie jest on jedyna pracg o rozmiarach zakrojonych na kameralne
wnetrze. Cybis tworzyt z mysla o prywatnych mieszkaniach, a nie
monumentalnych salach wystawowych. Konsekwencja tej postawy

jest tym ciekawsza, jesli rozpatrze¢ ja w kontekscie trenddw
panujacych w sztuce polskiej pdznych lat 50. Wihasciwie wszyscy
nowoczesni artysci (Kantor, Gierowski, Kobzdej) tworzyli w tym czasie
wielkoformatowe kompozycje zakrojone na puste muzealne sale.
Nawet zatwardziali kolorysci tacy jak Piotr Potworowski ulegali pokusie
porzucenia sztalug. Cybis opierat sie jednak modom i w swoich
wyborach pozostawat konsekwentny. W 1956 roku, piszac o swych
obrazach nagrodzonych w konkursie Solomona Guggenheima, Cybis
konfrontowat swoja twdrczos¢ z wielkoformatowymi, zachodnimi
nowinkami: ,,Moje obrazy mate, o technice wystawowej zadne;j. (...)
Jeden wniosek, gdyby mi o ten wniosek chodzito, ludzie tu lepiej
pracuja 'na wystawe'. Wszystko jest wielkie, brutalne, agresywne,
wystawowo celowe. (...) Zosta¢ z takim ptétnem sam na sam

to inna sprawa, nie dla mnie. Na catej wystawie bytem jedynym
'nieabstrakeyjnym’, wiec tylko dziwakiem™ (Jan Cybis, Notatki malarskie:
Dzienniki 1954-1966, wyboru dokonat i wstepem poprzedzit Dominik
Horodyriski, Warszawa 1980, s. 69-70). Goryczy Cybisa i poczucia
wyosobnienia nie podzielali jednak najwazniejsi polscy krytycy, m.in.
Zdzistaw Kepiriski. Kameralne sceny malowane przez polskiego artyste
docenit réwniez meksykariski malarz Diego Rivera, ktéry miat okazje
oglada¢ w 1956 roku wystawe Cybisa w Zachecie.






Jan Cybis w swojej pracowni, fot. dzigki uprzejmosci rodziny artysty



AUTENTYCZNY CYKLOP

,Jan Cybis byt jednym z najwybitniejszych malarzy polskich zaréwno
okresu dwudziestolecia miedzywojennego, jak i okresu powojennego
oraz najwyzej cenionym reprezentantem nurtu kolorystycznego

w malarstwie polskim. Zauroczony bonnardowskim sposobem
budowania obrazu kolorem i pefen podziwu dla odwagi malarskiej
Cézanne'a, nie zapomniat nigdy lekcji ekspresjonizmu niemieckiego
udzielonej mu przez Otto Miulllera. Fascynacje te w matym

jednak stopniu dotkna samej twdrczosci Cybisa. Sposéb bowiem,

w jaki przelewat na ptétno swoja wizje malarska, wynikat z jego

indywidualnej, niepowtarzalnej i osobistej koncepgji postimpresjonizmu.

Byt oczywiscie czas, kiedy malarstwo polskich kolorystéw i ich
program odrzucano. Pierwszy raz tuz przed Il Wojna Swiatowa,
kiedy uznano je za zbyt zachowawcze w pordwnaniu z awangardowa
abstrakcja, a po wojnie dlatego, ze nie byto zaangazowane politycznie.
Dzisiaj, kiedy nie kierujemy sie juz kryteriami awangardy ani
zawartoscia ideologiczng dziefa sztuki, anachroniczne oceny nie

majg znaczenia, a to pozwala oceni¢ nam rzeczywista, malarska
wartos¢ obrazéw Cybisa. Rola i znaczenie twdérczosci Jana Cybisa

w rozwoju sztuki polskiej XX wieku przejawity sie przede wszystkim
w przetamaniu silnie zakorzenionego w tradycji malarstwa polskiego
historyzmu, symbolizmu i tak modnej w tym czasie ludowosci, ale tez
w jasno i przekonywujaco sformutowanym przez polskich kolorystéw
(zwanych tez kapistami) programie ugrupowania. Walorem tego
programu byto m.in. danie malarzom mozliwosci swobodnego wyboru
kolorystycznej stylistyki w zaleznosci od artystycznego temperamentu,
skfonnosci tematycznej czy techniki malarskiej. Dlatego tez znaleZli

sie tak liczni kontynuatorzy koloryzmu zaréwno w krakowskim, jak

i warszawskim Srodowisku malarskim.

O Janie Cybisie i jego sztuce napisano bardzo wiele i wszechstronnie
zbadano jego twdrczos¢. Wsrdd krytykdw, historykdw sztuki

i malarzy znaleZli sie wszyscy ci, ktdrych glos byt z uwaga stuchany

i z ktérych opinig szczegdlnie sie liczono. Byli to malarze, jak kolega
Cybisa, znakomity artysta Jozef Czapski, ktéry pisat o Cybisie, ze

od pierwszej chwili obcujac z jego malarstwem, 'miat pewnos¢ jego
absolutnego widzenia kolorystycznego'. Byt to wybitny historyk sztuki
Zdzistaw Kepiniski, ktory recenzujac duza wystawe Cybisa w Muzeum
Narodowym w Warszawie w 1965 roku, pisat o niewystawianym
wczeshiej cyklu obrazéw figuralnych, ze 'zaskakuje patetycznym
obrazem ludzkiej postaci i przy tym kolosalng lapidarnoscia

Srodkéw wyrazu (..) i posiada wymowe manifestu artystycznego,
pozostawiajacego dawny kapizm w odlegtej przesztosci. Wciaz mato
doceniamy, ze Cybis to autentyczny Cyklop, a nie papierowy tygrys'.

Swoistym podsumowaniem tych gloséw byfa entuzjastyczna
wypowiedz wielkiego malarza meksykariskiego Diego Rivery po
obejrzeniu wystawy Cybisa w Warszawie w Zachecie w 1956 roku:
‘Niewiele razy w mym zyciu doznatem tyle radosci dzieki malarstwu,
jak wczoraj na wernisazu wystawy obrazéw Jana Cybisa, nazajutrz
po moim przyjezdzie do Warszawy. Niezwykle czufa i delikatna,

a zarazem ostra i mocna wrazliwos¢ tego artysty sprawita, ze

z ptécien jego bit ku mnie jakby strumieri rozkoszny radosci (..). Jest
to po trzykro¢ i po trzykro¢ poeta, to znaczy jest to wielki malarz;
na pewno bowiem, jesli w malarstwie nie ma poezji — nie ma w nim
nic'.

Niewatpliwie malarstwo Jana Cybisa jest dzietem wielkiego talentu,
ale réwniez dzietem niezwykiego, niemal sakralnego stosunku artysty
do procesu twdrczego, tytanicznej pracy i wymagan stawianych sobie
przez samego artyste. Swiadczy o tym jego wyjatkowa biografia. Pasja
artystyczna, ktéra data mu sity, by pokona¢ opory ojca, przeciwnego
jego malarskim studiom, szacunek do slaskiej tradycji, ktéry kierowat
nim w dokonywanych wyborach kulturowych i politycznych po

| wojnie swiatowej, gotowos¢ do wyrzeczer osobistych i materialnych,
kiedy stawka staje si¢ swoboda twdrcza, czego z kolei doswiadczyt
zaréwno w Paryzu, borykajac sie z rozpaczliwg nieraz sytuacja
materialng, czy kiedy w okresie stalinowskim, pozbawiony pracy,

z pokora znosit wszystkie niedostatki i przykrosci.

Dzieki swej wyjatkowo indywidualnej twdrczosci i nieztomnej
postawie cieszyt sie Jan Cybis wsrdd polskich malarzy pierwsze;
potowy XX wieku niezwyklym uznaniem i powazaniem. O rosnacym
z roku na rok autorytecie Cybisa i roli, jaka odgrywat wsréd
przebywajacych w latach dwudziestych XX wieku w Paryzu polskich
kolorystach, wspominat juz Jézef Czapski. Autorytet ten wzroshie

po powrocie Cybisa do kraju, kiedy wejdzie do wiadz Zwiazku
Zawodowego Polskich Artystéw Plastykdw i zostanie redaktorem
naczelnym najwazniejszego czasopisma poswigeconemu sztuce
wspdtczesnej w Polsce — , Glosu Plastykéw". Po wojnie kontynuowad
bedzie swoja dziatalnos¢ spofeczna, zyskujac zaufanie srodowiska,
ktére obdarzy go funkcja wiceprezesa Zwiazku. Lata 1945-1972 sa
okresem, kiedy dzieki wystawom swojego malarstwa w kraju i za
granica oraz publikacjom, a ponad wszystko swojej pracy dydaktycznej
w Akademiach Sztuk Pigknych w Warszawie i Sopocie i licznym
uczniom, umacniat wiare w mozliwo$¢ i sens istnienia malarstwa

w swiecie po wielkich wojnach i po Duchampie (...)".

ANDRZE| ROTTERMUND, AUTENTYCZNY CYKLOPR
[Wi] ELIZABETH STURM-BEDNARCZYK, JAN CYBIS 1897-1972, WIEDEN 2014, s. 6-9
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JERZY MIERZEJEWSKI (1917 - 2012)

"Alpy V" 1985/94 .

olej/ptétno, 141 x 1005 cm
sygnowany i datowany p.d. 'Jerzy Mierzejewski 1985/94'
na odwrociu autorska nalepka z opisem pracy

cena wywotawcza: 26 000 zt
estymacja: 40 000 - 60 000

,Natura ma w sobie wartosci, ktére wskazuja na harmonie wyzszego rzedu. Te wartosci to:
Jakos¢, jasnosc i nasycenie. Cézanne wiedzial, ze ma by¢ codziennie, dajmy na to o 16.45,
przy motywie, bo o tej godzinie uktady kolordw i ksztattéw daja mu wglad w te harmonie.
Czerpat petnymi garsciami z bogactwa natury. Jakos¢ jest zdeterminowana kolorem
wiasciwym, jasnosc¢ to energia, nasycenie to stosunek do czerni i bieli. Gdy zestawiasz

76I¢ z zielenig, to jeden i drugi kolor musza mie¢ przyblizona jakos¢, jasnosc i nasycenie.
Gdy trzymasz sie tej zasady, trzymasz sie natury i zawsze namalujesz przyzwoity obraz. Tu
zaczyna sie malarstwo, od uczciwosci wobec natury, ale ta uczciwos¢ jest uczciwoscia wobec
samego siebie, bo przeciez ty jestes tym, przez kogo natura 'przechodzi'. Chodzi o to, aby
przeszla przez ciebie i otrzymata godna siebie forme. Wtedy mozemy mdwi¢ o uczciwosci
artystycznej. Nie musze dodawad, ze prawda natury powstaje w pocie, i nie ma wdowczas
wigkszego wroga naszych wysitkdw jak fatwosc”.

JERZY MIERZEJEWSKI






Maluje to, czego mi brak, I sadze, Ze jesli brakuje * ’|; harhohii,'.h%:lz_ucia, spokoju czy
ciszy | syntezy, to by¢ moze i innym jest to potrzebne”. :
‘-"“!é;"' - " i . JERZY MIERZEJEWSKI

1;




,Nasze dzieciistwo spedzone na wsi przebiegato w atmosferze skupionej ciszy wokot
Smiertelnie chorego ojca, malujacego niemal do ostatnich chwil Zycia. Wptyw tego czasu na
brata mojego i na mnie byt ogromny. Nasz ojciec w zupetnym odosobnieniu tworzyt petne
skupienia | fadu subtelne wizje, méwiace o sprawach zasadniczych dla cztowieka —o zyciu

I Smierci”.

Jerzy Mierzejewski byt artysta wszechstronnym: projektowat mozaiki,
ceramike, tkaniny, pisat artykuty dotyczace zagadnienia plastyki

w filmie, rezyserowat filmy dokumentalne o sztuce, pisat scenariusze
filmowe. Zamitowanie do sztuki wynidst z rodzinnego domu, artysta
byt réwniez jego ojciec Jacek. To w trakcie konserwadji jego prac
zniszczonych w wojennej pozodze Jerzy Mierzejewski podjat decyzje
o kontynuacji drogi twérczej podjetej przez ojca. Podobnie jak

on odczuwat w malarstwie potrzebe piekna i harmonii, hotdowat
w swej tworczosci tradycji klasycznej. Cenit Cézanne'a i Vermeera,
ale znaczacy wplyw na jego tworczos¢ mialy takze dokonania
kubizmu. W swoich wywodach na temat sztuki odwotywat sie do
idei malarstwa totalnego, ktére rozumiat jako dojscie w twdrczosci
do ukazywania tego, co niewidzialne —uczuc i emocji bedacych
motorem rzeczywistosci. Tworzyt wielkoformatowe ptdtna,
szczegdlnie chetnie podejmowat temat pejzazu. Natura stanowita
dla niego jednakze wytacznie punkt wyjscia — pojmowat ja bowiem
w sposéb szczegdlny: ,,Nawet gdy korzysta sie ze swego wnetrza,
korzysta sie z natury, z zycia emocjonalno-uczuciowego, ktére jest
przeciez czysta natura. Dlatego nie istnieje cos takiego jak obraz
abstrakeyjny. Ten termin jest absurdalny. (...) Przekonanie, ze mozna
stworzy¢ cos z wiasnego umystu na zasadzie ‘creatio ex nihilo), jak
sie wielu wydaje, bez umocowania w naturze, to symulacja, kicz,
nieporozumienie”. Inspiracje dla jego obrazéw stanowity zaréwno
swojskie widoki, na przyktad gorczarskiego Szlembarku, jak i echa
licznych podrdzy w postaci pejzazy chorwackich czy wioskich. Czyste,
pozbawione szczegdtéw widoki poddawat architektonicznej stylizacji,
zamieniajac je w duze, zréznicowane kolorystycznymi niuansami
ptaszczyzny. Kolor w jego obrazach ma znaczenie fundamentalne.

JERZY MIERZEJEWSKI

Stosowat pozornie waska game barwna ograniczong do zimnych
btekitéw, zieleni i szarosci, ktére jednak w mnogosci uzyskiwanych
odcieni tworza kompozycje niezwykle bogate kolorystycznie. Bez
wzgledu na to, czy przedstawiat ludzi czy pejzaze, nadrzedng cecha
zawsze byfa statycznos¢ kompozycji i formalna asceza. Niezaleznie
od tego ptétna Mierzejewskiego posiadajg bardzo silny tadunek
emocjonalny, sa przenikniete nastrojem melancholii, smutku i poczucia
obecnosci $mierci w Swiecie. Nie bez przyczyny przez krytykdw
nazywany byt ,malarzem ciszy”. Artysta ukoriczyt studia na Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie w pracowni prof. Mieczystawa
Kotarbiriskiego. Dyplom uzyskat w 1956 roku. W latach 1944-46
uczestniczyt w organizacji i pierwszych wystawach Zwiazku Polskich
Artystéw Plastykdw, w latach 1954-60 byt prezesem sekcji malarskiej
Zwiazku w Warszawie. Zwigzany byt réwniez z Wyzsza Szkota
Teatralna i Filmowa w todzi, gdzie pemnit funkcje dziekana Wydziatu
Operatorskiego, Wydzialu Rezyserii, a takze prorektora. W 1976
roku zostat mianowany profesorem nadzwyczajnym, a w 1990
profesorem zwyczajnym. Przez diugi czas przebywat za granica, wiele
wystawiat w Stanach Zjednoczonych, Holandii, Belgii, Niemczech,
miedzy innymi na wystawie ,,The Selective Eye” w Grown Tower
Gallery w Los Angeles (1970), gdzie obok prac Mierzejewskiego
eksponowane byly dziefa Picassa, Chagalla, Braque'a. Pod koniec lat
80. artysta powrdcit na state do Polski. W 1997 roku byt laureatem
Nagrody im. Jana Cybisa. W 2004 roku w Muzeum Narodowym

w Warszawie odbyfa sie duza wystawa Mierzejewskich — Jerzego,
jego brata Andrzeja oraz ich ojca — Jacka. W 2006 roku Jerzy
Mierzejewski otrzymat tytut doktora honoris causa PWSFTviT

w todzi.
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JERZY DUDA-GRACZ (1941 - 2004)

"Obraz | 182: Krzesany - 2", 1987 r.
olej/ptyta, 200 x 130 cm

sygnowany, datowany i nr katalogu autorskiego I.d. 'DUDA GRACZ | 182/97'

na odwrociu papierowa nalepka autorska z opisem pracy: 'DUDA GRACZ | OBRAZ | 182/
KRZESANY-2/ | OLEJ, PEYTA | 200 x 130 cm | DUDA GRACZ | 1987 | KATAL AUTOR | 182"

cena wywotawcza: 38 000 zt T
estymacja: 50 000 - 80 000

Jerzy Duda-Gracz, mimo ze znany jest gléwnie ze swoich surrealizujacych
kompozycji o ostrym programie publicystyczno-moralizatorskim,

w ktdrych bolesnie obnazat PRL-owska rzeczywistos¢ i demaskowat
ludzkie przywary, uprawiat réwniez twdrczos¢ bardziej pogodna,
inspirowang przyroda i muzyka. Z jednej strony byt artysta niezwykle
uznanym, jego wystawy przyciagaly tumy widzéw, jego antysystemowosc¢
i otwarcie krytyczna postawa wobec komunistycznej wiadzy przysporzyly
mu tylez samo wrogdw, co zwolennikéw. Ze wzgledu na charakter
swojej sztuki — figuratywnej, mocno osadzonej w tradycji malarskiej,
stojacej w opozycji do awangardy — przez niektdrych wspdiczesnych
historykéw sztuki niestusznie pomijany jest w kanonie polskiego
malarstwa powojennego. Prezentowana praca stanowi druga wersje
monumentalnej kompozycji namalowanej pierwotnie w 1983 roku.
Przedstawiony krajobraz, mimo Ze inspirowany tatrzariskimi pejzazami,

nie stanowi bynajmniej realistycznego odzwierciedlenia rzeczywistego
krajobrazu, a jedynie rodzaj kolazu ztozonego z wybranych przez artyste
elementdw. Tego rodzaju fantastyczne malarstwo uprawiane byto juz
przez artystéw XVlll-wiecznych, wkrétce potem jak nieco wczesniej —
w XVII wieku — poczatkowo gtéwnie na terenie Niderlandéw, pejzaz
ukonstytuowat sie jako samodzielny gatunek malarski. Dominacja estetyki
realistycznej czy stawiajacej sobie za punkt wyjscia rzeczywisty obraz
natury spowodowata w XIX wieku zanik tego rodzaju przedstawien,
ktérych ewidentne przyktady odnalezé mozna woéwczas jedynie

w ptétnach symbolistow i niektdrych postimpresjonistéw. Pejzaze
fantastyczne powrdcity w XX-wiecznym malarstwie surrealistéw

i malarzy z kregu tzw. realizmu magicznego. W Polsce najbardziej
znanym obok Dudy-Gracza artysta postugujacym sie podobnymi
zabiegami formalnymi byt Zdzistaw Beksiriski.









DUDA GRACZ

sapiadwELInES s B anreweil

,Watki muzyczne w sztuce Dudy-Gracza sa obecne na rézne
sposoby, co wynika z fascynadji i przyjazni malarza z artystami
estrady i kabaretu (Kofta, Grzeskowiak, Mtynarski, Kulmowa, Kreczmar,
Lipiiska) i z kontaktéw z postaciami polskiego $wiata muzycznego
(Waldorf, Kaczyriski, Fottyn, Ochman, Olejniczak). W 1981 roku
doszto do spotkania malarza z wybitnym polskim kompozytorem
—Wojciechem Kilarem. Przyjazri ta zaowocowata niezwykle bogato

w twdrczosci Dudy-Gracza, a muzyka Kilara stafa sie impulsem do
Zilustrowania obrazami wszystkich wiekszych dziet kompozytora. 'Siwa
mgta', 'Koscielec 1909' —to utwory o tematyce tatrzariskiej i hotd
zfozony tragicznej smierci Kartowicza. Kolejne obrazy inspirowane
przez muzyke Kilara to 'Bogurodzica', 'Madonna Sierpniowa’,
nawiazujaca w swojej warstwie ikonograficznej do wydarzen

stanu wojennego. Natomiast "Wiktoria', ktéra Kilar skomponowat

z okazji przyjazdu papieza do Polski w 1983 roku (prawykonanie
nastapito w katedrze Chrystusa Kréla w Katowicach), u Dudy-
Gracza zrealizowana jest we fragmencie 'Drogi Krzyzowej Chrystusa'
i wizerunek Maryi pojawia sie¢ miedzy postaciami ofiar pracy na
Slasku, z ktérymi spotkat sie papiez. Kolejny obraz to 'Angelus'.
Utwdr o tym samym tytule zostat napisany przez Kilara z okazji
odnowienia oftarza obrazu Matki Boskiej Czestochowskiej. U Dudy-
Gracza 'Angelus’ przedstawia wizerunek brzemiennej Maryi, ktéra
unosi sie nad klasztorem jasnogdrskim. Jednak najwazniejsze w serii
obrazéw poswieconych muzyce Kilara sg: 'Krzesany' i 'Exodus'. Zostaty
namalowane w 1983 roku i stanowiag wazne osiagniecie w twdrczosci

malarskiej Dudy-Gracza. 'Krzesany' jest odzwierciedleniem mitosci
obydwu artystéw do polskich Tatr. Kilar jeZdzit tam kilka razy w roku.
Duda-Gracz od 1975 roku w tatrzariskiej wsi Brzegi znajduje jedno
z najbardziej ukochanych miejsc na swiecie. Tam powstaja szkice

i mniejsze studia do obrazu, ktéry w 1983 roku przybiera ksztatt
ostateczny. Jest to monumentalny (200 x 130 cm) obraz olejny
przedstawiajacy panorame Tatr, ktdra w rzeczywistosci nie istnieje,
lecz przez dowolny ukfad tatrzariskich szczytéw ilustruje, w jakims
sensie, rytmike i nastréj muzyki Kilara. Na dalekim planie niebieskawe
szczyty, siegajace zaokraglonej jak w witrazu koscielnym krawedzi,

sa fagodne i petne nostalgii. Blizej nas, srodek obrazu wypetnia
dramatyczna 'smuga cienia', sugerujaca groze Tatr i ich dynamike, aby
na pierwszym planie, w petnym blasku storica zamieni¢ sie w skate
zbudowang ze szczegdtdw, ktdra jest niemal w zasiegu reki. Jesli
postuchamy muzyki, przez chwile zamykajac oczy i poddajac sie jej
nastrojom, zaczniemy sobie wyobraza¢ Tatry, a po chwili otworzymy
oczy, to zobaczymy malarski dalszy ciag naszej wyobrazni. Autor

z calym pietyzmem prébuje sie wczu¢ w atmosfere muzycznego
dzieta i stara si¢ wyobrazi¢ przezycia, jakie towarzysza cztowiekowi
w zetknieciu z nieobliczalnym pieknem potegi Tatr. Od tagodnosci
dalekich szczytéw, poprzez zapierajace oddech przestrzenie, az do
tajemniczosci i grozy, z ktdérymi mozna sie spotka¢ w tych gérach
()"

ANNA SULEK, MOTYWY MUZYKI WOICIECHA KILARA W OBRAZACH JERZEGO DUDY-GRACZA
(KRZESANY, EXODUS), ,NASZA WSPOLNOTA', NR 20, 12042014, s. 13
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JERZY DUDA-GRACZ (1941 - 2004)

Miasto ("Obraz 1295"), 1989 r.
olej, ptyta, 37 x 66 cm

sygnowany, datowany i nr katalogu autorskiego p.d..'DUDA GRACZ 1295/89"

opisany na odwrociu:'1295 | 37 x 66 cm | poz. | | KI.(?) IIl - 5333/2025/90" oraz dwie nieczytelne

pieczatki

cena wywotfawcza: | | 000 zt T
estymacja: |6 000 - 20 000

,Moze byc, ze gdy wreszcie dorobimy sie Swiata, w ktdrym ludzie gotebiego serca beda
uczy¢ sie zycia od innych ludzi gotebiego serca, w ktdrym pociagi beda punktualnie docierac
do stagji przeznaczenia, a w nowo wniesionych domach nikomu nie osypie sie tynk na glowe;
w ktdrym predzej zabraknie ekstra Zytniej niz dobrego stfowa; wiec moze byc, ze wdwczas
obrazom Jurka ubedzie jakas czastka ich aktualnego sensu. By¢ moze bedziemy je wtedy
ogladac jako niezbyt uzasadnione, ekstrawaganckie karykatury sSwiata; egzotyczne i heretyckie
apokryfy. Jednak, pdki co, nie udawajmy zdumienia”.

Kiedy patrzymy z perspektywy czasu na tak charakterystyczne dla
Dudy-Gracza sceny rodzajowe ukazujace bezlitosnie polskie realia
epoki socjalizmu, obawy Henryka Warlka wydaja si¢ uzasadnione. Na
ptétna, posiadajace wowczas niezwykla site politycznej i spotecznej
satyry, patrzymy dzis z dystansem i ironicznym usmiechem jak

na zapis bezpowrotnie minionej epoki. Inaczej rzecz ma sie

z malarstwem pejzazowym artysty, ktére niewatpliwie posiada walor
ponadczasowosci. Prezentowana praca powstata w specyficznym
momencie historycznym, ktéry nie pozostat bez wptywu na twdrczosé
Dudy-Gracza. Rok 1989 —upadek komunizmu w Polsce — oznaczat dla

HENRYK WANIEK, KATALOG BWA W tODZ|, 1975

zaangazowanych politycznie artystow koniecznos¢ przewartosciowan.
Duda-Gracz zwrécit sie w strone malarstwa pejzazowego i scen
metaforycznych, ktére cho¢ zakorzenione w rodzimej ludowosci,
niosty przestanie bardziej uniwersalne. Na prezentowanym obrazie
przedstawiony zostat widok $laskiego miasta, by¢ moze s3 to
przedmiescia Katowic, z ktdrymi artysta zwiazany byt przez cate
zycie. Duda-Gracz rezygnuje tutaj z charakterystycznego dla siebie
eksponowania brzydoty. Spokojne, jakby pograzone we snie miasto
zdaje si¢ trwac w oczekiwaniu nadchodzacej zmiany, ktéra nadciaga
nad Polske.
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JAROSLAW MODZELEWSKI  (ur: 1955)

"Niedokoriczony dom V", 1998 r.

tempera zdttkowa/ptétno, 180 x 180 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:
"Jarostaw Modzelewski | 1998 | ,,niedokoriczony dom - 5" | tempz. | 180 x 180'

cena wywotawcza: 65 000 zt T
estymacja: 80 000 - 100 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, Wiochy

WYSTAWIANY:
- Art about simple acts, quattro dipinti di Jarostaw Modzelewski, Galleria d'arte Spicchi dell'Est,
styczert 2000

LITERATURA:
- Jarostaw Modzelewski. Obrazy 1977-2006, Galeria Zderzak, Krakéw 2006, poz. kat311,s. 202 (il.)

Cykl obrazéw ,,Niedokoriczony dom” powstawat od 1996 roku i ilustrowat widoki kolejnych
stadiéw budowy domu w sasiedztwie pracowni artysty w Gotkowie. Artysta realizowat cykl
przez siedem lat.

,,Poszukuje miejsc odpowiednich | wystarczajacych dla mojej postawy wobec pejzazu. Widze
wyraznie, ze takim miejscem jest obszar prowincjonalny, poboczny, z pozoru pozbawiony
cech tzw. malarskosci. Rejon, ktéry nie rosci sobie pretensji (...)"

JAROSEAW MODZELEWSKI






Niedokoriczony dom VI, 1999

Widok na niedokoriczony dom, 1999

,» — Czuje sig¢ pan klasykiem?

— Nie. Dominuje poczucie niepokoju. Moze nie pesymizm, ale
zwatpienie, podejscie sceptyczne. Moi bliscy twierdza czasami, ze
nie korzystam ze wszystkiego, z czego bym mégt Ze nie czerpie
satysfakgji proporcjonalnej do mojego dorobku. Nic na to nie
poradze.

— Czyli uznanie merytoryczne, ale przeciez takze medialne, nie
przekiada si¢ na panskie dobre samopoczucie!

—Nie. Czasami siggam nawet po wiasne katalogi, zeby zobaczy<¢, co do
tej pory udato mi sie osiagna¢. To mi daje pewna satysfakcje, czerpie

z tego sily. Jednak na co dziet mam do swojej roboty bardzo krytyczne
podejscie.

— Robit pan juz pierwsze bilanse czy podsumowania?

—Nie. Ale to moze si¢ bra¢ z tego, ze w tej pracy caly czas czeka sie

na to, co si¢ zdarzy. Nawet jezeli to czekanie nie jest niczym przyjemnym.
To troche tak jak z zaczynaniem obrazu, ktdry posiada rézne odcienie —
czlowiek sie boi, czy obraz sie uda. Czy uda sie wszystko poprowadzi¢ tak,
jakby sie chciato. | ta obawa powoduje, ze cigzko jest zaczal. Przysztos¢

nie jest zbyt atrakcyjna, jesli chodzi o uprawianie sztuki. Nie chodzi mi

o rynek czy to, co na zewnatrz, ale © moja wiasng prace. Jesli akurat nie
moge wpas¢ w odpowiedni rytm, wtedy natychmiast wpadam w kiepskie
samopoczucie. Natomiast jak juz uda mi sie zacza¢, wtedy wszystko

Podwérko pracowni Jarostawa Modzelewskiego w Gotkowie, ok. 2000

schodzi na dalszy plan. Praca zmienia wszystkie relacje, jest wyzwoleniem
i wynagradza zwatpienia, nawet je uzasadnia’.

JAROSEAW MODZELEWSKI. WYWIAD — RZEKA —~WISEA.
ROZMAWIAJA PIOTR BAZYLKO | KRZYSZTOF MASIEWICZ, s. 260-261

Jarostaw Modzelewski to kanoniczna posta¢ polskiego realizmu.
Poczatkowo jego prace przez krytykéw sztuki uznawane byty

za wizualne dokumenty napigc¢ pojawiajacych sie w okresie

stanu wojennego. Obecnie akcentowany jest przede wszystkim
whnikliwy sposéb obserwacji rzeczywistosci oraz tworzenie
intrygujacego klimatu utrzymanego w realistycznej konwencji. Przez
cala dekade lat 90. Modzelewski skupiat sie przede wszystkim

na ,malowanych orzeczeniach” — uproszczonych kompozycjach
figuralnych zamknietych w migawkowym ujeciu wykonywanych
czynnosci. Studiowat na warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych,

w 1980 r. obronit dyplom z malarstwa w pracowni prof. Stefana
Gierowskiego. Byt wspétzatozycielem Gruppy, z ktéra wystawiat

w latach 1983-92. W tym tez okresie w obrazach artysty znajduja
odbicie wydarzenia, ktérymi zyfa Polska. Jest uwazany za jedna

z gtéwnych postaci ,ekspresji lat 80.". We wiasnym odczuciu
artysta uwaza lata 90. za okres tworczosci o wiele wazniejszy

niz wczesniejsze dokonania. W latach 90. prowadzit wspdlnie

z Markiem Sobczykiem prywatna Szkote Sztuki w Warszawie.
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WEODZIMIERZ JAN ZAKRZEWSKI  (ur: 1946)

"Amsterdam”, 1994 r.

akryl/ptétno, 107 x 107 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'VLADIMIR JAN ZAKRZEWSKI | WEODZIMIERZ
JAN ZAKRZEWSKI | 1994 | ACRYLIC PENCIL | AMSTERDAM, 1994 | 107 x 107 cm'

cena wywotawcza: 22 000 zt T
estymacja: 30 000 - 45 000

WYSTAWIANY:

-, Wiodzimierz Jan Zakrzewski. Z Warszawy do todz, i dalej..”, Muzeum Gdrnoslaskie,

Bytom 2006

LITERATURA:

- Whodzimierz Jan Zakrzewski, katalog wystawy w Muzeum Gdérnoslaskim,

Bytom 2006, poz. kat. 33, praca reprodukowana na s. 79

Wihodzimierz Jan Zakrzewski, mimo ze znany gtéwnie z prac
oscylujacych w estetyce abstrakeji geometrycznej, nigdy nie zerwat
definitywnie z tradycja malarstwa figuratywnego. Ze szczegdlna sita
powraca ono w twdrczosci artysty na poczatku lat 90. Poczatek
tej tendencji zaobserwowac mozna w serii prac poruszajacych
watki autobiograficzne, zwiazane z chorobg i smiercia ojca

— malarza Wiodzimierza Zakrzewskiego. W swoich obrazach
zaczyna Zakrzewski nawiazywaé do wspomnieri, podejmowac
dialog z przeszioscia i rekonstruowac obrazy funkcjonujace dotad
wylacznie w jego pamigci. Zmienia sie takze wizualny jezyk artysty
— jako elementy obrazu pojawiaja sie rysunki z dawnych fotografii,
graficzne zapozyczenia z ilustracji ksiazkowych lub z gazet, a takze
cytaty z obrazéw ojca i rysunki z dziecifstwa. Podstawowym
nosnikiem jest w tym czasie dla Zakrzewskiego jasna linia konturu
na neutralnym tle, czestym zabiegiem jest nanoszenie na siebie
kolejnych warstw rysunku dla uzyskania wielowymiarowego

efektu. W okresie lat 90. powstaja réwniez serie obrazéw

i rysunkdw, w ktdrych pojawiaja sie fragmenty pejzazy miejskich,
miejsc, z ktérymi zwiazany byt Zakrzewski w sposéb szczegdlny

— Manhattanu, Warwick, Warszawy, Amsterdamu, Berlina. Z tej
wiasnie serii pochodzi prezentowana przez nas praca ukazujaca
charakterystyczne amsterdamskie kamienice i przycumowana fajbe
dryfujaca na kanale. Ptétno rozegrane zostato graficznie za pomoca
srodkéw formalnych ograniczonych wyltacznie do biatej, konturowej
linii, ktérej dukt zréznicowany jest w zaleznosci od dynamiki
ksztaftu. Zakrzewski faczy w swoich pracach wizualne doswiadczenia
Z pamigcia, trawestacja emocji odnoszacych sie do danego miejsca
jest kolor. Pejzaze zawsze stanowity istotny motyw w twdrczosci
Zakrzewskiego, ale wytacznie prace powstate po roku 1990 maja
konkretne odniesienia do rzeczywistosci. Artysta tworzyt je takze
niekiedy w stylistyce nawiazujacej do wykreséw kartograficznych lub
syntetyzowat pejzaze w geometryczne okregi.
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MAREK SAPETTO

"Chér meski (Il wersja)", 1973 r.

(ur. 1939)

akryl/ptétno, 100 x 81 cm
sygnowany p.d. 'Sapetto'
opisany na odwrociu:

Tytut ,,Chér meski” (Il wersja) | 100 x 81 cm | akryl 1973 rok | Marek Sapetto | Warszawa'

cena wywotawcza: 5 000 zt T
estymacja: 10 000 - 20 000

LITERATURA:
- poréwnaj: Marek Sapetto. Obrazy z lat 1959-1979

W latach 70.i 80. (...) zainstalowany przemoca w Polsce komunizm,
mimo Ze stracit wéwczas represyjna brutalnos¢, zachowat swoja

istote. (...) Nadchodzit czas, gdy nie sposéb juz bylo dalej ignorowac
rzeczywistosci lub tez przestonic jg szczelnie nachalng propaganda.
Masakra na Wybrzezu w roku 1970, radomskie 'Sciezki zdrowia' roku
1976 to potezne ciosy w narodowa lawe, ktéra pod ich wptywem
zaczyna sig kruszy¢. Wobec tych zdarzeri tworzy sie zorganizowana
opozyda i réwniez sztuka zmuszona jest zaja¢ konkretne stanowisko

i znalez¢ sposoby ich opisu. Jednym z nich staje si¢ nobilitowana do
rangi srodka artystycznego wyrazu brzydota i specyficznie traktowana,
zdeformowana ludzka figura. (...) Nie chodzito o 'pokracznos¢'
fizyczng, lecz duchowa, bedaca efektem egzystencji w 'pokracznym’,
komunistycznym systemie, zaklamanym i opartym na przemocy. (...)
Podobna postawe artystyczna przyjefo pokolenie artystéw lat 70, przede
wszystkim dwaj wielcy jego przedstawiciele — Marek Sapetto i Wiestaw
Szamborski. To oni jako jedni z pierwszych dostrzegli agresywna
brzydote komunistycznej Polski. Na obrazach swych obnazyli mizerig
codziennosci (W. Szamborski, Obiad, 1967), teatralnos¢ partyjnych
ceremonii i porachunki zwalczajacych sie koterii (W. Szamborski, Stosunki
znajomosci, 1971). Malarstwo Sapetty i Szamborskiego przedstawia
cztowieka, ktdry nie tylko przemija, starzeje sie, brzydnie, ale ponadto
jeszcze przegrywa siebie, ulegajac przemocy, zdradzajac samego siebie,
swe marzenia, idealy, najblizszych, donoszac, zmieniajac sie w tepego
aparatczyka lub biernego obserwatora dramatu’.

HUKASZ KOSSOWSKI, Z OPISU WYSTAWY |, CUDOWNE LATA. MUZYKA, POEZJA, MALARSTWO. LATA 70, 80",
MUZEUM LITERATURY IM. ADAMA MICKIEWICZA W WARSZAWIE, 2009

Prezentowana praca powstata w ostatnich latach wspétpracy
Marka Sapetto ze wspomnianym Wiestawem Szamborskim.
Przybierajaca na sile indywidualnos¢ obu cztonkéw Gruppy

doprowadzita do zaprzestania ich wspdlnych wystaw w 1974 roku.
W przypadku twdrczosci Marka Sapetto lata 70. sa czasem, gdy
jego sztuka osiaga najwyzszy poziom ekspresji. Obrazy, stanowiace
niekiedy komentarz do aktualnej sytuacji politycznej albo
probleméw spotecznych, czasem — tak jak w przypadku ,,Chéru
meskiego” — przybieraly tez forme kompozycji metaforycznych

i jakby wyrwanych nieco z kontekstu codziennosci PRL-u. Marek
Sapetto zadebiutowat w okresie przewartosciowarn w sztuce —

w momencie ksztattowania si¢ polskiej odmiany nowej figuracji,
zwlaszcza w malarstwie. Wspdlny mianownik dla artystéw

tego nurtu stanowita nieche¢ do sztuki bezprzedmiotowej, jak
réwniez potrzeba zwrdcenia sie w kierunku swiata realnego,
cztowieka i aktualnych problemdw politycznych, ekonomicznych
czy spotecznych, w ktdre jestesmy uwiktani zaréwno jako
zbiorowos¢, jak i jednostka. Czynito to z Nowej Figuracji kierunek
zblizony do Bauhausu czy szkoty frankfurckiej, w ktérych

takze podkreslano aspekt funkcjonowania artysty w okreslonej
rzeczywistosci i niemoznos¢ wyabstrahowania z jej kontekstu.
Zaréwno w przypadku Nowej Figuracji jak i wymienionych
powyzej ugrupowan podkreslano nierozerwalny zwigzek sztuki

z owa realnoscia i kwestionowano sztuke pojmowang jako
abstrakeyjna, wewnetrzna sfere dziatalnosci artysty. Tworca jest
bowiem uczestnikiem spotecznego Zycia, konsumentem, krytycznym
obserwatorem czy niekiedy kontestatorem istniejacego porzadku

i spotecznego tadu. W malarstwie Sapetto pojawiaja si¢ zatem
czesto aluzje do sytuacji politycznej, artysta oskarza totalitaryzm

i sktada hotd zbuntowanej przeciwko niemu jednostce. Na ,Chér
meski” mozna patrze¢ zaréwno jak na przyktad indywidualne]
formuty sztuki Sapetto, jak i emblemat catego nurtu polskiego
malarstwa neofiguratywnego.
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LEONTARASEWICZ (ur. 1957)

Bez tytut, 2007 r

akryl/ptétno, 130 x 130 cm

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'L.Tarasewicz 2007 | AKRYL | 130 x 130"

cena wywotawcza: 65 000 T
estymacja: 75 000 - 100 000

,Moim marzeniem jest, by obrazy przejely kontrole nad odbiorca w taki sposdb, by jego
otoczenie przestawato istniec, wtedy obraz, nieograniczony zadnymi ramami, mogtby sie bez

przeszkdd rozrastac, weiagajac odbiorce”.

Pionowe, wielobarwne pasy szczelnie pokrywajace przestrzer —

nie tylko ptétna —to najwazniejszy motyw w twdrczosci Leona
Tarasewicza, pojawiajacy sie w jego pracach juz od wczesnych lat

80. Poczatkowo artysta proponowat bardzo intymna, wiasna wizje
natury, a bezposrednia inspiracje do tworzenia podobnych kompozycji
stanowity regularnie rosnace drzewa czy Scigte pnie zaobserwowane
w okolicy jego rodzinnej wsi Wality na Biatostocczyznie. Tarasewicz,
wychodzac od bezposrednich studiéw natury, poddawat ja ciagtej
redukgji, by w efekcie stworzy¢ wiasny, unikalny jezyk plastyczny,
bedacy de facto opowiescia 0 samym malarstwie. Jego monumentalne
kompozycje stanowia swoista apoteoze materii malarskiej, sa wyrazem
fascynacji kolorem oraz zestawieniami barw.

Malarstwo Tarasewicza ma charakter dzieta totalnego — jak pisata
Anda Rottenberg, ,, Tarasewicz nie méwi o obrazach; mdéwi

o kolorze, ze wypelnia przestrzeri marzenia. Marzenie nie zna ram.
Jest nieskoriczone jak wszechswiat. Jak dzieto Boga, niemozliwe do
ogarniecia ni wzrokiem, ni mysla. Nawet w kosciele —a w wypadku
Tarasewicza raczej w cerkwi, gdzie symbole Bozego dziefa otaczajg

LEON TARASEWICZ

nas z wszystkich stron, ciasno wypetniajac nawy i sklepienie, tuki

i pendentywy, kolumny i absydy — obcujemy zaledwie z fragmentem.
Z modelem zbudowanym przez cztowieka i dla cztowieka,
pozwalajacym — dzigki darowi abstrakcyjnego myslenia —na dotarcie
do istoty wszechrzeczy. Kazdy z obrazéw przedstawia zaledwie
fragment. Podpowiada istnienie dalszego ciggu poza granica ptétna

i ramy. Podpowiada, ze dalej rozciaga si¢ nieskoriczonos¢. Wyjscie
poza rame i poza ptétno, zagarniecie Scian galerii, mieszkania, fasady
budynku, kolumn i podfogi pozwala na wejscie do wewnatrz obrazu,
jak do cerkwi, ale nie zmienia poczucia fragmentarycznosci dzieta.
Mamy do czynienia z modelem wykonanym w takiej skali, na jaka
pozwalaja warunki. Przestajemy obcowac z lustrem poznawalnego
Swiata; dotykamy jego esencji budowanej tylko kolorem. Tarasewicz
podsuwa nam kolor jako substancje namacalng, ktéra przeciska sie
przez szpary w deskach, staje sie spoiwem muru, tacznikiem miedzy
tym, co wewnatrz, i tym, co na zewnatrz obrazu pomyslanego jako
fragment nieskoriczonosci. Zawsze tylko fragment. Catos¢ mozna
zobaczy¢ w marzeniu” (Kolor wypetnia przestrzert marzenia, ,,Dobre
Whetrze”, 2005 nr 6, s. 115).






,Olaf Cirut: Nasza rozmowe prowadzimy w Panskiej pracowni

na Akademii, prosze powiedzie¢, czy zdarza sig, ze moéwi Pan
niektérym ze swoich studentdw, ze traca tu czas, ze nie nadaja
sig na artystow?

Leon Tarasewicz:— Oczywiscie, zawsze im mdwie — jezeli widze,

ze znaleZli si¢ na Akademii przypadkowo — zrezygnuijcie, zajmijcie

sie czyms innym. Od samego poczatku mowie im, jakie sa realia.

Do tego staram sie, robigc wystawy, zapraszac ich do uczestnictwa

W przygotowaniach, tak zeby na wiasnej skérze poznali czy to

w Zachecie, czy w Zamku Ujazdowskim, jakie mechanizmy rzadza tym
Swiatem. Jakie jest zycie artysty w Polsce. Nie chcg, zeby mieli potem
do mnie pretensje, ze ich nie ostrzegatem. Teraz student, przychodzac
na Akademie, dostaje bardzo dobre stopnie i koriczy, dostajac bardzo
dobre stopnie, cho¢ jego los nikogo nie obchodzi — po nim przyjda
nastepni.

Przeciez przed egzaminami mozna ich odsia¢ na teczkach, maja
chyba $wiadomos¢, gdzie sie¢ wybieraja?

Egzaminy na studia to straszna maszyna, ktéra zaczyna sie od

kétek plastycznych w szkotach, potem kurséw przygotowawczych,
jakichs absolwentéw po domach kultury uczacych... i przyjmuja nie
osobowosci, ktére maja jakis potencjat, tylko tych, ktdrzy spetniaja

ich kryteria. To paranojal To zamkniete koto, ktére nic nie daje.
Teraz kadry uczelni artystycznych nie sa zainteresowane sztukg —

ich interesuja etaty. To smutne, ale takie sa moje doswiadczenia.

W szkolnictwie artystycznym dalej pokutuje maniera fabrykujaca
réznego rodzaju estetyki. W krajach komunistycznych czy teraz
postkomunistycznych pracuje sie tylko nad estetyka, pomijajac zupetnie
rozwdj intelektualny. W Butgarii, na Biatorusi i na Ukrainie dochodza
do takich konformizmdéw, ze do kazdego koloru nalezy dodac

bieli. Obowiazuje nierealna przestrzer i optymistyczna tematyka

z elementami narodowymi. W Polsce za Sokorskiego bardzo sprytnie
zaadaptowano abstrakcje amerykariska, pozwalajac na nig, ale tepiac
wszelkie przejawy dziafari chocby konceptualnych. W tej chwili
Swiadomos¢ artystyczna koriczy si¢ na Hockneyu i Baconie. Do tej
pory dla wielu poprzeczka nie do przeskoczenia jest Andy Warhol.

Czy w Polsce jest mozliwe wykreowanie modelu kultury, ktory
uwzgledniatby te wszystkie mentalne utomnosci?

Zobacz, jak sie rozwijaly parstwa i jak sie rozwijata sztuka. Aktywnos¢
ekonomiczna i kreacja artystyczna. Powstaje najpierw jakies
skrzyzowanie drdg, rozwija sie intelekt, rosna potrzeby duchowe,
wieza Babel rosnie. Potem dochodzi do punktu krytycznego —
imperium znika, cofa sie i wtedy tez jest najbardziej delikatne
malarstwo. Chocby to w pierwszym wieku w Rzymie. Takie
malowanie pojawia sie dopiero w Renesansie. To musiatby byc
moment tak wazny jak powstanie kubizmu, ktére raptownie zmienito
calg perspektywe myslenia o sztuce. Wtedy cztowiek nagle zaczat
widzie¢ tyle réznych mozliwosci. To sa piekne momenty cywilizacyjne,
dlatego tak wazna jest sztuka w spofeczeristwie. Z reguly im bardziej
niesprzyjajace warunki do rozwoju jednostki podlegajacej wielu
konfrontacjom, tym czesciej wyrastaja piekniejsze kwiaty i ciekawsi

ludzie, czego przykladem jest chociazby srodowisko zydowskie. To
samo bylo w Rosji. Tak cigzkie warunki, jakie historia i cywilizacja im
zgotowaly, spowodowaty, ze wyrosty jednostki pokroju Wiodzimierza
Wysockiego czy Malewicza —za Malewiczem nie jestes w stanie
nadazy¢, bo widzisz prymitywnie zrobione rzeczy, ktére niosa wielka
site intelektualng w sobie. Centra $ciagaja takich artystéw: oni nadaja
ton, a potem bardzo czesto cywilizacja wchfania ich w siebie. Coraz
bardziej obrastaja i przestaja byc¢ kreatywni. Zawsze jest tak, ze centra
kulturowe infiltruja obrzeza.

No tak, ale Pan przeciez tez mieszka na prowincji i chyba trudno
powiedzie¢, ze Pana sztuka jest tam akceptowana czy wspierana.
Ale tam jest to naturalne. Wies dlatego zachowafa tradycje, ze

jest konserwatywna. Tam nikt nie rozmawia o feminizmie, bo

samo zycie wymusza podziat obowigzkéw. Czasami kto$ mnie pyta,
dlaczego nie robie wystaw u siebie na wsi. Ja méwie wprost: ja po
prostu nie chce dosta¢ po mordzie. Co to znaczy, ze ty stawiasz
pytania o sztuke? Zadajac tam takie pytania kwestionujesz ustalony
od wiekdw model Zycia, a sztuka jest ciaglym kwestionowaniem
ustalonych regut. Stawianiem nowych pytan. Ja, mieszkajac w Walitach,
'oparfem si¢' o Warszawe. Pdzniej, po 1984 roku catkiem by mnie
nie byto, gdybym nie funkcjonowat w Szwecji, Anglii i Whoszech.

Na szczescie to, co robitem, bylo na tyle wyalienowane z tej
rzeczywistosci polityczno-spotecznej, ze ma wymiar uniwersalny.

To w takim razie gdzie my teraz jestesmy z nasza sztuka?

Na przedmiesciach Rzymu, bo Rzym jest teraz chocby w Niemczech.
U nas ciagle jest poslizg kilkudziesieciu lat. Wsiadasz w pociag

w Warszawie i za kilka godzin jestes w Berlinie. Chodzisz, ogladasz,
konfrontujesz. Nie mozna mie¢ pretensji do cywilizacji, ze raptownie
teren, w ktérym ty sie znalaztes i mieszkasz, znalazt sie z boku.

Jezeli zostates na poboczu zmian, a chcesz uczestniczy¢ w procesie
cywilizacyjnym, to musisz do niego dofaczy¢. | nie chodzi o Slepe
nasladownictwo, jak to sie dzieje u nas w kraju, ale... dojezdzasz tam
i wiaczasz sie do rozmowy na réwnych prawach. Po pierwsze nie
mozna obrazac si¢ na nasze spoteczeristwo. Byto tak zawsze i bedzie,
ze sztuka zajmuja sie intelektualne elity. Kto§ moze mysle¢, ze majac
samochdd jest elitg, ale jest w duzym bfedzie. (...)

A moze ludzie w ogdle nie rozumieja stowa 'sztuka'?
W biatoruskim jezyku nie ma sfowa 'sztuka' tak jak w polskim czy
w angielskim — 'art'. Tam jest 'mastactwa' jako okreslenie kazdej
sztuki. O sztuce wyzszej mowi sie 'wyjaulenczaje mastactwa' i ten
jezyk biatoruski, nietkniety wptywami francuszczyzny czy angielszczyzny,
zachowat stowa, ktére wszystko tlumacza. Artysta to ten, ktdry
kreuje, wyjawia. Ja na przykiad tapie sie na tym, ze zaczynam robic¢
prace, ktéra juz dawno przemyslatem — jestem pewny, ze ona bedzie
wygladac tak, jak to sobie zamierzytem —a potem okazuje sie, ze to
jest infantylne i glupie. | nagle zaczynam wchodzi¢ na takie sciezki,
ktérych nawet nie przeczuwatem. | wiasnie w tym jest mastactwa —
wyjawienie”.

7 LEONEM TARASEWICZEM ROZMAWIAL OLAF CIRUT, WARSZAWA, 27.01.2004, MONOGRAFIA', 5. 32-36



Leon Tarasewicz,Wality k. Biategostoku 1990,
fot. Czestaw Czapliriski/ FOTONOVA
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LEONTARASEWICZ (ur. 1957)

Bez tytutu, 1984 r.

olej/ptétno, 40 x 60 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: 'Leon Tarasewicz | Wality 84"

cena wywotawcza: 20 000 zt T
estymacja: 45 000 - 55 000

,Nie ma na moich obrazach rzeczy, ktére nie miatyby odniesienia do rzeczywistosci. Czesto
osoby dziafajace W opozycji do zastanych idei powracaja do klasyki. Artysci, ktdrzy tworzg —
wydawatoby sie — abstrakcyjne obrazy, wcale nie wywodza ich z idei abstrakgji. (...) Zajmujac
sie malarstwem, nie sposéb ominac koloru, podobnie jak nie da sig zy<, nie oddychajac.

To najistotniejszy budulec malarza, tak jak stowa dla pisarza. Albo dla rzezbiarzy materia,
swiatfo. Nie uswiadamiamy sobie tego, jak bardzo jestesmy zwigzani z kolorem. Jest on w nas

zakodowany’”.
LEON TARASEWICZ

Malarstwo Leona Tarasewicza jest wazng pozycja na scenie polskiej lat przetamuje formalne ograniczenia malarstwa do przestrzeni

sztuki wspdtczesnej — stanowi punkt odniesienia zaréwno w obrebie rozpigtego na ramie ptdtna. Czesto korzysta z mozliwosci wyjscia
aktualnych poszukiwan artystycznych, jak réwniez wpisujac sie w ciag poza ramy blejtramu. Maluje przestrzeri $cian, kolumn, podtég. Artysta
rozwoju rodzimej sztuki. Wczesne obrazy artysty przypominaty jest laureatem wielu prestizowych nagréd, wielokrotnie wystawiat
pejzaze, z ktérych eliminowat stopniowo ,,zbedne” elementy, w kraju i za granica, m.in. reprezentowat Polske na 49. Biennale Sztuki

proponujac bardzo osobistg wersje natury. W pracach z ostatnich Wspdiczesne] w Wenecji w 2001 roku.
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TOMASZ CIECIERSKI (ur 1945)

"Metne sprawy”, 1981 r.

olej/ptétno, 155 x 220 cm

sygnowany i datowany p.d. 'T. Ciecierski 81"

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

"Tomasz Ciecierski 1981 | olej/ptétno | 155 x 200 cm | ,,METNE SPRAWY""

cena wywotawcza: 65 000 zt T
estymacja: 85 000 - 95 000

POCHODZENIE:
- depozyt Muzeum ASP, Warszawa

WYSTAWIANY:
- ,,Uspiony kapitat. Sztuka z kolekcji Barbary i Andrzeja Bonarskich”, Muzeum Patac
w Wilanowie, Warszawa 29.05.-29.07.2012

LITERATURA:

- Uspiony kapitat. Sztuka z kolekeji Barbary i Andrzeja Bonarskich, katalog wystawy,
Muzeum Patac w Wilanowie, Warszawa 2012, s. 44-45 (il.)

- To byto tak.. Kolekcja Barbary i Andrzeja Bonarskich - depozyt w Muzeum ASP
w Warszawie, katalog wystawy, Pafac Krdlikarnia Muzeum Rzezby im. Xawerego
Dunikowskiego Oddziat Muzeum Narodowego w Warszawie, Warszawa 2002







, Obecnie sposrdd wielu znakdw owego ztozonego jezyka Ciecierski zdecydowat sie wybrac
jeden — ‘nabazgrana sylwetke ludzka. Ta figuracja, rodem z l'art brut, zwielokrotniona
wypetia jego ptétna. Malarz zrezygnowat tez z ‘realistycznych’ pejzazowych kadréw, nie
wyrzeka sie jednak perspektywy. Poddane jej prawom, rozsypane lub uszeregowane figury
cofaja sie w glab, lub wysuwaja na plan pierwszy neutralnej bieli ptétna. Jednoczesnie tto,
przedtem wyraZznie widoczne, zaczyna znikac, jakby pod ciezarem naniesionej materil.
Pociagniecia pedzla, dawniej lekkie, szkicowe, jak kreska otéwkiem, teraz staja sie szersze,
uzyskuja fakturalny ciezar. Malarz podkresla znaczenie ‘szkicowosci’ obrazdw, ich pozorne
‘niedopracowanie. To, ze stanowia pewien etap pracy | moga ulec dalszym przeksztatceniom’.

Istotnie tym, co najbardziej charakterystyczne dla kompozycji
Ciecierskiego jest ich dynamika. Wielowarstwowe kompozycje
zapetnione syntetycznie ujetymi figurami ludzkimi i fragmentami
pejzazu nie tworza bynajmniej ukfadéw chaotycznych, wrecz
przeciwnie — kompozycyjna réwnowage uzyskuje artysta przez
powtarzalnos¢ uktaddw i rytmiczne relacje powtarzajacych sie

barw. Bardzo trafnej analizy malarstwa artysty dokonata Agnieszka
Morawiriska na famach , Twérczosci” w erudycyjnym tekscie
poswieconym drugiej wystawie artysty w Galerii Foksal: ,Sztuka tego
artysty — rzecz niezwykifa w Polsce lat osiemdziesiatych — odnosi
sie bardziej do swiata sztuki niz do rzeczywistosci. Ciecierski nie
poddat sie muzie historii wspdtczesnej ani reporterskim pokusom
walki z dniem dzisiejszym i zapaséw z brzydota. Artysta wymyka sie
w rejony sztuki, tworzac Swiat bardziej uporzadkowany, rytmiczniejszy,
czystszy, a przy tym otwarty na sygnaty z innych swiatéw. (...)
Ciecierski powotuje sie na wioskich artystéw protorenesansu,
dopetniajacych gtéwng scene mniejszymi, bocznymi. Najwigksza
mitoscia obdarza dzieta florenckiego mistrza Quattrocento, Paola
Uccella, i skoro to juz wiemy, fatwiej dopatrze¢ sie w obrazach
Ciecierskiego tradycji batalistycznej. Rytmy, napiecia i energie ‘Bitwy
pod San Romano' Uccella, umowne formy koni, rycerzy i pejzazu
naktadaja si¢ na siebie i spychaja si¢ wzajemnie w przestrzeni.

W obrazach Ciecierskiego szeregi nacierajacych albo cofajacych

sie przekreslonych znakéw-sylwetek przynosza batalistyczne
reminiscencje wachlarzowo rozwijanych frontondéw i maszerujacych
armii” (A. Morawiriska, Tomasz Ciecierski w Galerii Foksal,
Twérczose”, 1986, nr 9, s. |19-121). Dalej autorka przywotuje

KINGA KAWALEROWICZ

dziefa jak pewne odniesienie Witolda Wojtkiewicza: ,Nie o same
motywy w tym pordwnaniu chodzi, ale przede wszystkim o tonacje
wypowiedzi — groteske”. Idac tym tropem dalej, pisata: ,, Artysta

nie tai rowniez swego dziedzictwa tradycji polskiego malarstwa
pejzazowego: Stanistawskiego, Weissa czy Krzyzanowskiego”.
Morawiriska wskazuje takze na wptyw dziet m.in. Muncha, Matisse'a,
Degasa, Cézanne'a czy Picassa. Nie pomija bynajmniej réwniez
wspdtczesnych inspiracji, wskazujac na niewatpliwe zwigzki malarstwa
Ciecierskiego z ekspresyjnym nurtem malarstwa amerykariskiego lat
60. Wskazuje na nie chociazby upodobanie artysty do tworzenia
wielkoformatowych kompozycji. Formalne eksperymenty Ciecierskiego
doceniat réwniez inny wnikliwy obserwator polskiej i Swiatowe]
sceny artystycznej Ryszard Stanistawski, za ktdrego kadendji
zorganizowana zostafa retrospektywna wystawa artysty w Muzeum
Sztuki w todzi w 1990 roku. Stanistawski pisat: ,,Poszukiwania
malarstwa lat osiemdziesigtych maja swoje zrédto w indywidualnych
odkryciach wartosci aktu malowania w czasach poprzedniej dekady,
gdy jak wszedzie, tak i w Polsce, wigkszos¢ wystaw o duzych
aspiracjach poswiecano najczesciej innym mediom. Tomasz Ciecierski
od potowy lat siedemdziesigtych do tych poszukiwar przyczyniat sie
W sposéb znaczacy, tworzac od poczatku obrazy wielkich rozmiardw,
ktérych wilasciwoscia byt ich z zamierzenia jakby szkicowy charakter.
Biel tfa i rozsypanie na nim catych zbiordw sylwetek sprawiaty
wrazenie, ze obrazy te pochodza wprost ze szkicownika barwnym
tuszem nerwowo zapetnionego. Zdawato sig, ze obraz na przekér
monumentalizmowi formatu i gestosci farby jest jakby ekranem
czegos innego”.



Tomasz Ciecierski
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ANDRZE] KURZAWSKI (1928 - 2012)

Bez tytutu, 2005 r.

olej/ptétno, 25 x 41 cm
sygnowany i datowany na odwrociu: 'KURZAWSKI | 2005

cena wywotawcza: 7 000 zt T
estymacja: 10 000 - 20 000

,Od dawna podejrzewatem, ze Kujawski jest jednym z nich — gofebiem, ktdrego skrzydfami
sq obrazy o szarej, pozornie ubogiej, a w rzeczywistosci przebogate] kolorystyce: od
wapiennej bieli i popiotu, przez wszystkie ziemie, do biekitdw przestworzy. Moze nimi
ogarnal najrozleglejsze pejzaze z pasmami odlegtych lasdw, ISniacymi powierzchniami waéd

I spietrzonymi masywami gorskimi. Tak. Kurzawski stara si¢ ogarna¢ swym malarstwem swiat
caty. Ogarna¢ obrazami, jak skrzydtami. Nie dos¢ tego. Chce zmiescié w swym malarstwie
catos¢ swego egzystencjalnego doswiadczenia. Bo jak sam mdwi: dojrzewa sie cate Zycie.
Sztuka to nie jest tylko malowanie, to jest zycie. Wyraz malarstwa —to si¢ rodzi z bardzo
réznych rzeczy. Takze z mysli, ale 1 z emogji, z rozmaitych wiar; lecz réwniez ze zwatpien,

z radosci | ze smutkdw”,

Poznariska pracownia Andrzeja Kurzawskiego nazywana byfa przez
samego artyste ,gotebnikiem”. Pono¢ dlatego, ze pewnego razu
wdarty sie do niej ptaki, siejac spustoszenie. Metafora , gotebnika” ma
jednak do jego sztuki szersze zastosowanie — Kurzawski przez cafa
swa droge twdrcza zmagat sie bowiem z bielg i z szaroscia, ktére
stanowia jedne z najbardziej rozpoznawalnych sktadnikéw jego sztuki.
Cecha rozpoznawalna jest sposdb, w jaki artysta operowat kolorem.
Wiekszos¢ polskich kolorystéw na swoich ptétnach postugiwata sie
intensywnymi zestawieniami barw — Kurzawski unikat kolorystycznej

JANUSZ MARCINIAK

polifonii. Operowanie minimalng paleta, ograniczona do bieli, btekitow
i szarosci, pozwalato mu na odkrywanie bogatych i réznorodnych
efektéw. Gradacje tondw i subtelny modelunek ptaszczyzn podkresla
styl opracowania malarskiej faktury. Plaszczyzna ptétna nie jest gladka
tafla. Rézne jej partie ksztattowane sg dynamicznymi i chropowatymi
pociagnieciami pedzla. Kurzawski umiejetnie kontrastuje nie tylko
intensywnos¢ barw, ale takze bryly i pola. Dzigki temu swiatto
osadza sie na impastowo malowanych partiach ptétna i pozwala na
zbudowanie zréznicowanych efektéw wizualnych.
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ZBIGNIEW TYMOSZEWSKI (1924 - 1963)

Bez tytutu, 1963 r.

olej/ptétno, 55 x 46 cm
sygnowany i datowany p.d."Z TYMOSZEWSKI 1963

cena wywotawcza: |2 000 zt T
estymacja: 20 000 - 40 000

POCHODZENIE:
- kolekcja prywatna, bezposredni dar od artysty

,Rehabilitujemy obrazy, lecz nie jesteSmy juz w stanie dac ich twdrcy jakiejkolwiek
rekompensaty za przezycie osobistego dramatu, nawet jesli kanonizujemy go na mistrza.
Akt kanonizacji nastepuje przeciez wowczas, kiedy artysty juz NIE MA'.

Samobdjcza smierc artysty w wieku zaledwie 39 lat nie pozwala
zapomnie¢ o cenie, jaka wybitnie zdolne i wybitnie wrazliwe
jednostki ptacg za zbyt intensywne odczuwanie rzeczywistosci.
Prezentowana praca powstafa zaledwie rok przed przedwczesnym
odejsciem artysty. Oryginalnos¢ malarstwa Tymoszewskiego wynikata
z niezwyktej zarliwosci i emocjonalnego postugiwania sie Srodkami
formalnymi. Jego ekspresyjne kompozycje, nasuwajace skojarzenia

z organiczna tkanka i procesami biologicznymi, poréwnywane
bywaty niekiedy do prac Jana Lebensteina oraz obrazéw Jacka
Sienickiego czy Jacka Sempoliriskiego — artystow, dla ktérych
znaczenie prymarne miaty emocje. Bardzo dobrze charakteryzuje
jego malarstwo anonimowy recenzent ,,Przegladu Kulturalnego™
,Duze ptétna pokryte jakby 'tkanka miesa, zyt, sciegien'. Koloryt
stezafej krwi, metalicznego potysku bton zwierzecych, zieleniejacych
widkien, obnazonych miesni. Tragiczne, obsesyjne malarstwo. Krzyk
ujety w okowy konwencjonalnych i nieistotnych dla tego malarstwa
sposobéw komponowania obrazu. (..) Jest w tym malarstwie

ALEKSANDER WOJCIECHOWSKI

wewnetrzne wrzenie, goraczka twdrcza, jest temperament Soutine'a,
jest rembrandtowska cielesnos¢ (...)".

Zbigniew Tymoszewski uzyskat dyplom w 1952 roku w pracowni Jana
Cybisa na warszawskiej ASP. Uwazany byt réwniez przez kolegdw

z roku, miin. Tadeusza Dominika, za jednego z najzdolniejszych ucznidw
wielkiego kolorysty. Poczatkowo malowat realistyczne obrazy bliskie

tej stylistyce. W latach 50. zafascynowany sztuka informel zaczat
tworzy¢ inspirowane naturg kompozycje abstrakeyjne, odznaczajace

sie nasycona kolorystyka oraz grubo modelowang faktura. Od roku
1955 byt nauczycielem malarstwa i rysunku w Paristwowym Liceum
Techniki Teatralnej w Warszawie. W 1958 roku w Warszawie w salach
wystawowych dawnego IPS odbyta sie jedyna za Zzycia indywidualna
wystawa jego prac. W 1959 roku uczestniczyt w Il Wystawie Sztuki
Nowoczesnej w Warszawie i w Wystawie Malarstwa Nowoczesnego
w Jugostawii. W 1963 roku w Galerii Sztuki ZPAP odbyfa sie
posmiertna wystawa dziet Tymoszewskiego z lat 1960-1963.
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JERZY STAJUDA (1936 - 1992)

Bez tytutu, 1992 r.

olej/ptétno, 100 x 80 cm

sygnowany i datowany na odwrociu: 'Jerzy Stajuda 1992

opisany na odwrociu, na blejtramie: '5 99,5 x 80,5 | 5 99,5 x 80, 5'
na blejtramie papierowa naklejka z odrecznym napisem 'spis 406’

cena wywotawcza: |5 000 zt T
estymacja: 20 000 - 30 000

,Jego mieszkanie w starej kamienicy przy ul. Wiejskiej w Warszawie

bylo materialng manifestacja przekonania, ze Swiatem rzadzi entropia,

i wszelkie préby przeciwstawienia sie temu skazane sa na niepowodzenie.
To byt kokon prywatnosci w szarej rzeczywistosci realnego socjalizmu.
Przez to nigdy nieodnawiane mieszkanie ptynat nieustanny potok ludzi,
przyjacidt, znajomych, ciekawskich. Jeden pokdj byt pracownia malarska,
drugi — z fortepianem i fisharmonia — oprawa dla nocnych koncertéw

i Zycia towarzyskiego. Dla przyjaciét i znajomych, ktdrzy tak jak ja chcieli
porozmawiac¢ o sztuce w sposéb, w jaki tylko on potrafit méwic, byt
nieocenionym kompanem. Prowokacyjnym i przewrotnym, zachtannym

na zycie i jego uciechy. Wtedy, w latach 80, obok Jerzego byfa juz Ola
Semenowicz — znana scenografka wnoszaca w ten réwnoprawny zwigzek
uczucie i nieomylng intuicje. Oraz Grzegorz Kowalski, rzezbiarz i pedagog,
ktéry zaproponowat mu prowadzenie zajec¢ ze studentami VWydziatu
Rzezby warszawskiej ASP. Kowalski chciat, by studenci mieli kontakt z tak
bogata osobowoscia. Stajuda szybko zrezygnowat z formalnosci — korekte
przeprowadzat w domu, tworzac wokét siebie kétko przyjacidt, wsréd
ktérych byli i Pawet Althamer i Katarzyna Kozyra. Jest sprawa do dzisiaj

"

nieopisang, ile Jerzemu zawdzigcza 'polska sztuka krytyczna"'

WALDEMAR BARANIEWSKI, JERZY STAJUDA. OKRET, KTORY ROZBI. SIE U WYBRZEZY CZECH,
ZRODEO: WWWWYBORCZAPL

Jerzy Stajuda byt jedna z najbarwniejszych osobowosci
artystycznych powojennej Warszawy. Znany przede wszystkim

z krytyki artystycznej i niebywatej znajomosci realiéw swiata
sztuki, realizowat sie réwniez jako twdrca. Malowat subtelne,
abstrakcyjne i monochromatyczne akwarele, w ktérych biologiczne,
nieregularne formy rozlewaly si¢ na ptaszczyZnie papieru.
Réwniez w pracach olejnych wykorzystywat niektére elementy
charakterystyczne dla malarstwa akwarelowego — rozwodnienie
koloru, rozmyte plamy barwne, lawowanie. Specyficzny,
transgresyjny charakter jego dziet wynikat z unikalnej, wtasnej
techniki, ktéra wypracowat na poczatku swojej drogi twdrczej:
,Wiadomo, ze w pracach olejnych artysta powtarzat i odtwarzat
kompozycje akwarelowe (zachowaty sie matryce z kalki pokrytej
inzynierska siatka, przy pomocy ktérych przenosit je na ptétno,
potem, od lat 80. uzywat w tym celu epidiaskopu). Ulotnos¢

i niematerialnos¢ tych prac, ich status na pograniczu jawy i snu
(artysta mawiat, ze interesuja go 'obrazy hypnagogiczne') byty
wynikiem rzemieslniczej biegtosci odtwarzania przezroczystych
kompozycji akwarelowych w odmiennej technice i skali" (Jerzy
Stajuda, Nieznane rysunki. Znane obrazy, katalog wystawy, Galeria
Kordegarda 28.01-2.03.2003, Warszawa 2003, s. 5).
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JACEK SIENICKI (1928 - 2000)

"Kwiat", 1997 r.

olej/ptétno, 55 x 46 cm
sygnowany i datowany p.g.:'] SIENICKI | 97*

opisany na odwrociu: JACEK | SIENICKI | "KWIAT" | 1997" oraz nr ewidencyjny i nieczytelna pieczatka

cena wywotfawcza: |6 000 zt T
estymacja: 20 000 - 30 000

,Z dawna juz uderzato mnie, ze w malarstwie wspdtczesnym
martwa natura okazuje sie tak czesto putapka dla twodrcy.
Przeklerstwo motywu kwiatowego, przekleristwo wszelkich
bukietéw i bukiecikdw polega na wiasnych walorach dekoracyjnych
tych przedmiotéw. Dochodzi do tego czar konwencji, wygoda,

jaka stwarza znany, dobrze zrozumiaty, oswojony genre. Miedzy
artysta i jego publicznoscig tworzy si¢ tatwe sentymentalne
porozumienie. W dawniejszych dziejach malarstwa jest pewien
przyktad wielkiej kariery bukietu jako motywu sztuki. To tak zwane
bukiety flamandzkie. Tutaj z dekoracyjnosci kwiatéw zrobiono
malarski problem. Te bogate, wprost monumentalne w swojej
supersensualnosci wizje zachwycaja i porazaja. Przywotatem ten
przykiad dla kontrastu. Kwiat bowiem u Sienickiego stuzy filozofii
bedacej w opozycji do Flamanddw. Sienicki pokazuje trudna
'kwiatowosc' kwiatu, co jest tylko szczegdlnym przypadkiem
trudnosci fenomenu zycia, mieszczacego si¢ na granicy
nieprawdopodobieristwa. Trudno zapomnie¢ te martwa nature

z todyga o kilku lisciach i paru kwiatkach, krucha i oporna,
tragicznie wysilong — zwycieski i dopiero w tym zwyciestwie piekny
badyl".

JANUSZ JAREMOWICZ, MALARZ OSOBNY, [W:] JACEK SIENICKI,
KATALOG WYSTAWY W GALERII BROWARNA, tOWICZ 1994, s. 28

Pytany o artystéw, ktérzy wywarli najwigkszy wplyw na jego
tworczos¢, bez wahania wymieniat nazwisko swojego nauczyciela
—Artura Nachta-Samborskiego, Olge Boznariska oraz Witolda
Wojtkiewicza. Patrzac na melancholijne kompozycje Sienickiego, bez
trudu odnajdujemy w nich reminiscencje twdrczosci powyzszych
mistrzéw. W klasycznym temacie martwej natury zawiera Sienicki
szeroka game wrazen i uczu¢, dla ktérych wyrazenia owe kompozycje
przedstawiajace kwiaty stanowia jedynie pretekst. Sienicki jest bowiem
daleki od uwypuklania waloru dekoracyjnosci czy naturalistycznych
przedstawien. Jego obrazy przesyca rodzaj szczegdlnej melancholii,
poczucia przemijania i kruchosci swiata. Mimo ze sztuka Sienickiego
zdradza ewidentne wptywy Nachta-Samborskiego — jego malarstwo
pozostaje zjawiskiem odosobnionym. Sienicki przez lata opracowywat
swdj wiasny, niepowtarzalny styl. W obrazach uzywat ograniczonej,
stonowanej palety barw. Modele umieszczat w wyabstrahowanej,
pozbawionej szczegdtéw i znamion realnosci przestrzeni.
Prezentowany ,,Kwiat" stanowi znakomity przyktad zbioru wszystkich
elementdw tak charakterystycznych dla malarstwa Sienickiego. Przez
krytyke okreslany byt mianem , malarza osobnego”, jego artystyczna
konsekwencja i nacechowany indywidualizmem niepowtarzalny styl,
malarska umiejgtnos¢ skupienia i artystycznej analizy pojedynczego
modela istotnie czynig z niego twdrce niezwykle oryginalnego.
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HENRYK MUSIALOWICZ (1914 - 2015)

Z cyklu "Reminiscenge”, 1984 .

technika mieszana, akryl/ptyta, 53,5 x 38,5 cm

sygnowany ld.. 'MUSIALOWICZ'

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

Z CYKLU | ,,REMINISCENCJE" | 1984 | MUSIALOWICZ'

cena wywotawcza: 4 000 zt
estymacja: 10 000 - 15 000

,Wielka sztuke identyfikuje ze sztuka prymitywna, ze sztuka taka,
jaka przeczuwali instynktownie twdrcy pierwszych artystycznych
wyobrazeri — symbolu i znaku. Byly one Zrédtem madrosci i sity
magicznej. Symbol —to takze prostota i jasnos¢. Ukazanie tajemnego,
wiasnego 'JA', to manifestacja duszy, to zrédto mowy i ukrytych
znaczen, gdzie wszystkie mysli splataja sig, dazac do wzajemnego
zespolenia. To takze znalezienie tego, co wieczne. To zwiazanie

z odwiecznymi ideami ludzkosci.

Malarstwo moje jest systemem metafor, wywodzi sie¢ ono

z doswiadczert ludéw wielu kultur —ich myslenia i tworzenia,
tworzenia i myslenia. Poprzez rozwazanie obecnosci prastarych
impulséw i obrazdw, szukam tego, co gleboko wspdine, ksztattujac
siebie poprzez wrazliwos¢ wilasnego wnetrza, jednos¢ wiasnej formy
i tresci w nadziei, ze dotkne wiasciwego nerwu i powiem prawde’.

HENRYK MUSIALOWICZ

Watki egzystencjalne nalezaly do statego repertuaru sztuki Henryka

Musiatowicza. Réwnie charakterystyczne sa stosowane przez
artyste Srodki formalne. Ciemna kolorystyka, zbruzdzona faktura,
figuratywnos¢, czasem jedynie aluzyjna, nawigzujaca do archaicznych
wyobrazen, obrazowanie wewnetrznych przezy¢, zaréwno tych
osobistych, jak i archetypicznych. Stale obecnym elementem
kompozycji jest umieszczone centralnie popiersie, nawiazujace

swoim ksztattem do figur totemicznych, idoli, w czym wyraznie
manifestuje sie fascynacja Musiatowicza sztuka archaiczna. Motyw

ten wystepuje w wigkszosci obrazéw z cykli powstajacych od korica

lat 50, ale tez zaczynaja mu towarzyszy¢ inne formy aluzyjnie
nawiazujace do cztowieka: para oczu zaznaczona obwddkami
migdatowego ksztattu oraz kreski ust i nosa. Z czasem w zarys
ludzkich ksztattéw artysta zaczat wpisywac tylko jedno oko, ztoty
kwadrat lub spirale modelowana w materii czarnej farby, zarys
krzyza, elementy wertykalne albo tworzace rodzaj nieregularnego
ornamentu, nigdy dokfadnie nie powtarzajacego sie w dwdch
réznych obrazach. Od lat 70. powierzchnie swych obrazéw
Musiatowicz ksztattowat niezwykle precyzyjnie — , wielokrotnie
naktadane cienkie warstwy farby, na przemian z odstanianymi

i przecieranymi fragmentami ptaszczyzny obrazu, przeplatac sie
zaczely z grubo nakfadana faktura farby, game barwna obrazéw
jeszcze wyrazniej zdominowata czern. Regularniejszy juz ornament,
czasem podkreslany przetartym ztotem —tworzy w niektérych
obrazach lub na ich ramach rodzaj bordiury, przypominajacy
bordiury Sredniowiecznych ewangeliarzy, formy znane z szat
sakralnych, co by¢ moze jest echem wici roslinnych okalajacych
wspomniane sceny z drzwi katedry w Gnieznie, rodzinnym
miescie artysty” (Ernest Malik, Musiatowicza — sens nieustajacego
poszukiwania, zrédto: www.musialowicz.com).
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EDWARD DWURNIK  (ur. 1943)
"Wolne Miasto Gdarisk", 1994 r.

olej/ptétno, 120 x 1905 cm
sygnowany i datowany p.d. '1994 | EDWURNIK'
opisany 1.d: "Wolne MIASTO | GDANISK'

opisany na odwrociu: '2071 1994. | EDWURNIK | >>GDANSK<< | NR: IX 76!

cena wywotawcza: 20 000 zt T
estymacja: 40 000 - 60 000

LITERATURA:

Dwurnik. Spis prac malarskich, [red.] Pola DwurnikWarszawa, Zacheta 2001

(wydane jako dodatek do katalogu wystawy "Edward Dwurnik. Malarstwo. Préba

retrospektywy" 08.09.2001 - 07.10.2001), Cykl IX poz. 2071

,(...) Dwurnik w swoim ostatnim, malowanym od dwdch lat cyklu,
proponuje postepowanie wedtug recepty Goethego. Powinnismy
zestroi¢ oko i ducha unisono i zatopic¢ sie catkowicie w btekitach,
czy moze raczej bogactwie biekitnych miast, w ktdrych malarz
zignorowat czerri i biel w ich czystej postaci. Zajat sie jednym tylko
kolorem. Kolorem najciemniejszym i najintensywniejszym, ktéry sam,
bez dodatku czerni, moze — potozony kryjaco — da¢ niemal czerr
absolutna. Rozbielony catkowicie staje si¢ najczystsza biela. Mozna
zatem zaryzykowac stwierdzenie, ze biekit ma najwieksze walory
dramatyczne wsrdd barw. A przy tym ma cos jeszcze — szlachetna
jakos¢, ktdra wyraza si¢ tym, ze nuzy znacznie mniej niz inne kolory.
(...) Swiat blekitéw moze sta¢ sie $wiatem samowystarczalnym, tak
jak ma to miejsce w ostatnich obrazach Dwurnika. (...) Gdy paleta
zostaje tak drastycznie ograniczona, kazde drgnienie koloru, kazdy
jego niuans zyskuje na znaczeniu. Dwoma podstawowymi pigmentami
w obrazach Dwurnika staty sie btekit pruski (zwany takze paryskim
lub berliiskim) i ultramaryna. Poza tym, czasami, zjawia si¢ ceruleum,
czyli kolor glupkowato niezmaconego, pogodnego nieba (...)

i, oczywiscie, biel traktowana jako Swiatto. Czerni jako takiej nie ma,
ale przeciez uzyska¢ ja mozna nakfadajac gruba warstwe bfekitu
paryskiego (...). Zieleri formalnie nieobecna na obrazach moze
pojawi¢ sie w wyniku zestawienia obok siebie ultramaryny z btekitem
pruskim, ktéry jako nieco cieplejszy i brudniejszy, wyda sie wobec
zupetnie oziebionej ultramaryny zielony. Btekit podobnie jak inne
barwy moze miec¢ rozmaite znaczenia symboliczne. Jest kolorem
najgtebszym. Nasze spojrzenie rozptywa sie w nieskoriczonosci
horyzontu. Jako barwa najczystsza i najzimniejsza zarazem staje sie

najbardziej odrealnionym ze wszystkich. Kandinsky pisat o tym tak:
'Wigze cztowieka z nieskoriczonoscia i wyzwala w nim potrzebe
czystosci i pragnienie ponadnaturalnego'. Oczy wzniesione ku gorze
nieodwotalnie zwracaja sie ku boskiej istocie, ktéra niechybnie
musi sie kry¢ gdzies za zwatami tej btekitniejacej nieskoriczonosci.
Sam w sobie niematerialny bfekit dematerializuje wszystko, co
wezmie w posiadanie. Dlatego tez odmaterializowane btekitne,
niebieskie, niebiariskie miasta Dwurnika unosza si¢ ponad wiasnymi
pierwowzorami na ksztaft i podobieristwo 'Niewidzialnych miast'
ltalo Calvino. Sa i nie sa zarazem tym, czym sa. To, co namalowane,
czy moze raczej to, co stuzyto za wzdr btekitnej wersji Wenecji,
Warszawy czy Wiednia byto tylko odskocznig niezbedna, by mdc
unies¢ sie ponad. Wkroczy¢ w btekit to troche tak, jak znalez¢ sie
po drugiej stronie lustra, po tej, gdzie niemal wszystko jest mozliwe,
gdzie rzadzi sen. Podobnie jak nie ma ludzi, ktérzy mogliby zmaci¢
szarobtekitny spokdj 'idealnego miasta' na stynnej tablicy z Urbino,
tak samo ludzie sg zupetnie nieobecni na obrazach cyklu Dwurnika.
Artysta mowi, ze ludzie wszystko psuja, bo wymuszaja zmiane
proporgji. Zastapity ich samochody. Zjawiaja sie na wielu obrazach.
Whprowadzaja niepokdj i pozér zycia. Nie wiem czy sa potrzebne.
Moze tylko po to, bysmy jednak nie dali si¢ do korica uwies¢
btekitnej aurze spokoju, uduchowienia i nieskoriczonosci. W wersji
'ldealnego miasta’ Dwurnika na pustym placu pojawiaja sie glowy,
tak charakterystyczne dla jego obrazéw. Maca harmonie, watpia
o odwiecznosci tego idealnego porzadku, sugerujac, ze ma on jakas
przesztos¢, moze krwawa lub burzliwg historie. ‘Et in Arcadia ego™
BOGUSLAW DEPTULA, EDWARD DWURNIK. NIEBIESKIE MIASTA, ZDERZAK, KRAKOW 1994






68
MARIAN CZAPLA (1946 - 2016)
"Siewca", z cyklu "Romantyczny”, 1970-80 r.

olej/ptétno, 135 x 100 cm
sygnowany, datowany i opisany na odwrociu:

'm.czapla - 1970-1980 | "SIEWCA" 135 x 180 cm | Z CYKLU "ROMANTYCZNY" | OLE) - PtOTNO'

cena wywotawcza: | | 000 zt T
estymacja: 15 000 - 25 000

POCHODZENIE:
- kolekgja instytucjonalna, Polska

, Dorobek artystyczny [Mariana Czapli] obejmuje gtéwnie cykle
monumentalnych obrazéw, przedstawiajacych zwykle abstrakcyjna
przestrzen, w ktdrej tocza sie egzystencjalne dramaty ludzi

i Swietych. Czasem w jego dzietach pojawia sie tez symboliczny
ksztatt krzyza (vide ‘Misterium figury czteroramiennej'), ktérego
ramiona sg porozrywane lub naznaczone licznymi nacigciami.
Niekiedy kawatki drewna potaczone s3 ze soba jedynie
prowizorycznymi paskami —wywoluje to skojarzenia ze szwami
scalajacymi brzegi rozlegtej rany. Marian Czapla jest réwniez autorem
martwych natur, ktére zazwyczaj przedstawiaja kwiaty (...). Inspiracji
do tworzenia dostarczaja mu postaci oraz historie biblijne, ktére
zyskuja w jego dziefach wymiar ponadczasowy. Czestymi bohaterami
tworzonych przez niego prac sa swieci, ktérych wizerunki bardziej
przypominaja jednak portrety ludzi przytfoczonych bdlem istnienia
niz obojetne oblicza religijnych meczennikéw znane z koscielnych

malowidet. Swieci Mariana Czapli to przede wszystkim pograzeni
w samotnosci ludzie, przezywajacy smutek, cierpienie, a czasami
takze zachwyt wynikajacy z obcowania z metafizyczng tajemnica
bytu. Sylwetki nagich, nieproporcjonalnie zbudowanych ludzi pojawiaja
sie niemal zawsze na tle abstrakcyjnych kompozycji. Dzieki temu,
ze zostaly one catkowicie wyizolowane od realiéw geograficznych
oraz historycznych, zaczynaja funkcjonowac jako uniwersalne
postaci, z ktérymi kazdy moze sie utozsamiac. Ekspresyjne ptdtna
Mariana Czapli przykuwaja wzrok zdeformowanymi sylwetkami
monumentalnych ludzi oraz meczennikéw, ktérych ciata wypetniaja
kolorowe plamy. Zastosowanie bogatej palety nasyconych barw nie
tylko zwigksza ekspresje dziet, ale réwniez odgrywa istotna role
w budowaniu symboliki obrazéw'.

NINA KINITZ, EGZYSTENCJALNY BOL NA TWARZACH SWIETYCH — OBRAZY MARIANA CZAPLI,
WWWPOLSKIEMUZY.PL
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MARIAN CZAPLA (1946 - 2016)

"Satyr', 1974 r.

olej/ptétno, 135 x 100 cm
sygnowany i datowany p. g: 'czapla 74

opisany na odwrociu: ‘MARIAN CZAPLA | WARSZAWA | UL GRAJEWSKA |7 M 26 |

TYTUL - "SATYR" | TECHNIKA - OLEJ

cena wywotawcza: | | 000 zt T
estymacja: 15 000 - 25 000

POCHODZENIE:
- kolekgja instytucjonalna, Polska

Studia odbyt na warszawskiej ASP, dyplom uzyskat w pracowni

prof. Stefana Gierowskiego w 1972 roku. Studiowat takze grafike

w pracowni prof. Haliny Chrostowskiej. Wspdizatozyciel grupy
Sympleks S 4. Wzorujac sie na swoim profesorze Stefanie
Gierowskim, klasyku polskiej abstrakeji geometrycznej, twdrczosé
rozpoczat od abstrakgji ,,cieptej”’, z metaforycznymi tytutami. Tworzyt
cyklami — abstrakcje tworzone w latach 70. ujat w cykle ,,Cztowiek
w przestrzeni”, ,Misterium figury czteroramiennej”, ,,Romantyczny”.

Uprawiat malarstwo ekspresyjne, tematycznie poswigcone ludzkiemu
cierpieniu, odwotujace sie do przezy¢ religijnych. Miat dziesiatki
wystaw indywidualnych i zbiorowych w kraju i za granica. Jego
prace sa w zbiorach muzealnych i kolekcjach prywatnych w kraju
oraz Whoszech, Frangji, Finlandii, Anglii, Szwajcarii i USA. Od

1972 roku byt pracownikiem dydaktycznym macierzystej uczelni
—do $mierci w 2016 roku prowadzit Pracownie Malarstwa na
warszawskiej ASP.
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JANINA KRAUPE  (ur. 1921)

"Rozmowa", 1977 r.

akryl/ptétno, 150 x 77 cm
sygnowany p.d.. 'J.Kraupe'

sygnowany, datowany i opisany na odwrociu: JANINA KRAUPE | KRAKOW | "ROZMOWA" AKRYL 1977'

cena wywotawcza: 16 000 zt
estymacja: 25 000 - 40 000

, 1o, co jest zmienne, nieuchwytne, rozgrywajace sie w réznych planach, istniejace w réznych
czasach, kojarzone w wyobrazni nie tylko jako obrazy, ale jako znaki, symbole, zapisy; cata
domena muzyki, poznawalnej jedynie w czasie (..). Cata wielowarstwowa, wieloprzestrzenna
tkanka naszego istnienia, ktdre definiuje sytuacje cztowieka jako stan nieustannego mijania
zjawisk, obrazdw, doznan. Stan, w ktérym istnieje jakies centrum, wewnatrz ktérego zbiegaja
sie, jednocza wszystkie linie metamorfoz, pole, z ktdrego obserwuje sie przemiany —to

wszystko, co jest | ruchem i trwaniem (..)".

Sztuka Janiny Kraupe stanowi niezwykle oryginalne zjawisko na tle
polskiej sztuki powojennej. Z jednej strony wpisuje sie w kanon
awangardy spod znaku Grupy Krakowskiej, z drugiej zas zdradza
intelektualne powigzania z filozofia Dalekiego Wschodu i malarstwem
artystéw z kregu ugrupowania Oneiron. Powstate w podobnym
okresie co prezentowana praca ptétna stanowig mariaz zagadkowej
symboliki i scen figuralnych nasuwajacych skojarzenia ze stylizowang
estetyka $redniowiecznych brewiarzy. Malarstwo Kraupe-Swiderskie]
jest wielowarstwowe zaréwno pod wzgledem formalnym, jak

i intelektualnym, dzieki surrealizujacej poetyce i erudycyjnym
odwotaniom do réznych systemdw filozoficznych otwiera przed
widzem mnogos¢ interpretacji. Zainteresowanie surrealizmem

JANINA KRAUPE

w kregu Grupy Krakowskiej, do ktdrej nalezy artystka, nie jest
bynajmniej postawa odosobniona. Poza tym jednak, ze kompozycje
Kraupe ewokuja rzeczywistos¢ oniryczng i transcendentna, sa bez
watpienia zjawiskiem oryginalnym. Wiele z obrazéw Kraupe stanowi
poetycka transpozycje osobistej refleksji artystki nad metafizycznym
charakterem rzeczywistosci i wizji teraZniejszosci pozostajace]

w ponadczasowym, integralnym zwiazku z przesztoscia. Jesli
poréwnywac by Kraupe-Swiderska do innych powojennych artystéw
polskich stosujacych podobna poetyke, to niewatpliwie pierwsze
skojarzenie stanowi tworczos¢ Erny Rosenstein, dla ktdrej réowniez
podstawe tworzenia stanowito to, co wewnetrzne, ukryte pod
powierzchnig zdarzeri i przedmiotéw.
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ANDRZEJ DEUZNIEWSKI (1939 - 2012)

"Der die das", 1984 r.

akryl, szablon/ptétno, 304 x 162 cm

sygnowany, datowany i opisany p.d. 'praca dedykowana | Danielowi Spoerri | A. Diuzniewski 1984

cena wywotawcza: 35 000 T
estymacja: 45 000 - 60 000

JTylko tto jest metafizyczne. W moich obrazach ta szaros¢ ptétna to owa Otchfan, ktdra
fascynowata mnie jako matego chtopca na lekcjach religii. Wielka, pusta przestrzer tablicy,
na ktdrej katechetka w dolnym, lewym rogu umieszczata Niebo, Piekto i Czysciec, a reszte

zostawiata Otchfani’.

Praca ,,der die das” reprezentuje to, co w twdrczosci Andrzeja
Dtuzniewskiego drugiej potowy lat 80. najbardziej charakterystyczne
—jej konceptualny rodowdd i jezyk jako paradygmat twdrczosci. Jak
pisze Luiza Nader, przez artystow konceptualnych ,jezyk postrzegany
byt jako rzeczywistos¢, na gruncie ktérej dochodzi¢ mozna do prawd,
jak réwniez przeciwnie: jako system odsyfajacych do siebie nawzajem
znaczacych, przemawiajaca nieswiadomos¢, ruch pragnienia czy tez

— przedstawienie idei, ktéra sama w sobie jest przedstawieniem
rzeczy. Pytanie o jezyk mozna zatem uznac za pytanie o obecnos¢

i nieobecnos¢, o miejsce podmiotu w dyskursie, a takze negacje
jedynego wiasciwego sensu’. Tworczos¢ Andrzeja Diuzniewskiego
wpisuje si¢ w nurt zaangazowanej intelektualnie sztuki lat 70. i 80,
w ktérym tworzyli takze miedzy innymi tacy artysci jak Zdzistaw
Jurkiewicz, Ewa Partum, Natalia LL czy Jarostaw Koztowski.

Réwnoczesnie do wizualnej artysta uprawiat twérczos¢ literacka,

te dwa obszary pofacza sie w jego realizacjach plastycznych na
poczatku lat 80. Poczatkowo realizuje cykle kolazy, w ktdrych na
réwni z obrazem jako Srodek wyrazu pojawia sie stowo: ,,Podwdjny
rézowy pieprz” (1980), , Artysci zyja na granicy dwdch swiatéw'”
(1981), , Literatura piekna” (1982). Z czasem stowa zyskuja w jego
pracach coraz wigksza autonomie. W potowie lat 80. Dluzniewski
skupia si¢ na badaniu zwigzkéw miedzy znaczeniem stéw a ich
rodzajem gramatycznym w réznych jezykach. Przyczynkiem do tego
staje sie refleksja nad jezykiem, a doktadniej —formami gramatycznymi

ANDRZE] DEUZNIEWSKI

stéw okreslajacych pojecia fundamentalne takie, jak Smieré czy wiara.
Rodzajom przyporzadkowywat kolory, odpowiednio rodzaj meski to
kolor czerwony, niebieski — zeriski, rodzajowi nijakiemu przypisywat
natomiast barwe zielona. Kolor w jego realizacjach (obok obrazéw
wykonywat takze aranzacje przestrzenne) ,petnit wiec zaréwno funkcje
symboliczng, jak i porzadkujaca jezykowa analize przeprowadzana przez
artyste”. Na charakterystycznym neutralnym tle surowego ptétna
umieszczat konturowo ukazane postaci, uwikianie w miedzyptciowe
relagje, ilustrowat tez pojecia takie jak storice czy niebo.

Andrzej Dtuzniewski ukoriczyt studia na Wydziale Rzezby
warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych. Dyplom obronit w 1968 roku
w pracowniach Mariana Wnuka i Oskara Hansena. Od 1970 roku
wyktadat na macierzystej uczelni. W latach 1980-1991 wraz z zona,
Emilia Matgorzatg Dtuzniewska, organizowat wystawy, odczyty

i spotkania artystéw z Polski oraz z zagranicy, w tym prezentacje
grupy Fluxus w mieszkaniu prywatnym przy ul. Piwnej w Warszawie.
W 1997 roku artysta ulegt wypadkowi samochodowemu, w wyniku
ktérego stracit wzrok. Od 1998 roku wykonawcami jego obrazéw
byli jego Zzona oraz dawny student Maciej Sawicki. W 1991 roku
wydat ksigzke pt. ,,T.— literackie dziefo odstaniajace artystyczne zwiazki
miedzy sztuka wizualng, poezja i refleksja nad prostymi i istotnymi
pojeciami”. W 2000 roku opublikowat zbidr powiastek filozoficznych
pod tytutem , Odlot”. Trzy lata pdzniej otrzymat Nagrode im.
Katarzyny Kobro, a w 2006 roku Nagrode im. Jana Cybisa.
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WEADYSEAW HASIOR (1928 - 1999)

Bez tytutu, 1980 r.

asamblaz, technika mieszana, 45 x 27 cm

sygnowany, datowany oraz dedykacja na odwrociu: "W. Hasior 1980 | dla Amelie | ozdobie Europy

Srodkowej | Hasior W'

cena wywotawcza: 9 000 zt T
estymacja: 12 000 - 18 000

,,Sztuka Hasiora odzwierciedla swiat trudnej egzystendji, nabrzmiatej
bdlem i cierpieniem. Zdumiewajace przy tym jest to, ze odnajdujemy
w tej twdrczosci zart i kpine, niejednokrotnie duzo groteskowego
humoru (na przyktad w 'Adoracji swigtego Hasiora') i duzo poezji.

Ztozonos¢ sztuki Hasiora polega migedzy innymi na fascynadji
przedmiotami niejednokrotnie naiwnymi, na odkrywaniu uroku starych
zabawek, zegardw, jarmarcznych sztucznych kwiatéw, koronkowych
serwetek, tak zwanych sreberek od czekolady. Hasior umie zakpi¢

z zakamuflowanego mieszczariskiego swiata i swiata dewodji,
réwnoczesnie umie pokazac urok jego naiwnosci. Tak zwane rzeczy
popularne zostaja wiaczone w dzieta o zaskakujacej metaforze.
Sztuka artysty narzuca impresje, ktére méwia o sentymentalizmie,
cierpieniu, bohaterstwie, wspomnieniach wojennych. Andrzej Banach
w swej ksigzce o Hasiorze gtéwnie akcentuje magie-prymityw-
przedmiotowos¢. Zachowujac te okreslenia, nalezatoby w wigkszym
stopniu akcentowac niezwykia wyobraznie tworcy, symbolicznos¢ jego
metafory, i to nie zawsze magicznej.

Czym wyraza sie ten indywidualizm Hasiora? Twérczosé jego

jest wyrazem sktonnosci do zacierania granic miedzy klasycznymi
okresleniami, jakie przyjmujemy, mdwiac o obrazie czy rzezbie,
czy wreszcie ogdlnie o przedmiocie. W sztuce Hasiora wystepuje
swego rodzaju teatralizacja. Zamiast wysublimowanego dziatania

kolorowej pfaszczyzny obrazu czy tréjwymiarowej rzezby wystepuje
sktonnos¢ do urozmaicania uktadéw oraz dziatania réznymi
zjawiskami ztozonymi. Uwzglednia swiatto, buduje ‘w glab’, ma
sktonnos¢ do tego, co sie nazywa la sculpture flottante —a wiec
ruch — zjawisk znanych nam z twérczosci Marty Pan, fantazji
Caldera czy Tinguely'ego.

Omawiajac dzieta Hasiora, postugiwac sie mozna takimi okresleniami
jak: kolaz, asamblaz, konstrukcje magiczne i fantastyczne, maszyny-
zabawki, zjawiska czasoprzestrzenne, swietlne, cieplne, zaro-parowe
itp., a réwnoczesnie méwic nalezy o emocjonalnosci, kreacyjnosci

i psychologizmie jego dziet. U Hasiora wida¢ w wysokim stopniu
zrozumienie dla idei przenikania sig wszystkiego: zwigzkdw, wptywdw,
zmiennosci zjawisk, przemijania jednego, by mogto przerodzi¢ sie

w drugie. W miejsce kontemplacyjnego bezruchu Hasior do swych
dziet chetnie wprowadza symultanicznos¢, zmiennos¢, wspdtdziatanie
réznych elementdw, ruch.

Artysta duzo tworzy, jednakze przy catej swej znakomitej liczebnosci
dziefa jego nie wydaja si¢ odznaczac trwatoscia. Sg kruche i wrazliwe,
skazane na ograniczong w pewnym sensie egzystencje. Czy i w tym
kryje sie wyraz naszych czaséw pospiesznych i zadnych zmian?”

DANUTA JOZEFIK, NIEPOKOJACY SWIAT WEADYSLAWA HASIORA, [VV& WEADYSEAW HASIOR. EUROPEJSKI
RAUSCHENBERG, KATALOG WYSTAWY, MOCAK KRAKOW, [RED] JOZEF CHROBAK, KRAKOW 2014, s. 58
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NATALIA LL (ur. 1937)

(Natalia Lach-Lachowic)
"Trgjkqt w kwadracie", 1 986 r.

technika wiasna/ptétno, 50,5 x 50,5 cm
sygnowany i datowany l.d.:'"NATALIA LL 1986'

sygnowany, datowany i opisany na blejtramie: 'NATALIA LL - "TROJKATW KWADRACIE" 1986'

cena wywotawcza: 5 500 zt T
estymacja: 7 000 - 10 000

,Sztuka potrzebuje paliwa. Napedem sztuki jest wiara, nadzieja i mitos¢. Ale sztuka jako iskra
bogdw nie moze obejsc sie bez pierwiastka szaleristwa, o ktéry ociera sig¢ creatio. Tylko
sytuacja zaprzeczenia normalnosci i nijakosci moze sztuke powotywac. Bezgrzeszna sztuka
ociera si¢ o grzech, by stac sie swigtoscia. VWspaniatos¢ sztuki polega takze na tym, ze brud

I Smietnik zamieni¢ potrafi w bukiet polnych kwiatow”.

Mimo ze Natalia LL najbardziej znana jest ze swoich realizacji
fotograficznych, jej twoérczos¢ od poczatku ma charakter
interdyscyplinarny. W latach 60. zwiazata sie z nurtem sztuki
neoawangardowej, co dokonato sie w duzej mierze dzigki
kontaktom z grupa artystéw wroctawskich, ktérzy wypracowywali
w owym czasie koncepdje ,sztuki pojeciowe]”. Nawiazata

wéwczas réwniez blizszy kontakt ze Zbigniewem Dtubakiem,
mieszkajacym w Warszawie awangardowym artysta, znanym od lat
40. z twdrczosci w dziedzinie fotografii i malarstwa. W dalszych
latach wspdtpraca artystyczna ze Zbigniewem Diubakiem oraz
Andrzejem Lachowiczem odgrywata wazna role w twdrczosci
Natalii LL. Podobnie jak Dfubak realizowata swoje koncepcje

w réznych mediach — fotografii, malarstwie, a takze instalacjach

i realizacjach przestrzennych z wykorzystaniem fotografii, typografii
etc. Motyw rozcietego ptétna pojawia sie w twdrczosci Natalii

LL juz w latach 60., chociazby w pracy ,Homage Luciano

Fontana” z 1968 roku, i niewatpliwie inspirowany byt dokonaniami
wioskiego klasyka awangardy. Od roku 1958 Fontana realizowat
bowiem eksperymenty z forma polegajace na tworzeniu obrazéw
przestrzennych, gdzie przestrzen uzyskuje sie poprzez dziurawienie
i ciecie ptétna oraz uzycie drobnych przedmiotéw. Na krétko
przed smiercia artysty —w 1968 roku — jego prace zaprezentowano
na wystawie ,,Sztuka Niszczenia — Niszcz, by Tworzy¢”. W pracy
Natalii LL odnajdujemy ewidentne powiazania z surowymi formalnie
ptétnami Fontany i podobny artystyczny zabieg polegajacy na
postawieniu znaku réwnosci pomiedzy aktem destrukgji i kreagji.
Charakterystycznym dla artystki motywem jest takze geometryczna

NATALIA LL, SZTUKA | WOLNOSC, 1987 (FRAGMENT)

figura trdjkata pojawiajaca sie zaréwno w realizacjach malarskich, jak
i fotograficznych oraz kolazach, m.in. w pracach , Amazing triangle”,
,,Pyramid”, , Tajemniczy tréjkat” czy , Trdjkat magiczny”. Fotograficzne
realizacje z tego ostatniego cyklu artystka zaprezentowata m.in.

na zbiorowej wystawie , Oddzielenie” w tédzkim Muzeum
Kinematografii w 2008 roku. Wystawa traktowata o kondycji
wspotczesnego cztowieka w Swiecie, jego samotnosci, niepokojach,
egzystencjalnym leku, poczuciu tragicznosci ludzkiego losu. Kuratorka
wystawy, Alicja Ciechowicz we wstepie do wystawy, diagnozujac

te problematyke, odnosi sie réwniez do symboliki platoriskie;
wielkiej tréjki: ,,Przestalismy rozumie¢ samych siebie, réwniez

z powodu materialnego traktowania swiata i egoistycznej jego
ekspansji. Gromadzimy kolejne dobra doczesne, zajmujemy sie tylko
ciatem, zaspokajaniem jego potrzeb, nie majac czasu na refleksje,
introspekgcje, rozwdj duchowy, i jestesmy coraz bardziej nieszczesliwi,
bowiem zatracilismy poczucie sensu istnienia. Nie umiemy

zy¢ naprawde 'tu i teraz', podziwiajac pigkno sSwiata, czerpiac
przyjemnos¢ z kontaktu z innym cztowiekiem i soba samym. Nie
potrafimy cieszy¢ sie wiasnym zyciem, ktére powoli, lecz nieubtaganie
przeptywa obok nas. Wystarczy jednak zrobi¢ wysitek i pojac

Swiat holistycznie. Poddac¢ sie procesowi duchowej transcendencji.
Zjednoczy¢ ciato i umyst, zestroi¢ sie z Kosmosem, ktérego
nierozerwalng czes¢ stanowimy. Przypomniec sobie Platoriska "Wielka
Tréjke' — wartosci, ktére musza funkcjonowac razem. Sa nimi: Prawda
(natura, nauka), Dobro (kultura, moralnos¢) i Piekno (subiektywne
wyrazanie siebie, sztuka, estetyka). Samoswiadomos¢ cztowieka

XX| wieku w petni nas do tego predestynuje’.
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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:
[J- obiekty bez ceny gwarancyjnej

- obiekty, do ktérych doliczamy opfate wynikajaca z tzw. droit de suite, tj. prawa tworcy i jego spadko-
biercéw do otrzymywania wynagrodzenia z tytutu dokonanych zawodowo odsprzedazy oryginalnych
egzemplarzy dziet. 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 . z pdZniejszymi zmianami, zgodnie z obowigzujaca 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 roglin lub zwierzat
okreslanych jako chronione lub zagrozone
O - obiekty z pozwoleniem na wywdz

I'l. Prenumerata katalogdw

W sprawie prenumeraty katalogéw prosimy o kontakt pod numerem telefonu: 22 584 95 32 lub
droga mailowa na adres: prenumerata@desa.pl. Na naszej stronie dostepny jest formularz zaméwienia
prenumeraty http://www.desa.pl/assets/files/formularze/prenumerata.pdf. Katalogi dostepne sg 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 mig-
dzy domem aukcyjnym a licytujacym, ktdry zaoferowat najwyzsza kwote. W razie zaistnienia sporu
w trakcie licytacji aukcjoner rozstrzyga spér albo ponownie przeprowadza licytacje danego obiektu.
Zastrzegamy sobie prawo do utrwalania przebiegu aukgji za pomoca urzadzen rejestrujacych obraz
i dZzwiek. Zastrzegamy sobie prawo do licytowania jedynie wczedniej zgtoszonych przez uczestnikdw
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.
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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-
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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 zrealizowal 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 aukgji 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 zwtoce 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 wypfacalnosci, 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-
teriaty o produktach, ustugach badz wydarzeniach organizowanych przez DESA Unicum oraz spotki
powiazane. Zgadzajac sie na WARUNKI SPRZEDAZY AUKCY]NE] i podajac dane osobowe, klienci
zgadzaja sig, ze DESA Unicum i spétki powiazane moga wykorzystac te dane do ww. celdw. 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 wyfacznie 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 bledy 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 zobowigzana do zapfaty odsetek od ceny zakupu.

5) Zaden przepis w niniejszych WARUNKACH SPRZEDAZY AUKCYINE] nie wyklucza lub nie
ogranicza odpowiedzialnosci DESA Unicum wobec kupujacego, wynikajacej z jakiegokolwiek oszu-

stwa badZ swiadomego wprowadzenia w btad, lub z winy umysinej.
|0. 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.

I'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 pomigdzy 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]NE] 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 postanowiern 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.0 ochronie zabytkéw i opiece nad zabytkami (Dz.U.Nr |62 poz. 1568,
z pdzn. zm.) — wywoz okreslonych obiektdw poza granice kraju wymaga zgody odpowiednich wiadz,

2) ustawy z dnia 21 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 pdZn.zm.) — Dom Aukcyjny jest
zobowiazany do zbierania danych osobowych nabywcédw dokonujacych transakcji w kwocie powy-
Zej 15 000 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:

I) 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 spér 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 inicjatemn 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 okreslert:, 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 |15 lat;

g) obiektu, w przypadku ktérego 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 ktérych 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.
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HARMONOGRAM

AUKCJI 2016

AUKCJA MLODE) SZTUKI

15.03 termin przyjmowania obiektéw do 1.02.2016
19.04 termin przyjmowania obiektéw do 1.03.2016
17.05 termin przyjmowania obiektéw do 31.03.2016

AUKCJA SZTUKIWSPOLCZESNE]

17.03 termin przyjmowania obiektéw do 1.02.2016
12.05 termin przyjmowania obiektéw do 31.03.2016

AUKCJA GRAFIKI | PLAKATU

22.03 termin przyjmowania obiektéw do 15.02.2016
19.05 termin przyjmowania obiektéw do 9.04.2016

AUKCJA RZEZBY

7.04 termin przyjmowania obiektéw do 20.02.2016

AUKCJA NOWE]) SZTUKI

14.04 termin przyjmowania obiektéw do 5.03.2016




AUKCJA KOMIKSU | ILUSTRAC]I

28.04 termin przyjmowania obiektéw do 12.03.2016

AUKCJA BIZUTERII

24.05 termin przyjmowania obiektéw do 7.04.2016

AUKCJA SZTUKI DAWNE]

2.06 termin przyjmowania obiektéw do:23.04.2016

AUKCJA PRAC NA PAPIERZE

czes$¢ wspoétczesna — 14.06  termin przyjmowania obiektéw do 30.04.2016
cze$¢ dawna — 16.06 termin przyjmowania obiektéw do 30.04.2016

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 15 -19

Biuro przyjec obiektéw DESA Unicum
ul. Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa, tel. + 48 22 584 95 30

e-mail: wyceny@desa.pl
Godziny otwarcia: poniedziatek - pigtek | [-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 wywoflawcze 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
gotoéwkowej, 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 lub 22 584 95 34.

LICYTACJA

Licytowaé mozna osobiscie, za posrednictwem naszego pra-
cownika lub przez Internet. Wybierz taki sposéb, 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




Aukcja Rzezby

7 kwietnia (czwartek) 2016 r., godz. 19
Wystawa obiektdw: 28 marca - 7 kwietnia 2016 .

de Dom Aukeyjny DESA Unicum
sSa ul. Marszatkowska 34-50,Warszawa
UNICUM tel. 22 584 95 34, www.desa.pl

Alina Szapocznikow, , Ptak”, 1959 .



JAK SPRZEDAC OBIEKT NA AUKCJ|

W DESIE UNICUM?

Jesli posiadasz obraz
lub inny przedmiot

kolekcjonerski,
skontaktuj sie z nami...

2

osobiscie, przynoszac
obiekt do Dziatu Przyjec...

>

Obiekty przyjmowane
sa w depozyt na dokument
Pokwitowania Tymczasowego.

Nasz pracownik przedstawi
Ci oceng komisji...

Sprzedawanie obrazéw za posrednictwem DESY Unicum jest proste.
Wstepng wyceng otrzymasz bezptatnie, nawet nie wychodzac z domu.

3

e-mailem, wysylajac
zdjecie (do 2 MB)

i opis na adres:
eksperci@desa.pl...

4

lub wysylajac zdjecia
i opisy tradycyjnym listem.

6

Poczekaj na odpowiedz.
Komisja wstepnie oceni

obiekty na podstawie
otrzymanych zdje¢
w terminie 14 dni.

10

Bedac w posiadaniu
obiektu, zweryfikujemy
wyceng i uzgodnimy

warunki sprzedazy.

8

skontaktuje si¢ z Toba
i poprosi o dostarczenie
obiektu, ktéry uznamy

za interesujacy.

9

Poprosimy o dostarczenie
obiektu osobiscie lub

pomozemy zorganizowac
transport.

Nastepnie zaprosimy
do podpisania umowy komisowej
W naszym biurze, lub wyslemy
dokument do podpisu poczta
badz jego skan droga e-mailowa.

Nie wszystkie obiekty moga by¢ wiaczone do oferty aukcyjnej, niektére
przeznaczamy do sprzedazy w naszych galeriach. Obiekty galeryjne
prezentowane sg réwniez na naszej stronie internetowej www.desa.pl.




DOtACZ DO
GRONA KONESEROW SZTUK|

7 Y ;/‘V“ =
AN 4 ] 4
Najwazniejsze informacje z polskiego i zagranicznego rynku sztuki
Indywidualna sesja definicji gustow artystycznych
Dedykowany doradca

Private view prac przed aukcja

Zapisz sie na: desa.pl/pl/newsletter lub dla wygody zeskanuj kod



ZLECENIE LICYTACH

Aukgja SztukiWspdiczesnej « 404ASWO039 » |7 marca 2016 .

Zlecenie licytacji z limitem lub licytacja telefoniczna to proste sposoby wziecia udziatu w aukdji,

ktére nie skutkuja 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 licytadi.

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-mail

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 przesytanych e-mailem, poczta lub faksem: w formie kserokopii lub skanu
takiego dokumentu).

Nr kat. Autor, tytut

lub licytacja telefc

Data i podpis klienta skiadajacego zlecenie Data i podpis pracownika DESA Unicum

Skad dowiedzieli sie Panstwo o DESA Unicum?

zprasyl | zmailingul__| z reklamy internetowej__| z reklamy zewnetrznejl__| zradial__|

od rodziny/znajomych || z imiennego zaproszenia || inng droga

DESA Unicum S.A., ul. Marszatkowska 34-50, 00-554 Warszawa, tel. 22 584 95 25, fax 22 584 95 26,
e-mail: biuro@desa.pl, www.desa.pINIP: 525-00-04-496 REGON: 012669260 Spdtka zarejestrowana w Sadzie Rejonowym
dla m.st. Warszawy XII Wydziat Gospodarczy KRS0000596761, o kapitale zaktadowym 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 S.A. 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.
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UL. MARSZALKOWSKA 34-50

DESA.PL

00-554 WARSZAWA

tel. 22 584 95 25

e-mail: biuro@desa.pl
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