Akademia Sztuk Pigknych
im. Wiadystawa Strzemiiiskiego w Lodzi

JEDNOSTKA | TLUM,
AUTONOMICZNA WARTOSC 0SOBOWOSCI
WOBEC UWARUNKOWAN SPOLECZNYCH
W CYKLU GRAFIK W TECHNICE
PRZEDRUKU, SERIGRAFII | KOLAGRAFII

PROMOTOR: AUTOR:
prof. nadz. asp Stawomir Cwiek mgr Pawet Kwiatkowski

Lodz, 28.09.2016



SPIS TRESCI

1. Wstep
2. Zrédto idei
- Refleksje o wspdtczesnosci
- Przestrzen mowi
- Ekspresja zakorzeniona w strukturze
3. 0Od idei do obrazowania
- Grafika jako wehikut
- Pomiedzy kontynuacjg i przeksztatceniem
- Idea taczenia
- Redukcja formalna
- Powielenie i ruch
- Znaczenie fotografii
4. Wykonanie
- Cyfrowe przeksztatcenie
- Kolagrafia
- Wklestodruk
- Przedruk anastatyczny
- Serigrafia
5. Zakonczenie

6. Bibliografia



WSTEP

Porzadek ninejszej pracy odwzorowuje poszczegdlne etapy powstawania kolekcji
prac sktadajgcych sie na doktorat, ktére nabieraty ksztattu etapowo i przezywaty -
zgodnie z zamierzeniem - metamorfozy i przeksztatcenia. Koncepcja pracy doktorskiej
opiera sie na zatozeniu, ze obraz graficzny, wywodzac sie z rozmaitych zrddet inspiracji,
czesto pozostaje peten wieloznacznosci, a poszczegdlne etapy jego powstawania nie
zawsze prowadzg do z goéry zatozonego efektu dzieta skonczonego i jednoznacznego
w swym przekazie, lecz stanowig zapis jego kolejnych przeobrazen. W niniejszej pracy,
podejmuje probe przedstawienia czynnikdw sprawczych powotania do zycia kolekcji
prac. Zrédtem moich twdrczych dziatan jest refleksja nad kondycja wspétczesnego
cztowieka. Artykulacje osobistych rozwazan i intuicji odnajduje w literaturze, ktérej
fragmenty w tej rozprawie cytuje. Wiele dygresji i spostrzezenn zamieszczonych w tym
tekscie przyszto mi na mysl w trakcie pisania pracy. Taka jest specyfika mojej twdrczosci.
Czesto okreslone przeczucia werbalizujg sie po stworzeniu utworu, po spojrzeniu na
niego z dystansu, co nie znaczy, ze zaprezentowane grafiki powstawaty w stanie
nieSswiadomosci. Same przemyslenia nie doprowadzityby do stworzenia cyklu grafik
sktadajacych sie na doktorat, gdyby nie potrzeba ich unaocznienia w postaci obrazow,
ktére zrealizowatem za posrednictwem bogatego repertuaru srodkéw formalnych, jakie
oferuje grafika. Fenomenowi i wyjgtkowosci medium graficznego, a takze potencjale
faczenia technik, i przede wszystkim gtebokiej potrzebie wypowiadania sie w ten
wiasnie sposdb, poswiecam kilka akapitéw. Istotng role w powstawaniu prac odegrata
fotografia, ktora postuzyta jako surowiec do wykonania matryc i wykreowania
wizualnego przekazu. Nie sposéb moéwié o sztuce graficznej w oderwaniu od
technologii, ignorujac szeroki wachlarz instrumentarium: matryc, farb, substancji
chemicznych, ktére umozliwiajg swobodng prace. Szczegétowego opisu tych zagadnien
nie pomingtem, tworzac prace teoretyczna.

Zgodnie z zatozeniami powstaty cykl czternastu prac stanowi zaledwie

sekwencje wiekszej catosci i jest etapem, ktory czeka na kontynuacje i rozwiniecie.



ZRODLO IDEI

REFLEKSJE O WSPOLCZESNOSCI

Moja twdrczo$é wyptywa z refleksji na temat cztowieka, jego skomplikowanych
relacji we wspoétczesnym swiecie, zdominowanym przez afirmacje indywidualizmu
i niespotykang dotychczas zmienno$¢ warunkdw Zycia, oraz przyspieszenie
cywilizacyjne. Terazniejszo$¢ cechuje atomizacja wiezi spotecznych. Rozbiciu ulegajg
takze zwigzki, miedzy poszczegdlnymi dziedzinami rzeczywistosci. Ta fragmentaryzacja
obszarow wiedzy i rozmywanie ciggdw przyczynowo skutkowych zachodzacych miedzy
nimi, skutkuje wytworzeniem jednostki ubezwtasnowolnionej, ktdra jednoczesnie
zachowuje bezwzglednie przekonanie o autonomicznosci wiasnych wyboréw i sgdéw.
Czynnikiem ksztattujgcym wspotczesnego cztowieka jest dystans wobec tworzacych
jego kulture, a wiec takze wyznaczajgcych jego tozsamos$é, idei. Cztowieka
zdeterminowanego swoim urodzeniem i wiezami krwi, wpisanego w czas i miejsce,
zastepowac zaczyna luzny elektron, istota bez wtasciwosci. Wspdtczesnos$é znamionuje
podwazenie tradycyjnych hierarchii i norm. W wielki nurt zaprzeczenia kultury
europejskiej wpisata sie takze awangarda artystyczna poczatku XX wieku.

Najprawopodobniej przyczyny tego stanu rzeczy majg rézne zrédta i dlatego sg
trudne do zdefiniowania, ale sam proces jest niezaprzeczalny i postepujacy. Szczegdlnie
wyraznie to widaé w transgresyjnych tendencjach kultury po wojnie. W ksigzce "Cienie
moich czasow", Bronistaw Wildstein, referujgc cigg przyczynowo skutkowy miedzy
wojng, a rewolucjg obyczajowa przetomu lat szcze$édziesigtych i siedemdziesigtych,
uzyt terminu "liberalizm leku": Z urazami wojennymi sprzegta sie trauma totalitaryzmu.
Porazenie koszmarem nazizmu i wojny kazato odrzucac kazdq idee, ktora mogtaby nies¢
wirus tej choroby. To inkwizycyjne podejscie, ktore w radykalnym wydaniu prowadzi do
zakazu myslenia — z zasady bardzo niebezpiecznej czynnosci — niestychanie tatwo
ideologicznie zuzytkowad. Ktos przeciez musi wytawiac zalqzki przysztych zagrozen, ktos
ma prawo wskazywac je i pietnowac. Uzyskuje wiec szczegdlng, sedziowskq pozycje.

Bedzie wiec korzystat z niej tym aktywniej, im goretsze i bardziej jednoznaczne bedq



jego przekonania, zwtaszcza, jesli zakrzepty w ksztatt ideologii.* Uznanie wojny jako
rezultatu myslenia systemowego doprowadzito do poszukiwania zta w metafizyce jako
takiej, oraz zakwestionowania aksjologii, a wiec obszaru wartosci. Oskarzenie padto
rowniez na wspolnoty narodowe, ktore, rzekomo, odpowiadajg za wielki konflikt
i - przypuszczalnie - bedg zarzewiem przysztych. Wskutek wstrzgsu wojennego wahadto
ideologiczne radykalnie zmienito amplitude, co dobitnie wyrazito sie w postulatach
kontrkultury przetomu lat 60 i 70. To wtasnie generacja kontrkultury, w latach 90 zasilita
szeregi oswiaty, uksztattowata wyobraznie mojego pokolenia i tworzy etyke
wspotczesnego Zachodu.

W obszarze idei - siegajac nieco bardziej w gtab historii - $wiat zachodu jest
spadkobiercg mysli Nietzschego, ktérego filozofia zyje nadal wsrdd nas, zbanalizowana
i uproszczona. Jej echo stycha¢ w wypowiedziach zbuntowanych nastolatkdw ("mam
prawo do wyboru i nikt mi niczego nie narzuci"), jak i w wyznaniach intelektualistéw
("jednostka jest najcenniejsza i kazdy moze czyni¢, co mu sie podoba").
Egzystencjalizm byt kontynuacjg romantyczno-modernistycznego buntu. Romantyczni
i modernistyczni poprzednicy egzystencjalistow troskliwie kreowali swoje wizerunki
i stawali sie obiektami fascynacji pokolen, naturalnie wytacznie w srodowiskach elit,
w ktérych funkcjonowali. A przeciez ich wzorotwdrczy charakter przetrwat epoke
i swoim wptywem siega kultury masowej dzis.

U podstaw liberalnej demokracji lezaty idee, ktére w duzej mierze zostaty
wspoiczesnie zagubione, a bez nich system ten skazany jest na zepsucie. Prowadzi do
rozpadu spoteczenstwa, ktore przeksztatca sie w skupisko biernych egotykéw.
W bezksztattng i bezbronng, porazong anomia zbiorowosc¢. Paradoksem wspoéfczesnosci
jest radykalne dowartosciowanie rozmaitych form kontestacji, ktére dajg silne poczucie
autonomicznosci i oryginalnosci, a w rzeczywistosci ucielesniajg banalnosc.

Fakt, ze Swiat rozbitych zasad i zatraconych senséw rodzi upiory, jasny byt juz dla
co bardziej przenikliwych twércow epoki miedzywojennej. W Polsce byt to chociazby
obsesyjny temat Witkacego. Zgodnie z jego profetycznymi zapowiedziami, pojawit sie

obecnie "cztowiek masowy",(...) z gory wychowany dla spetniania pewnych

B. Wildstein, Cienie moich czasow, Poznan 2015, s. 62.



czastkowych funkgji (...), tak zajmujacych mu czas praca systematycznie roztozong, ze
rozmyslanie o rzeczach ostatecznych, niemajacych bezposredniej uzytkowosci,
przestaje byé czym$ istotnym w przebiegu codziennego dnia”.? Takie Witold
Gombrowicz pisat w dziennikach: "M&j cztowiek jest stwarzany od zewnatrz, czyliz
istoty swej nieautentyczny — bedgcy zawsze nie sobg, gdyz okresla go forma, ktéra rodzi
sie miedzy ludzmi". Autor ,Ferdydurke” jak nikt inny zrozumiat, co musi spotkaé
cztowieka, ktéry wszelki sens sam sobie tylko chce nadawad. Im bardziej pragnie on
stac sie sobg, im bardziej usituje wyodrebni¢ sie od innych, tym bardziej okazuje sie ich
odwzorowaniem. Jego odrebnosci nie wyznacza zadna obiektywna reguta, istota
wyzsza, sprawca, ktéry bytby niezalezny od wzroku ludzi, od ich znieksztatcajgcej
obecnosci.

Obecnie, jednym z najbardziej przenikliwych komentatoréw rzeczywistosci jest
francuski pisarz Michael Houellebecq. Jego negatywng ocene wspdtczesnosci
charakteryzuje brak romantycznego buntu i Nietzscheanskiej pasji. Bohaterdw
Houellebecga nie czeka ani nadcztowiek, ani patos tworzenia wartosci. Nie wierzg
w spofeczng rewolucje, ani w duchowe przebudzenie, sg po prostu poza wszelkimi
wielkimi projektami przysztoéci. Zyjg w kapitalizmie nie dlatego, ze go wybrali, ale
uwazajg, ze to jedyny mozliwy porzadek; nie protestujg przeciwko niemu, bo réwnie
dobrze mogliby buntowaé sie przeciw suszy albo kragtosci ziemi. Pracujg, uczg sie,
rozmawiajg ze sobg, ale ich zycie nie ma zadnego wiekszego sensu.

Cztowiek wspdtczesny wyruszyt w niekonczaca sie podrdz ku sobie, a to
stworzyto w nim poczucie wyobcowania i osamotnienia. Te uczucia pogtebia szybki
rozwoj cywilizacyjny. Ekspansja prozini wydaje sie drugg strong pochodu techniki
i postepu materialnego. Koncentracja na tym, co materialne niszczy ludzkg duchowos¢,
redukuje nas do zwierzecego tu i teraz, najbardziej prostackiego uzycia, ktére nie moze
wystarczyé cztowiekowi. Jednak ten horror vacui, lek przed pustka prowadzi do
rozpaczliwej ucieczki w to samo, w powielanie jej i mnozenie. Tak jakby zto wabito nas
i prowadzito, ukrywato w tworzonych przez nas coraz bardziej namietnie, coraz bardziej
pogmatwanych i niezrozumiatych dla nas samych maszynach i budowlach,w

niekonczacych sie labiryntach cywilizacji. To spoza nich wyziera szydercze oblicze

2 S. I Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia, Warszawa 2002, s. 119.



nicosci.

Od konca S$redniowiecza rozwdj duchowego zycia w Europie wykazuje
postepujacg sktonnosé do uwolnienia myslenia od jakiegokolwiek autorytatywnego
wptywu. Wydaje sie, ze obecny wiek stanowi zradykalizowang, ponurg wersje
nowozytnego  humanizmu. Renesansowy humanizm, napedzany etosem
nieograniczonych ludzkich mozliwosci petny byt pogody i optymizmu. To wtedy, gdy
ksztattowaty sie liberalne spoteczenstwa, w pewnym sensie rodzit sie takze nasz
dzisiejszy Swiat, dowodzg tego dwczesne dzieta sztuki, petne zmystowej intensywnosci,
wigoru i temperamentu. To w sztuce Odrodzenia pojawia sie cztowiek zanurzony
w zwyczajnym, ludzkim swiecie, a jednak ta powszednio$¢ usadawia go w kosmicznym
fadzie swiata, w perspektywie otwierajgcej go na nieskonczonosé¢, na wymiar tadu
i sensu, przekraczajgcy ludzky codziennos¢. Nasze czasy s3 jak gdyby rewersem tamtej
epoki. Konsekwencjg odrzucenia przez wspodfczesno$é regulujgcych jg norm, jest
poczucie wyobcowania i braku zakorzenienia, ale takze przygodnosci — tych wszystkich

dolegliwosci wspétczesnego cztowieka, ktéry jest tematem moich prac.

PRZESTRZEN MOWI

Jedna z aktywnosci ksztattujgcych mojg wyobraznie od lat, jest obserwacja ludzi,
ich gestéw, spojrzen, rytmu krokdw, postury oraz dystansu, ktéry wypetnia przestrzen
miedzy nimi. Informacji o psychice cztowieka dostarczajg nie tylko wyrazane przez
niego poglady i forma z jakg reaguje na wydarzenia, ale takze jego gesty, sposéb w jaki
chodzi i ubiera sie. Zawsze zastanawiatem sie o czym $wiadczg i co manifestujg
okreslone pozastowne zachowania. Poczynione spostrzezenia i intuicje dotyczgce
owego niewerbalnego jezyka, ktérym komunikujg sie miedzy sobg ludzie, odnalaztem
opisane metodycznie, w formie naukowej rozprawy, w ksigzce Edwarda T. Halla, pod
tytutem "Bezgtosny jezyk": Kazda Zywa istota odczuwa fizycznq granice, ktora oddziela
jg od otoczenia zewnetrznego. Poczynajgc od bakterii i komdrki, a koriczqc na
cztowieku, kazdy organizm ma dostrzegalne granice, okreslajgce jego poczqgtek i koniec.
Jednakze troche wyzej na skali filogenetycznej pojawia sie inna granica, ktdra niejako

istnieje poza granicq fizycznq. Jest ona trudniejsza do wytyczenia, lecz rdwnie realna co



granica fizyczna.?

Kultura jest komunikacja. Wypowiadamy sie za pomocg przestrzeni, czyli
odlegtosci, ktérg miedzy sobg budujemy. Istnieje ogromna ilo$¢ zaleznosci, ktére
powodujg mniejszy lub wiekszy fizyczny dystans wobec innych — rodziny, obcych,
kolegéw, pracodawcéw, kobiet, mezczyzn, ale réwniez w rozmaitych okolicznosciach:
podczas rozmowy o prace, szeptu z bliskg osobg, stojgc w kolejce, czekajgc na
przystanku, mijajgc sie na ulicy. Nieustanna zmiana naszej lokalizacji nadaje barwy
komunikacji, akcentuje jg, a niekiedy ma wieksze znaczenie niz stowo mdwione.
Wszelka jednostka staje sie Swiadoma siebie tylko przez to, co zbiorowe: przez jezyk,
gesty, utrwalone sposoby zachowania. Nie moze powstaé jezyk zupetnie prywatny,
czysto jednostkowy. Prywatne mogg by¢ znaki, ale nie sam system oznaczania. Idea
jednostki absolutnie samotnej i odrebnej jest utopig, bowiem nawet w kontaktach
z samym sobg uzywamy jezyka powszechnego.*

Przeptyw i przesuniecie odlegtosci miedzy ludZmi, kiedy wzajemnie na siebie
oddziatujg, sg nieodzowng czescig komunikacji. Normalna odlegtos¢ konwersacyjna
miedzy osobami pokazuje nam, jak istotna jest dynamika przestrzennego
oddziatywania. Jezeli jedna osoba przysunie sie zbyt blisko, reakcja jest natychmiastowa
i automatyczna: druga osoba sie cofa.” Przestrzeri (czy tez terytorializm) na wiele
sposobdw i niezwykle misternie tgczy sie z pozostatymi sktadnikami kultury. W pewnych
okoliczno$ciach wskaznikiem statusu spotecznego jest miejsce zajmowane przy stole;
wraz z powiekszaniem sie odlegtosci zmieniamy natezenie gtosu (od szeptu do krzyku);
mamy miejsca pracy, nauki, zabawy i obrony; mamy wreszcie caty zestaw narzedzi,
takich jak linijki, tancuchy miernicze, odlegtosciomierze, ktérymi dokonujemy pomiaréw
przestrzeni, wyznaczamy granice wszystkiego — od domu poczynajac, a na panstwie
koriczac.®

Cztowiek rozwingt swoj terytorializm w sposéb niemal niewyobrazalny,
a z drugiej strony traktuje przestrzei podobnie jak seks: jest, ale sie o tym nie moéwi.

Jezeli za$ nawet sie méwi — to potocznie i nie na serio. Jezeli bierzemy udziat w serii

E. T. Hall, Bezgtosny jezyk, Warszawa 1987, s. 161.

P. Lisicki, Doskonatos¢ i nedza, Warszawa-Gniezno 2008. s. 243.
E. T. Hall, Bezgtosny..., dz. cyt., s. 176.

Tamze, s. 64.
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wyktaddw, juz przy drugim mozemy zauwazy¢, jak szybko powstaje terytorializm —
wiekszo$¢ stuchaczy zajmuje te same miejsca, co w czasie pierwszego wyktadu. Co
wiecej, jezeli ktos zajat nasze miejsce z poprzedniego wyktadu, odczuwamy przelotng
irytacje i che¢ wyrzucenia intruza, ktory takze zdaje sobie z tego sprawe, poniewaz na
ogét pyta: "Zajatem twoje miejsce?”, na co na ogdét odpowiadamy — niezgodnie
z prawdg — "Ach, nie, i tak miatem zamiar sie przesigé¢".’

Wspotczesny cztowiek traktuje przestrzen w sposéb bardzo indywidualny.
Wyobraza sobie stosunki miedzy miejscami, ktore zna, na podstawie doswiadczen
osobistych. Miejsca, w ktérych nie byt i z ktérymi sie osobiscie nie identyfikuje,
pozostajg dla niego czyms$ mglistym. "Istnieje tylko to, co zaobserwujesz", takie
przekonanie w XVII wieku wyrazit George Berkeley. Jego mysl wydaje sie dzi$ catkiem
aktualna.

Oczywiscie estetyczne pojecie przestrzeni nie jest identyczne z przedstawiong
w "Bezgtosnym jezyku" kategoria komunikacji niewerbalnych, ktoérg operuje
psychologia. Niemniej takze w przestrzeni estetycznej oddalenie i bliskos¢, wysokos$é
i gtebia, charakter otwarty badz zamkniety stanowig potencjat do wyrazania tresci
emocjonalnych i metaforycznych. Dlatego nie nalezy traktowac odstepow, lub tak
zwanych "przestrzeni negatywnych" rozgraniczajgcych figury w obrazie jako czego$
nieokreslonego, bowiem zwigzki miedzy figurami sg zrozumiate tylko wtedy, kiedy
wyrazisto$¢ przedziatdw nie ustepuje wyrazistosci samych figur.® W zwigzku z tym
ekspresje staram sie w moich grafikach nadawac nie tylko za pomoca ksztattu sylwetek,
ale takze za pomocay interwatéw. Statym tematem moich prac sg te pozastowne,
ujawniajace sie w relacjach przestrzennych formy komunikacji, ktérym usituje nadac

wyraz plastyczny.

EKSPRESJA ZAKORZENIONA W STRUKTURZE

Dla powstatego cyklu grafik przedstawione wyzej spostrzezenia nie miatyby
wiekszego znaczenia, gdyby nie lezgce u podstaw stworzonej serii przekonanie

o istnieniu strukturalnego pokrewienstwa miedzy sposobem przedstawienia,

7 Tamze,s. 162.
8 R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa, Warszawa 1978, s. 242.



a przekazywang przez ten postrzegalny wzér ekspresjg. Innymi stowy wyrazam
przekonanie o mozliwosci ukazywania ztozonej psychologii ludzkiej za pomocg form
wizualnych. Istnieje naturalna wiez miedzy postrzeganym wyglagdem, a wyrazanymi
przez niego przezyciami. Postrzegajgc ksztaft, zawsze swiadomie lub nieswiadomie
przyjmujemy, ze ksztaft ten co$ przedstawia, a wobec tego — ze jest formg jakiej$ tresci.’
Z praktycznego punktu widzenia forma przede wszystkim informuje nas — poprzez
zewnetrzny wyglad — o naturze przedstawianej rzeczy. To, co dostrzegamy z ksztattu,
barwy i zewnetrznego zachowania sie cztowieka, méwi nam sporo o jego naturze,
w przypadku przedmiotéw za$ informuje nas o ich praktycznym przeznaczeniu. Co
wiecej forma zawsze wykracza poza praktyczng funkcje rzeczy, odnajdujgc w ksztatcie
wzrokowe, charakterystyczne elementy kragtosci albo ostrosci, sity albo stabosci,
harmonii albo nietadu.’ Schematyczny rysunek atlasowy, lub instruktazowy informuje
nas przede wszystkimo tym, co przedstawia: cztowieka, zwierze, lub przedmiot, ale
takze o czynnosci ktéra dany cztowiek lub zwierze wykonuje. W przypadku
przedmiotéw, przede wszystkim ujawnia ich przeznaczenie. Jesli jednak wyjdziemy poza
ten konwencjonalny obszar obrazowania, wchodzac w wymiar przedstawiania oparty
o twoércze traktowanie form i faktur, uzywajgc srodkéw formalnych dla zbudowania
ztozonego wzoru wizualnego, mozliwe stanie sie ukazywanie rdwnie ztozonej
rzeczywistosci. W ten sposdb forma staje sie nosnikiem symbolicznego obrazu kondycji
ludzkiej.

Istnieje poglad, ktdry przypisuje formom wizualnym nadrzedng nad innymi
formami wypowiedzi role w budowaniu sity wyrazu. Jego rzecznikiem jest Rudolf
Arnheim: Czysto wzrokowe cechy wyglqdu sq w istocie najpotezniejsze ze wszystkiego.
One wtasnie docierajq do nas najgfebiej i najbardziej bezposrednio.* Widzialng
ekspresje ma kazdy przedmiot czy zdarzenie o jasnym, uchwytnym ksztatcie. Urwista
skata, wierzba, kolory, ktére roztacza zachdd stonca, pekniecia na $cianie, zwiedty lis¢,
bijagca fontanna, a w gruncie rzeczy najzwyklejsza kreska, barwa, czy taniec
abstrakcyjnego ksztattu na ekranie w kinie — obdarzone sg nie mniejszg ekspresjg niz

ciato ludzkie i wcale nie gorzej potrafig stuzy¢ artyscie. Pod pewnymi wzgledami stuzg

9 Tamze, s. 106.
10 Tamze.
11 Tamze,s. 107.
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mu nawet lepiej, ciato ludzkie stanowi bowiem wzér szczegdlnie skomplikowany, ktéry
nie fatwo sprowadzi¢ do uderzajacej ekspresjg prostoty ksztattu i ruchu.*

W tradycyjnym malarstwie, celem odwzorowania ludzkiej ekspresji uciekano sie
czesto do symboli i konwencji. Emocje portretowanych postaci wyrazata
skonwencjonalizowana fizjonomia i gesty. W trakcie realizacji cyklu "Jednostka i ttum..."
staratem sie znalez¢ wyzszy znaczeniowo poziom wyrazania przezyé, poszukujac sity
wyrazu w rozmaitych zabiegach formalnych, o ktérych szerzej pisze w dalszej czesci
pracy. Usitowania moje koncentrujg sie na prébach wyzwolenia materii obrazu z jej
ilustracyjnej funkcji, przy jednoczesnym zachowaniu gtebi psychologicznej

i sugestywnosci przedstawionych scen.

12 Tamze, s. 449.
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0D IDEI DO OBRAZOWANIA

GRAFIKA JAKO WEHIKUt

Elementarnym przejawem sztuki jest przektadanie idei i przezy¢ na jezyk
obrazowy. Pomiedzy nieuchwytng myslg, a przedmiotem materialnym istnieje
ptaszczyzna, ktorg wypetnia akt twoérczy. By¢ moze obserwacja ta nie jest zbyt
odkrywecza, rodzi jednak powazniejsze pytania: Jak zbudowaé¢ pomost miedzy wtasnymi
przezyciami a obrazem? Jak urzeczywistni¢ wtasne refleksje? Do jakiego stopnia jestem
w stanie przekazad to co mysle?

Uwazam, ze najciekawsze utwory artystyczne powstajg w  wyniku
permamentnego poszukiwania w procesie twérczym, a ostateczny efekt czesto jest tym
lepszy, im bardziej determinuje go bezposredni, autonomiczny akt twodrczy. Dlatego
etap projektowania traktuje z duzg umownoscia, przerzucajgc caly ciezar
porzadkowania kompozycji na pdzniejsze stadium pracy. Czesto umyslnie wprowadzam
nieporzgdek w pierwszym etapie kreacji, by odcig¢ sie od nadmiernej spekulacji
intelektualnej i by nie pozwoli¢ obrazowi zastygng¢ w gotowym do zreprodukowania,
nienaruszalnym uktadzie kompozycyjnym. Metoda destruowania porzadku, by go na
powrdt odzyskaé choé nielogiczna, w pewnym przypadku jest duzg zaletg: wymusza
przeniesienie ciezaru twodrczego wysitku z fazy projektowania koncepcji, w faze
twoérczego dziatania. Wspodtczesna grafika artystyczna, wbrew ciggle funkcjonujgcym
stereotypom, umozliwia takg spontaniczng, kojarzong tradycyjnie z malarstwem
metode pracy. Swoboda nieskrepowanej fantazji i uroda niekonsekwencji powoduje, ze
proces tworczy zyskuje symptomy zmiennosci i nieprzewidywalnosci, a utwér staje sie
bardziej autentyczny. Nie twierdze, ze akt tworczy jest nadrzedny wobec
poprzedzajgcych go koncepcji, w pewnej mierze wigze oba czynniki ze soba.
Rozgraniczenie koncepcji od wykonania jest gtéwng cechg twodrczosci projektowe;j.
Dziatalnos¢ artystyczng znamionuje twdrcza kreacja w ramach opanowanego medium.
Grafika artystyczna stanowi doskonaty grunt dla tego typu eksploracji. Alchemia

graficznego warsztatu potrafi wywofa¢ nowe fascynacje, otwiera nieoczekiwane
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perspektywy i pozwala odnies¢ sie do rzeczywistosci na nowo. Potwierdzenia tych
spostrzezen nie trzeba szuka¢, przynosi je doswiadczenie.

Wspbtczesny warsztat graficzny cechuje wielopostaciowos¢ i nieustannie
poszerzany repertuar Srodkow wyrazu. Wielo$¢ sposobdéw druku, rozmaitych
materiatdow, substancji i narzedzi, mozliwos¢ taczenia technik, daje niespotykane
dotychczas, nieograniczone mozliwosci, swobode w formutowaniu wypowiedzi
i pogtebianiu refleksji. Takie bogactwo mozliwosci stanowi zagrozenie zatracenia sie
w bezrefleksyjnym mnozeniu efektéw i nadmiarze estetyzacji. W $lad za szerokg ofertg
srodkéw, jakie umozliwia wspodtczesny warsztat, idzie pokusa mnozenia bytdw,
i nadpodazy $rodkéw stosowanych w dowolnych konfiguracjach. Pomimo definiujgcych
twodrczos¢ atrybutéow wolnosci i swobody twodrczej a nawet niekonsekwencji,
fundamentalng cechg dziatalnosci artystycznej, jest narzucanie sobie ograniczen
i rygoréw. Selekcja i hierarchizacja, a wiec odrzucanie elementéw zbednych
w budowaniu przejrzystego przekazu, sg esencjg twdrczosci. Srodki formalne powinny
petni¢ role stuzebng dla wyrazania idei. Technika nigdy nie powinna wyprzedzac
wizerunku, powinna raczej stuzy¢é budowaniu realnosci obrazu graficznego. Grafika jest
bowiem swoistym pasem transmisyjnym, wehikutem przenoszacym nas ze sSwiata

wyobrazed w wymiar rzeczywistosci.

POMIEDZY KONTYNUACJA | PRZEKSZTALCENIEM

Podstawowym zatozeniem stworzenia cyklu byta che¢ rozwiniecia motywu,
ktory zainicjowatem na studiach. Uktady mijajgcych sie sylwetek ludzkich, od dawna
zaludniajgcych moje prace, ulegajg konfiguracji i nieustannym transformacjom,
poszerzajg stworzone przeze mnie graficzne uniwersum, sg takze podtozem aktualnych
dziatan. Istotg tworzonego od lat cyklu jest spdjnos¢ stylistyczna opowiadanej historii
i pewnego rodzaju zamierzona monotonia w realizowaniu kolejnych jej odcinkdéw.
Kolejne prace nie rdznig sie od siebie znaczaco, a bohaterowie s3 w wiekszym stopniu
argumentem na rzecz artystycznych tez i zatozen, niz zywymi ludzmi. Wynika to
ze Swiadomej decyzji, albo raczej jest nieuchronng konsekwencjg okreslonego

rozumienia S$Swiata. Zaletg wypowiadania sie za pomocg serii, jest mozliwos¢
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pogtebionej refleksji i wyrazenia wyczerpujgcego komunikatu. Ponadto,w ramach cyklu
tatwiej, niz w pojedynczej pracy, uzewnetrzni¢ rozlegte doswiadczenie ztozonej
rzeczywistosci. Mdéj cykl ma charakter otwarty, daje mi to mozliwos¢ nieskrepowanej
wypowiedzi, a takze utozsamia prace z nurtujgcg mnie problematyka i, mam nadzieje,
czyni wypowiedZ bardziej autentyczng.

W kolekcji prac "Jednostka i ttum...", postanowitem wej$s¢ w obszar technik
graficznych, z ktérych nie korzystatem dotychczas, lub korzystatem w niewielkim
stopniu. Witgczenie ich do wilasnej twdrczosci podyktowane byto potrzeba pogtebienia
wyrazu, a takze nadania przedstawianym obiektom innej formy, ktéra moze zmienié
znaczenie. Kilkuletnie pogtebianie doswiadczenia w ramach przedruku anastatycznego,
pomyslnos¢ w uzyskiwaniu zamierzonych efektéw, a w rezultacie przewidywalnosé
w kreowaniu graficznej wypowiedzi popchnety mnie do poszukiwania rozwigzan
w niestosowanych dotychczas technikach. Ponadto doswiadczenie warsztatu
graficznego podsuneto mi spostrzezenie, ze nalezy unika¢ usitowania  nazbyt
literackiego artykutowania mysli, trudnosci zaczynajg sie bowiem czesto, gdy narracja
zdominowuje sposéb jej przekazania. Remedium na ten dylemat odnalaztem
w nieskrepowanym spekulacjami spontanicznym dziataniu i - paradoksalnie -
w technologii. Zagtebienie sie w obcy mi dotychczas teren nowych mozliwosci druku
i przeszukiwanie nieznanych wczeséniej obszaréw warsztatu rozbudzito wyobraznie
i podsuneto rozwigzania.

Przedstawiony cykl jest w wymiarze tresci kontynuacjg, a od strony
technologiczno formalnej — przeksztatceniem, polegajgcym na wprowadzeniu nowych
srodkdw formalnych. Punktem zwrotnym byta potrzeba uzycia nowych technik:
kolagrafii, serigrafii i druku wklestego, o ktérych szczegétowo pisze w nastepnych

rozdziatach.

IDEA tACZENIA

Idea tgczenia w moich pracach oznacza przede wszystkim sprzeganie ze soba
technik graficznych. Ale watek tgczenia odbywa sie juz na poziomie fotomontazu, ktéry

stanowi wyraz uwiedzenia obrazowaniem kina Nowej Fali z lat 1959-1965,
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definiowanego przez swobodng konstrukcje dramaturgiczng, unikanie intelektualnej,
zdroworozsgdkowej motywacji dziatan bohateréw, naturalnos¢ wydarzen oraz ich Scisty
zwigzek z miejscem akcji. Twércy Nowej Fali, odrzucajgc tradycyjne wzorce kinowe,
zaproponowali osobisty, nieskrepowany regutami styl realizacji, oparty w znacznej
mierze na improwizacji, zdjeciach dokonywanych w plenerze i w eliptycznym stylu
narracji prowadzacym ku indywidualnej, wieloznacznej interpretacji dziefa.

Charakter montazu w moich pracach polega na wyizolowaniu figur z zaludnianej
przestrzeni i umieszczenia w innym kontekscie. Te przeniesienie figury z naturalnego
srodowiska w zainscenizowang przestrzen pfaskiego, jednolitego, biatego tta
powodowa¢ ma zachowanie krytycznego dystansu figury-aktora do granej przez siebie
postaci. Ten powodowany obcoscig dystans sprawia, ze istotg spektaklu stajg sie
zdarzenia codzienne. Swobodne, niewymuszone odgrywanie przez siebie rél przez
postaci, ma spowodowac¢ ujawnienie rzeczywistych uwarunkowan zycia.

Wykonany montaz SciSle wigze sie z ideg tgczenia metod druku. Kombinacja
technik graficznych stwarza idealne warunki i daje praktycznie nieograniczone
mozliwosci penetracji formalno stylistycznych. taczenie pozwala takze wyjs¢ poza
przypisane grafice standardy, i narzuca¢ witasny wyraz artystyczny, wtasciwy estetyce
naszych czaséw. Dotyczas tgczenie technik w moich pracach polegato na uzupetnianiu
odbitek wykonanych przedrukiem anastatycznym monotypia, szablonem lub serigrafia.

Na potrzeby stworzenia "lednostka i ttum..." postanowitem zradykalizowa¢ idee
taczenia, zderzajac ze sobg przeciwstawne wobec siebie charakterem techniki, jak
kolagrafia i serigrafia, a takze odlegte od siebie: przedruk i wklestodruk. Stosowanie tak
skrajnych metod graficznych pogtebia wrazenie odrebnosci materialnej formy
i odczucie braku spdjnosci wewnetrznej obrazu. Wynika to z zatozenia, ze obraz
powinien, do pewnego stopnia, wytracaé¢ z rownowagi odbiorce i wywotywaé¢ w nim
wstrzgs. Miesci sie to takze w intencji poszerzania watkéw interpretacyjnych
wykonanego cyklu.

Jezeli przyjmujemy, ze grafika jest medium eksponujacym postawe tworczg
autora, to wybdr technik druku, z pomiedzy bogatego wachlarza tradycyjnych, oraz

nowatorskich rozwigzan, przestaje mie¢ charakter estetyczno-formalny. Staje sie
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wyborem fundamentalnym. Kazda z form druku i mozliwosci ich zestawiania, ujawnia
gtebie przezy¢ i niepowtarzalno$¢ osobowosci autora. Z tg $wiadomosciag

przystepowatem do wyboru technik i sposobu ich organizowania ze soba.

REDUKCJA FORMALNA

Redukcja formalna, czyli ograniczanie srodkéw plastycznych w celu wzmocnienia
sity wyrazu, znana jest w sztuce od dawna, a w sposdb skrajny byta stosowana
w czasach awangardy, zwtaszcza przez artystéw tworzgcych abstrakcje geometryczna.
Oszczednos¢ w operowaniu $rodkami czyni forme uporzadkowang i klarownga, a to
pocigga za sobg wzrost radykalnos$ci w wyrazie. Redukcja formalna w mojej twdrczosci
objawia sie w zaludnianiu achromatycznymi sylwetami biatego, pozbawionego
elementdéw odnoszacych sie do rzeczywistosci tta. Ograniczam kolor, eliminuje tto, ale
zyskuje stanowczo$¢ i krancowosé wypowiedzi. Nosnikiem wyrazu uczynitem
uproszczong sylwetke ludzka, ktdérg poddaje multiplikacji, zmianie skali, uktadu
i dystansu, ktéry oddziela ja od innych. Cata wizualna opowies¢ zawiera sie we
wzajemnym ukfadzie figur, ale rowniez w tle w stosunku do postaci. Istotnym
wyrdznikiem powstatego cyklu jest spotegowanie zréznicowania wzgledem siebie
elementéw, wskutek zastosowania odlegtych od siebie, czesto skrajnie, technik.
Aktywnos¢ figur-aktoréw ograniczona jest do wykonywanych gestéw i ich fizjologicznej
pulsacji wyrazonej przez slady wydrukowanych matryc. Ograniczenie tta do bieli ma na
celu okrojenie warstwy narracyjnej przedstawionych scen i skierowanie catej uwagi na
sensy, ktére ujawniajg figury, slad ich odbicia i przestrzenie miedzy nimi.

Tworzywem moich grafik sg banalni, niczym nie wyrdzniajgcy sie reprezentanci
réznych epok wspdtczesnosci. Zabieg eliminacji lub zaktdcenia cech indywidualnych
postaci, i czasem stosowany przeze mnie manewr odwrdcenia ich plecami do odbiorcy,
majg na celu spotegowanie odczucia anonimowosci i - przede wszystkim - skierowanie
uwagi ogladajgcego na catos¢ ujecia. W klasycznym przedstawieniu figury ludzkiej,
w najwiekszym stopniu uwage widza absorbuje twarz. W twarzy zas wzrok kieruje sie
ku oczom, na ktérych zatrzymuje sie dtuzej. Oczy wyrazajg gtebie psychologiczng

przedstawionej osoby i jej niepowtarzalny, indywidualny charakter. Czesto wtasnie
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w spojrzeniu dopatrujemy sie catego sensu przedstawienia. Mojg intencjg byto
zaktdcenie tego sposobu percepcji na rzecz przedstawienia cztowieka jako elementu
wiekszej catosci i zwrécenia uwagi na relacje pomiedzy postaciami. Psychologia
ujmowanych przeze mnie jednostek ujawnia sie w charakterze wydrukowanych
sylwetek i ich relacjach wzgledem siebie. W tym celu takze, zastosowatem duzy format

grafik, ktéry wymusza okreslony sposdb ogladania i odczytywania znaczen.

POWIELENIE | RUCH

W zrealizowanym cyklu tatwo dostrzec mozna powtdrzenie tych samych postaci
w réznych grafikach, jak réwniez repetycje w ramach pojedynczych kompozyciji.
Zastosowanie tego zabiegu ma na celu osiaggniecie kilku efektéw. Po pierwsze intencjg
mojg byto zrealizowanie spdjnej serii, w ktorej elementy zmultiplikowane budowac
bedg w odbiorcy uczucie jednolitego ujecia szerszej catosci. Po drugie, powielajgce sie
w odlegtych od siebie pracach (grafiki majg sprecyzowang kolejnos¢) figury-aktorzy
sugerowac majg fakt przemieszczania sie ich wzgledem siebie, a przez to wzmocnieniu
ulegajg takze walory interpretacyjne cyklu. Ulokowanie tej samej postaci w kilku
miejscach, i wydrukowanie jej za kazdym razem inng technika ma ujawni¢ fakt
przemieszczenia sie i jednoczesne przeistaczanie sie samej postaci na skutek zmiany
kontekstu. W przypadku figur znacznie od siebie odalonych, gdy wzrok potrzebuje co
najmniej kilku sekund, zeby to dostrzec. Ruch jest przedstawiony w wymiarze
symbolicznym, opiera sie na wiedzy, a nie umiejetnosci postrzegania. Dopiero na
zastosowaniu repetycji figur w ramach jednej, lub sasiadujgcych wzgledem siebie
kompozycji opiera sie trzecie zatozenie: che¢ wprowadzenia ruchu jako zjawiska
wynikajgcego z percepcji wzrokowe;.

Rudolf Arnheim w ksigzce "Sztuka i percepcja wzrokowa" utrzymuje, ze cata
percepcja ruchu jest w gruncie rzeczy stroboskopowa. Najbardziej oczywistego
przyktadu dostarcza film. Podczas wyswietlania minimum okoto dwudziestu klatek na
sekunde mozemy dostrzec ciggly ruch®® Ale okazuje sie, ze postrzeganie ruchu nie

wymaga technologii poklatkowej, czego dowiodty pionierskie eksperymenty nad

13 R. Arnheim, Sztuka..., dz. cyt., s. 387.
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ruchem prowadzone przez Maxa Wertheimera. Badat on efekty postrzezeniowe,
wywotane przez dwa Swiecgce przedmioty, np. kreski, ukazujace sie kolejno
w ciemnosci — zjawisko, ktére znamy ze Swiatet pozycyjnych samolotu i sygnalizacji
ulicznej.** Kiedy dwa bodZce znajdujg sie blisko siebie w przestrzeni lub rozbtyskujg
w bardzo krétkim odstepie czasu, wydajg sie réwnoczesne. Gdy odlegtos¢ w przestrzeni
lub czasie jest duza, widzi sie dwa oddzielne przedmioty, zjawiajace sie jeden po
drugim. Ale w sprzyjajgcych warunkach bedziemy widzie¢ jeden przedmiot, ktory
przesunie sie z miejsca na miejsce.”

W wyktadzie zatytutowanym "Postrzezenie zmiany" Henri Bergson zwrécit
uwage, ze przyzwyczajenie kaze nam dzieli¢ ruch na odcinki:*® Rozwazamy ruch tak, jak
gdyby sktadat sie z bezruchow, a gdy go oglgdamy, odtwarzamy go z bezruchow. Ruch
jest dla nas jednq pozycjq, pdzniej inng i tak w nieskoriczonos¢. Powiadamy sobie co
prawda, ze musi tu by¢ i cos innego i ze miedzy jedng a drugq pozycjq istnieje przejscie,
w ktorym przebyty zostaje interwat. Z chwilq jednak, gdy skierowujemy uwage na to
przejscie, czynimy z niego szybko szereg pozycji, skfonni do uznania, iz miedzy dwoma

nastepujgcymi po sobie pozycjami trzeba oczywiscie zatozy¢ przejscie.”’

- .
o3 N -~
. »
|

llustracja 1

Ruch stroboskopowy odbywa sie miedzy przedmiotami, ktére w zasadzie sg do siebie
podobne pod wzgledem wygladu i funkcji w catym polu widzenia, ale réznig sie jakas
jedng cechg postrzezeniowg, na przyktad potozeniem, rozmiarem lub ksztattem. W
odpowiednich warunkach takie konstelacje wywotujg efekt dynamiczny takze
symultanicznoscig, czego najbardziej oczywistym przyktadem sg fotografie

stroboskopowe, ktére ukazujg ten sam przedmiot w kilku miejscach na jednym zdjeciu,

14 Tamze.

15 Tamze, s. 388.

16 F. Pregowski, Francis Bacon, metamorfozy obrazu, Warszawa 2011, s. 123.
17 Tamze.
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badz w serii zdje¢. Kolejno$¢ potozen tworzy konsekwentny, prosto uksztattowany tor,
stopniowo tez zachodzg wewnetrzne przemiany przedmiotu, jak powiedzmy zmiana
pozy skaczacego lekkoatlety.’® W ilustracji 1 widaé serie ksztattow, skonstruowang przez
Franza Rudolfa Knubela wedtug pomystu Theodora Fischera. Ksztatt srodkowy jest
szeScianem, pozostate majg proporcje elementarnych interwatéw muzycznych: 2/1,
3/2, 5/4, 1/1. 4/5, 2/3, 1/2. Podobienstwo ksztattu i zmieniajgce sie stopniowo
wysokos¢ i szerokos¢ powodujg, ze zamiast szeregu odrebnych ksztattéw obserwator
widzi transformacje o jednolitym, harmonijnym przebiegu. "Zdarzenie" uderza
dynamika: przedmiot kuli sie i prostuje, wydaje sie, ze porzuca wygodng pozycje
spoczynku, podnosi i nabiera energii.”

Ruch widziany w takiej sekwencji staje sie szczegdlnie przekonywujacy wtedy,
gdy elementy naktadajg sie na siebie. Efekt ten wykorzystywali futurysci, ktérzy starali
sie oddad ruch mnozac postaci lub ich czesci. W sposdb mniej rzucajacy sie w oczy inni
artysci stosowali podobne $rodki od wiekédw.”® Mozna je zaobserwowaé miedzy innymi
w "Slepcach" Bruegela lub w "Opfakiwaniu" Giotta. Auguste Rodin w rozmowach
z Paulem Gsellem stwierdza, ze "ruch jest przejsciem od jednej postawy do drugiej"
i dlatego artysta, zeby wyrazié¢ ruch, czesto przedstawia w réznych czesciach postaci
jego kolejne fazy. Gtéwny temat stynnych "Slepcéw" — obrazu bedacego ilustracjy
ewangelicznej przypowiesci "Lecz jesli Slepy prowadzi slepego, obydwaj w dét wpadng"
(Mat., XV, 14) — wyrazony jest przez podobieristwo i odmiennos¢. Sze$¢ kalekich postaci
wigze w jedno zasada logiki ksztattu. Miedzy gtowami mozna wykresli¢ skierowang do
dotu krzywa, 1taczacg postaci w szereg, ktéry powoli sie przechyla
i w koncu gwattownie zatamuje. Obraz przedstawia kolejne stadia jednego procesu:
niefrasobliwy krok, wahanie, przestrach, potkniecie, upadek. Podobienstwo postaci
wynika nie z powtarzania, lecz ze stopniowej zmiany, co kaze oku patrzacego $ledzié
bieg akcji. Zasada, na ktorej opiera sie film, zastosowana tu zostata w sekwencji
symultanicznych faz w przestrzeni.?! Na wielu obrazach znanych z historii sztuki rézne

postaci umieszczane sg tak, ze mogg sprawiac wrazenie jednej postaci w coraz to innej

18 Rudolf Arnheim, Sztuka..., s. 433.
19 Tamze.

20 Tamze.

21 Tamze, s. 98.

19



pozie. W "Optakiwaniu" Giotta aniotowie ptaczacy w niebie okazujg rozpacz w taki
sposdb, ze grupa jako cato$¢ sprawia wrazenie dynamicznie rozcztonkowanego
wizerunku jednego gestu. Alois Riegl zauwaza, ze postaci "Nocy i Dnia" przy pomniku
Giuliana de Medici dtuta Michata Aniota we Florencji tworzg razem efekt rotacji. Oko
taczy je, poniewaz w catosci usytuowane sg symetrycznie i majg podobny zarys.
Niemnie]j jedna posta¢ stanowi odwrotnos¢ drugiej. Noc, ukazana od przodu, jak gdyby
sie przybliza, Dzien, odwrdcony tytem — odchodzi. Stad rotacja grupy.?

Oczywiscie, do powyzszych spostrzezenn nalezy dofgczy¢ zastrzezenie, ze ruch
w sztuce jest czym$ innym niz ruch dany nam wprost, za pomocg nauk empirycznych.
Przedstawiane w sztuce zjawiska (takze ruchu) zawsze majg charakter umowny
i imitacyjny. Nawet ruch przedstawiany przez futurystow nie jest takim, jaki widzimy
obserwujac przejezdzajagcy samochdd lub przebiegajgcego cztowieka. Jest jedynie
odbiciem tego zjawiska, jego imitacjg. Sztuka ma bowiem rodowdd mimetyczny (nie
wdajgc sie w absurdalny spdr na temat tego, czym jest realizm, jakie obszary
rzeczywistosci i w jaki sposéb sztuka powinna wyrazac, czy tez nasladowac). W kazdym
razie sztuka musi co$ odbija¢, co$ przedstawia¢, o czym$ opowiadac i w tym sensie
skazana jest na wtérnosc.

W zaprezentowanym cyklu dostrzec wspomniane przeze mnie stany, stadia
i pojedyncze bezruchy figur, ktére majg ukaza¢ ruch, sg takze prébg jego
symultanicznego uchwycenia. Repetycja stanowi che¢ wnikniecia w istote problemu,
jakim jest dynamika ruchu. Przede wszystkim jednak, powielanie sylwetek stanowi
prébe poszerzenia wymiaru metaforycznego stworzonej serii i wynika z koncepcji

ujednolicenia jej oblicza.

ZNACZENIE FOTOGRAFII

Fotografia odegrata fundamentalng role w procesie wytanania sie idei obrazu
podczas realizowania cyklu, zwtaszcza fotografia o charakterze reporterskim, ktora
akcentuje zjawiska ulotne i nietrwate. Powstanie fotografii reporterskiej umozliwita

fotografia z krotkimi czasami ekspozycji.

22 Tamze, s. 434.
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W poczatkowej fazie relacji fotografii z malarstwem zdjecia byly obrazem
pozujacego modela — nieruchomego, czekajgcego cierpliwie na dfugotrwatg rejestracje
obrazu. Fotografia stuzyta utrwalaniu akademickiej stylistyki, przedstawiona posta¢ byta
upozowana i czesto przydawano jej specyficzny, wypracowany gest. Okoto roku 1913
nastgpito istotne odkrycie w fotografii. Polegato ono na wynalezieniu aparatéw
matoobrazkowych o krotkich czasach ekspozycji, matych, porecznych, z dalmierzami
i celownikami lunetkowymi. Przetom ten nastgpit u progu XX wieku, w przeddzien
wielkich wydarzen, ktére odtad byty dokumentowane w formie zdjeé reporterskich,
ukazujagc czas i miejsce niewyrezyserowanych, prawdziwych zdarzen. Na tych
fotografiach wystepujg postaci nieswiadome tego, ze znajdujg sie na celowniku aparatu
fotograficznego, ale przede wszystkim widaé ich ruch; naturalny i niewystudiowany.?
Zastosowanie krétkich czaséw ekspozycji umozliwito fotografii utrwalanie zjawisk dotad
nieznanych, a w kazdym razie nieobecnych w sztuce.?

Fotografia z zastosowaniem krotkich czasdow ekspozycji jest nieoceniona, jesli
chodzi o oddanie jakiejs sceny ulicznej, naturalnego $rodowiska, faktury, chwilowego
wyrazu. W sytuacjach tych wazniejszy od formalnej precyzji jest przypadkowy zestaw i
uktad, ogdlny charakter i dobrze podpatrzony szczegét. Co wiecej, implementacja
krétkich czaséw naswietlania powoduje, ze studium przestaje krepowaé postaé,
pozwalajac jej przekroczy¢ granice kadru. Te pozorng niedoskonato$¢ kompozycji
fotografii migawkowej wykorzystuje w grafice nadajgc jej znamiona nowoczesnosci,
jesli przyjmiemy, ze wsrdd atrybutédw opisujgcych nowoczesng sztuke znajduje sie
miedzy innymi dazenie do poszukiwania prawdy i odrzucenie sztucznej stylizacji.
Rzeczywistos¢ rejestrowana w charakterze dokumentu, "na chtodno" i bez
inscenizowania, ta cecha fotografii lezy u podstaw wszystkich moich dziatan
graficznych.

Przewrotnos¢ metody mojej pracy polega na zestawianiu w jednej kompozycji
zdje¢ z rozmaitych, odlegtych w czasie i przestrzeni irédet. Zderzanie w jednym
wymiarze tak obcych sobie elementdéw - ludzi z tak odmiennych epok wspdtczesnosci -

wprowadza¢ moze poczucie niepokojgcej anormalnosci i zaktdcaé przejrzystosc

23 F. Pregowski, Francis Bacon..., dz. cyt., s. 22.
24 Tamze, s. 23.
25 R. Arnheim, Sztuka..., dz.cyt., s. 164.
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przekazu. Intencjg mojg nie byt jednak sam zywiot gry konwencjami, dekonstrukcja
porzadkéw i zabawa dowolnie zestawianymi uktadami sylwetek (cho¢ pokusa
zanurzenia sie w estetyzacji jest zawsze silna). Usitowatem raczej z wywotanego przez
siebie beztadu rozrzuconych fotografii zbudowac¢ wyiszg, jednolitg znaczeniowo
warstwe przekazu. Celem osiggniecia tej spdjnosci postuzytem sie warsztatem
graficznym, swojg prace zaczynajgc od wykonania fotokolazéw za pomocg programow

graficznych.
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WYKONANIE

CYFROWE PRZEKSZTAtCENIE

Wyjsciowym etapem mojej kreacji jest transformacja zdje¢ w przestrzeni
wirtualnej, do tego celu uzytem programu graficznego Photoshop. W pierwszej
kolejnosci otworzytem zgromadzone fotografie i wydobytem figury z naturalnego
otoczenia, pozbawitem ich koloru i umiescitem na neutralnym, biatym tle, bez troski
o precyzje kompozycyjng, aby umozliwié¢ sobie swobode pracy.

Kolaz figur ludzkich wykonany w programach komputerowych daje ogédlne
i niesprecyzowane wyobrazenie o ich ostatecznym ksztatcie i nie objasnia ich -
uzyskanej finalnie - swoistosci. Ta bowiem, ksztattuje sie bezposrednio na papierze,
powstaje przy pewnym udziale przypadku w opracowywaniu matryc i podczas
drukowania, a takze, wskutek nawarstwiania kolejnych drukéw, podlega dalszym

przeobrazeniom.

KOLAGRAFIA

Waznym wynikiem poszukiwan XX-wiecznej awangardy stato sie wzbogacenie
warsztatu artysty o nowe, czesto niekonwencjonalne materiaty i narzedzia. W $lad za
malarzami tworzgcymi asamblaz, kolaz czy frotaz podazali graficy.”® Siegniecie do
materiatow zrdznicowanych pod wzgledem wifasciwosci fizycznych, chemicznych
i wizualnych odkrywato nieznane dotagd mozliwosci, lecz stawato sie technicznym
wyzwaniem.” W istotny sposéb zmieniaty sie reguly postepowania. Plyta graficzna
powstawata metodg dodawania, to znaczy przyklejania rozmaitych materiatow
o roznych fakturach do podtoza, nie zas - jak w tradycyjnych technikach - przez
eliminacje elementéw drewnianej czy metalowej ptyty. Ten proces nazwano kolagrafig,
ze wzgledu na podobienstwo z technikg kolazu. Akumulowanie elementéw kompozycji

nie wykluczato jednocze$nie wzbogacania kompozycji tradycyjnymi metodami.?®

26 Jordi Catafal, Clara Olivia, Techniki Graficzne, Warszawa 2004, s. 90.
27 Tamze.
28 Tamze.
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Ze wzgledu na niemal nieograniczony wybér materiatdw i narzedzi oraz
mozliwo$é taczenia rozmaitych podtozy i aplikacji techniki kolagrafii majg zawsze
charakter eksperymentu, ktérego ostateczny wynik jest trudny do przewidzenia.”
W cyklu "Jednostka i ttum..." skupitem sie na niewielkim wycinku mozliwosci, jakie daje
kolagrafia, i o nich, ze wzgledu na zdobyte doswiadczenie odniose sie szerzej.

Do stworzenia cyklu zastosowatem dwie odmiany kolagrafii, ktore majg swoje
warianty. Pierwsza nich, to kolagrafia wykonana na matrycy kartonowej, druga: na
matrycy z tworzywa sztucznego. Podstawowg cechg, ktdra je rdzini jest podtoze —
chtongcy farbe karton i gtadka, fatwa do wycierania folia PET. Obie metody
kolagraficzne drukuje wklestodrukowo. Przewaga wklestego nad reliefowg metoda
druku polega na tym, ze ta pierwsza pozwala wydoby¢ wieksze bogactwo faktur i gtebi
tonalnej, niz druga. Jak juz wspomniatem, surowcem z ktérego korzystatem robigc
projekty grafik jest przeksztatcona cyfrowo fotografia. Aby opracowany projekt znalazt
sie finalnie na papierze, nalezy uprzednio przenies¢ koncept na matryce. W tym celu
uzytem rzutnika cyfrowego, ktory kierowatem na przygotowane podktady, a potem

utrwalatem wyswietlony na nich obraz markerem.

1. Kolagrafia na matrycy kartonowej

Jako matryce, w tej odmianie kolagrafii zastosowatem karton o grubosci 3 milimetréw.
Podstawowg jego wtasciwoscia jest wysoka wytrzymatosc i tatwosc¢ przyklejania na nim
rozmaitych materiatow. Nalezy pamieta¢ o tym, ze po kazdym drukowaniu, karton
zgniata sie i robi nieznacznie ciefszy, a ponadto, jego powierzchnia stopniowo traci
wiasciwos¢ absorbcji farby, a wiec takze mozliwos¢ uzyskiwania czerni na odbitce.

Zatozeniem moim byto zrealizowanie z kazdej matrycy czterech odbitek.

A. Karton i klej polimerowy

W pierwszym etapie pracy opracowatem matryce za pomoca kleju polimerowego,
ktory, dzieki temu, ze nie wchodzi w reakcje z woda, pozwolit na moczenie papieru
celem wykonania druku. Klej naktadatem rozmaitymi narzedziami: pedzlami,

szpachlami, szmatkami. Naturalnym rozpuszczalnikiem kleju polimerowego jest

29 Tamze.
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czterdziestoprocentowy alkohol, ktérego uzytem do rozpuszczania substancji dla
uzyskania odpowiedniej skali szaro$ci. Po wykonaniu rysunku, druk wykonatem
podobnie jak w technikach wklestych: catg ptaszczyzne matrycy pokrytem farbg, ktdérej
powierzchnie w nastepne] kolejnosci wyczyscitem wykrochmalong gazg i dla uzyskania
bieli — papierem gazetowym. Po wykonaniu odbitki, partie pokryte klejem daty biel, zas
obszary nieopracowanego klejem kartonu - czern. Rozpuszczony denaturatem klej
polimerowy umozliwit uzyskanie wartosci posrednich miedzy czernig i bielg,
odpowiednio  do proporcji dodanego  rozcienczalnika.  Warto  dodag,
ze po wyschnieciu, gdy klej staje sie odpowiednio twardy, mozliwe jest wykonywanie
na jego powierzchni rysunku igtg. Te mozliwo$¢ takze wykorzystatem przy realizacji
cyklu. Zaletg tej techniki jest duza swoboda w operowaniu srodkami, jak rowniez tatwa

do uzyskania, gteboka skala tonalna i bogactwo faktur.

Tlustracja 2: kolagrafia z uzyciem kleju polierowego na artoie

Tlustracja 3: kolagrafia z uzyciem kleju polimerowego na kartonie

B. Karton i folia stretch

Innym uzytym przeze mnie sposobem opracowania matrycy kartonowej jest

przyklejenie do niej, takze klejem polimerowym, syntetycznej folii. Najlepiej do tego
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zastosowania nadaje sie folia stretch, poniewaz jest wystarczajgco cienka, by j3
dowolnie ksztattowa¢, jak réwniez stosunkowo wytrzymata na wycieranie gaza. Z
mojego doswiadczenia nie jest to wytrzymatos¢ wystarczajgca na wykonywanie duzych
naktadow. W praktyce, folia stretch wytrzymuje do czterch odbitek. Jej cecha
charakterystyczng jest tatwe poddawanie sie gnieceniu i swobodnemu ksztattowaniu.
Matryce kartonowg opracowang z pomocg folii syntetycznej drukowatem metoda
wklestodrukowg, podobnie jak poprzedni rodzaj kolagrafii na kartonie. Folia

syntetyczna pozwolita mi uzyskac¢ atrakcyjne, subtelne struktury i umozliwita wydobycie

szerokiej rozpietosci tonalnej.

Ilustraca S: kolaraﬁa z uzyciem folii stretch na kaoie

C. Karton i papier

Poszczegdlne gatunki papieru posiadajg inng powierzchnie i inne mozliwosci
absorbcyjne. Od w petni matowych po niemal zupetnie gtadkie. | tu takze, odpowiednio
do powierzchni wykorzystanych do opracowania matrycy papierdw, daje sie uzyskaé
duzg game szarosci. Dodatkowo, rysunek tworzg krawedzie naklejanych papieréw i

zagtebienia pomiedzy nimi, w ktdre dostaje sie nadawana farba.
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2. Kolagrafia na folii PET

W tej odmianie kolagrafii, jako matryce uzytem folii PET (politereflatan etylenu), czyli
termoplastyczny polimer z grupy poliestréw. Gtéwng zaletg tego tworzywa jest to, ze na
skutek swojej przezroczystosci tatwo przenosi sie na niego projekt. W ksigzce
"Alintaglio", Krzysztof Tomalski nastepujgco opisuje walory tworzyw sztucznych:
Tworzywa sztuczne nie brudzg koloréw przy wycieranu, wiec w przeciwienstwie
zwtaszcza do matryc cynkowych mozna stosowac catq game rozbielonych i jaskrawych
barw. Jednak tworzywa te nie sq tak trwafe jak matryce aluminiowe. Najmniej
praktyczne wydaje sie pleksi, ktore jest kruche samo w sobie i w dodatku ulega szybkiej
degradacji pod wptywem rozpuszczalnikow. Najlepiej sprawujq sie PET-y. Sq elastyczne
i wytrzymate mechanicznie.*

Substancjg, ktérg nanositem tworzac rysunek na folii PET jest akrylowe medium firmy
Windsor&Newton o nazwie "Heavy carvable modeling paste". Wtasciwoscig tej pasty
jest wysoka chtonnos¢, mocne przyleganie do powierzchni uzytego podtoza, tatwosé w
ksztattowaniu dowolnych form, jak réwniez wysoki poziom twardosci po wyschnieciu, a
co za tym idzie, réwniez uzyskiwania detali. Po wyschnieciu, pasta nadaje sie do
skrobaniai wykonywania w niej rysunku igtg. Pasta akrylowa odpowiednio do grubosci
jej naktadania pozwala uzyska¢ gradacje szarosci, od czerni, do bardzo jasnej szarosci.
Dodatkowe mozliwosci kreacyjne umozliwia rozpuszczanie akrylu wodga i naktadanie
warstwowo za pomocg pedzla, szmatki, lub innych narzedzi. W swojej relizacji,
wykorzystatem mozliwosci budowania form za pomocg maskowania przy uzyciu tasm
papierowych. Gotowg matryce, po usunieciu elementéw maskujgcych drukowatem

metodg wklestodrukowa. Farba bardzo tatwo usuwa sie z partii niepokrytych pasta, zas

30 K. Tomalski, Alintaglio, Krakow 2015, s. 182.
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sama pasta, wskutek wtasciwosci absorbcyjnych "chwyta" farbe i odbija sie na

papierze.
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‘IIustacja 8: kolagrafia z uzyciem pasty akrylowej na folii PET

WKLEStODRUK

Druk wklesty jest jedng z najstarszych klasycznych metod graficznych. Specyfika
tej techniki polega na tym, ze elementy drukujgce znajdujgce sie na matrycy, potozone
sg ponizej elementéw niedrukujgcych. Farba usuwana jest z wyzszych (niedrukujgcych)
fragmentdw matrycy, natomiast w nizszych jej partiach, pozostaje. Dzieki bardzo
silnemu dociskowi prasy i zmoczonemu wodg papieru, farba zostaje precyzyjnie
przeniesiona na papier. By odbitki zachowywaty wtasciwg jakos$é, w formie matryc
tradycyjnie uzywa sie rozmaitych metali. Podczas pracy nad moim cyklem, zamiast
tradycyjnej ptyty metalowej uzytem folii PET.

Folia PET z pewnoscig nie pozwala na uzyskanie tak wysokiej finezji rysunku, co
klasycznie stosowane we wklestodruku miedz lub cynk. W petni jednak wypetnia
potrzeby pracy swobodnej, na duzym formacie, bez ambicji tworzenia form
precyzyjnych. Jak juz wspomniatem, ogromng zaletg folii PET jest jej transparentnosé,
ktéra pozwala na proste przenoszenie projektu za pomocg odrysowywania formy. Ale

takze tatwo poddaje sie cieciu nozyczkami, dla uzyskiwania wymaganych ksztattow.
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Technika ta postuzyta mi do uzupetniania wydrukowanych sylwet formami linearnymi.

Tlustracja 10: wklestodruk z uzyciem folii PET

PRZEDRUK ANASTATYCZNY

Inng, z zastosowanych podczas powstawania cyklu technik jest przedruk
anastatyczny. Przedruk anastatyczny, stosowany na przetomie dziewietnastego
i dwudziestego wieku, byt sposobem otrzymywania faksymilowych drukow
litograficznych ze starych miedziorytow, drzeworytéw i litografii, przy tym odbitek
najbardziej zblizonych do oryginatu.*

Wykorzystanie zasad, ktére umozliwiajg wykonanie przedruku anastatycznego
ze starych drukéw bez obawy o ich zniszczenie, pozwolito opracowa¢ nowg metode
przedruku z odbitki kserograficznej, ktérg nastepujaco opisuje prof. Witold Warzywoda:
Stosowane powszechnie przenoszenie obrazu z odbitki ksero przy zastosowaniu metody
rozpuszczania tonera agresywnymi rozpuszczalnikami (nitro lub acetonu) uwazam za
mato skuteczne. Nasgczony papier odbitki kserograficznej, lub podtoze do przedruku,
mogq w przypadkowy sposob przenies¢ obraz. Pigment tonera przykleja sie do
powierzchni kamienia, nie zattuszcza go i jest fizycznym nosnikiem dla farby. Nie do

konca kontrolowane nasgczanie papieru moze spowodowac rozmycie, lub odwrotnie,

31 W. Warzywoda, Przedruk anastatyczny, "Text & Cover", 2002, nr 4, s. 29.
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tylko czesciowe przeniesienie obrazu z odbitki ksero na kamier lub innqg powierzchnie.
Nie bez znaczenia jest tez fakt szkodliwosci uzywanych rozpuszczalnikéw. *
Niedogodnosci te, przy petnej kontroli procesu i oceny materiatu do przedruku,
mozna wyeliminowa¢, traktujgc odbitke ksero i znajdujacy sie na papierze toner jako
gotowy nosnik dla farby. W metodzie tej wykorzystuje wtasciwosci mokrego papieru,
zachowujgcego sie podobnie jak wilgotna powierzchnia kamienia, spreparowana
roztworem kwasu i gumy. Tak jak kamien, wilgotny papier odpycha ttustg farbe, ktéra
przylega tylko w miejscach utrwalonego na odbitce ksero tonera, bedac jej noénikiem.**
Korzystajac z wszystkich wymienionych spostrzezedn dotyczgcych stosowania
przedruku anastatycznego poszedtem krok dalej, uzywajac tego transferu do wykonania
odbitki bezposrednio z kserokopii na papier artystyczny, z pominieciem kamienia
litograficznego. Przy bezposrednim przedrukowywaniu ksero nalezy oczywiscie
pamieta¢ o lustrzanym odbiciu projektu. Ten sposéb wykorzystania technologii
transferu doskonale miesci sie w mojej koncepcji pracy w procesie. Odpowiednie
potraktowana odbitka ksero otwiera proces twoérczy na swobodne manipulacje
i przeksztatcenia. Swoistg dla przedruku niedoktadnos¢ i duzy margines uzyskiwania
nieprzewidywalnych efektow traktuje jako zalete i ufatwienie w ucielesnianiu idei
dziatania opartego na spontanicznosci i gwattownosci. Warto doda¢, ze odbitka ksero
nie pozwala na wykonywanie duzych naktadéw. Mniej wiecej cztery, w miare podobne

do siebie kopie, mozna wykona¢é z jednej matrycy.

Ilustracja 11: przedruk anastatyczny

SERIGRAFIA

Wazing czescig sktadowg powstatego cyklu jest serigrafia. Ta stosunkowo mtoda

technika, majgca swdj rodowdd w dziatalnosci przemystowej, stanowi aktualnie

32 Tamze, s. 30.
33 Tamze.
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integralng i wazng czes¢ grafiki artystycznej. Jako technika graficzna serigrafia zostata
wypromowana i zaliczona do technik druku artystycznego gtéwnie dzieki artystom pop-
artu. To oni stworzyli dzieta, ktore na wiele lat utrwality estetyczny kanon przypisany tej
metodzie graficznej. Taki stan rzeczy, chociaz nigdy nie stuzyt kreatywnosci ani
poszerzeniu mozliwosci warsztatowych, byt akceptowany zaréwno przez twércow,
krytykow, jak i odbiorcéw. Przetom nastgpit wraz z pojawieniem sie druku cyfrowego
konkurujagcego z pop-artowskimi atrybutami przypisywanymi dotychczas wytgcznie
klasycznej serigrafii, takimi jak: wykorzystywanie fotografii, bogata kolorystyka
i nieograniczone mozliwosci powielania.**

Z tych wzgledow serigrafia, by zachowac swojg autonomie stylistyczng, musiata
poszukiwaé nowych srodkow wyrazu. Takg szanse stworzyt powrot do rzadko obecnie
stosowanej metody szablonu posredniego, ktdorego szerokie, chociaz dalekie od
perfekcojnizmu drukarskiego srodki, dajg szanse otwarcia na nowe rozwigzania
warsztatowe.

W technice serigrafii przyjety jest podziat na dwa sposoby przygotowania
szablonu do druku. Pierwszy szablon, kiedy matryca jest opracowana niezaleznie od
siatki drukarskiej i dopiero przed przystgpieniem do druku zostaje do niej doklejona,
taki szablon nazywany jest posrednim. Drugi, kiedy matryca tworzona jest
bezposrednio na siatce i w calym procesie przygotowania i druku stanowi z nig
integralng catos$¢, to szablon bezposredni.

Swojg serigraficzng tworczos¢ opart na metodzie druku posredniego prof.
Stawomir Cwiek, ktéry afirmuje ten rodzaj warsztatu: wspdfczesna serigrafia we
wszystkich swoich odmianach ogarnia bardzo szerokie pole wiedzy z zakresu réznych
dziedzin, ktdérych dynamiczy rozwdj skierowany jest na wysokonaktadowy, perfekcyjnie
precyzyjny, lecz niestety bezosobowy druk. Jednak w przypadku grafiki artystycznej,
a szczegdlnie przy tworzeniu prac autorskich o specyficznym, indywidualnym
charakterze, ten sposdob znajduje swoje waine miejsce posrod innych technik,
wypetniajgc luke w obszarze srodkow wyrazu. Istotng cechq jest tutaj autentycznosc

odbitych form, poniewaz matryca tworzona jest bezposrednio na projekcie lub wrecz

34 S. Cwiek, Szablon posredni — alternatywny Srodek wyrazu artystycznego w serigrafii XXI w., "Serigrafia w XXI
wieku... co dalej?", Gdansk 2016, s. 17.
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jest projektem, a okreslenie ksztattu w wiekszym stopniu wynika z charakterystyki
materiatu, z jakiego powstaje, niz jest skutkiem specyfiki narzedzia.*

Na podobnych zatozeniach opartem ostatni, serigraficzny etap tworzenia cyklu
prac doktorskich. Wprawdzie postuzytem sie metodg druku bezposredniego, korzystajac
- zgodnie z definicjg tej metody - z mozliwosci naswietlania emulsji natozonej na siatke.
Ale jednak elementy, ktore pooddatem naswietlaniu nie pochodzity z obszaru fotografii.
Byly to manualnie opracowane formy papierowe, ktére w druku zaistniaty jako duze
ptaskie aple, tworzace kolejng warstwe form. Efekt wdrukowania na subtelne,
zniuansowane kolagrafie kryjgcych, siermieznych ksztattow wywotat, zgodnie

z zamierzeniem, wrazenie braku spdéjnosci obrazu z podtozem i ujawnit dodatkowy

wymiar odniesien i metafor.

Ilustracja 12: serigrafia - druk bezposredni

Thistracia 13- ceriorafia - druik heznoéredni w notaczenin 7 dmkiem wkleshvm

35 Tamze,s. 17.
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ZAKONCZENIE

Zgodnie z logikg niniejszej rozprawy, spréobuje podsumowac zawarte w niej mysli
i spostrzezenia dotyczgce stworzonego cyklu, ktére, mam nadzieje, nasuwajg sie same
po lekturze tego tekstu, a takze, po obejrzeniu prac.

Po pierwsze, moja twdrczos¢ wyptywa z namystu nad chwiejacg sie rolg
indywidualnego podmiotu we wspdtczesnej kulturze. Uwazam, ze wynika to z faktu
zanikania kryteriow i wycofywania sie jednostki z wtadzy sgdzenia. Pozbawiony jej
cztowiek staje sie staby i niepewny, wskutek czego musi rozpas¢ sie wspdlnota i system
wartosci, ktore tworzy. Wspomniatem o traumie wojennej, ktdra przechylita wahadto
ideologiczne z totalitaryzmu systemowosci, na wyrazony w postmodernizmie
totalitaryzm dowolnosci. Slad tej myslowej przemiany wyraznie widaé w obszarze
estetyki. W takiej sytuacji (cho¢ to utopia) jeszcze bardziej przydatyby sie jasne,
uniwersalne kryteria, o ktére nie bedzie tatwo z powodu nieograniczonego dyktatu
wolnosci. Nie bedzie fatwo wtasnie dlatego, ze brakuje podmiotéw obiektywnie te
kryteria tworzacych, brakuje swojego rodzaju bezstronnych arbitréw albo nie ma dla
nich miejsca w tak skonstruowanej rzeczywistosci, poniewaz wszystko wymkneto sie
kryteriom w kierunku nadrzednego indywidualizmu.*®* Postmodernizm, niszczgc
naturalne hierarchie, wprowadzit tak wielkie zamieszanie w wartosciowanie, a wiec
i percepcje sztuki, ze trudno w tej dziedzinie o ufundowany na trwatych regutach
porzadek.

Drugie spostrzezenie dotyczy osobistej percepcji rzeczywistosci i dostrzeganego
zwigzku przyczynowo skutkowego, miedzy niewerbalnymi zachowaniami ludzi
w kontekscie spotecznym i tresciami, ktére wyrazajg. Te pozastowne formy komunikacji
sg statym przedmiotem mojego namystu i bogatym zrédtem inspiracji.

Trzecia uwaga dotyczy szeroko pojetego procesu kreacyjnego, ktéry nastgpit
podczas pracy nad cyklem, i ktory silnie wptynat na jego ksztatt. Podstawowym credo
stuzgcym stworzeniu kolekcji prac, byto przekonanie o wartosci realizowania utworow

W oparciu o spontaniczny proces tworczy i jednoczesne zmarginalizowanie roli etapu

36 K. Tomalski, Alintaglio, dz. cyt., s. 139.
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projektowego. Moje usitowania zogniskowane byty na mozliwie wyraznym unikaniu
traktowania technik graficznych, jako instrumentéw do reprodukowania utrwalonych
na etapie projektu szkicdw. Kolejnym wyrdznikiem cyklu byto potgczenie na wskros
odlegtych sobie technik graficznych, dla wzmocnienia sity oddziatywania prac. Istotng
ideg budujgca napiecie w powstatych utworach byta swoista redukcja formalna,
polegajgca na zestawieniu kontrastujgcych z biatym ttem, achromatycznych sylwetek.
Waznym czynnikiem sprawczym byta kwestia powielania figur, ktére miato powodowac
poszerzenie watkdw interpretacyjnych, a takze wzbogacenie cyklu o aspekt ruchu.

Trzecia refleksja dotyczy warsztatu graficznego i technologii. W rozdziale
czwartym podjgtem sie mozliwie wyczerpujgcego opisu zastosowanych przy realizacji
doktoratu technik graficznych: kolagrafii, wklestodruku, przedruku anastatycznego
i serigrafii.

Ostatnia konkluzja odnosi sie do warsztatu graficznego, ktéry - mimo silnego
zwigzku z technologia, a wiec dziedzing z definicji odlegtg od wolnej artystycznej kreacji
- potrafi pobudzi¢ do twdrczosci i zainspirowac¢. Na tym polega paradoks i fenomen
grafiki artystycznej. Ta podlegajaca rozmaitym rygorom dziedzina sztuki, ozywia
imaginacje i wspiera tworcze dziatanie. Zgodnie z tg konkluzjg i zatozeniami, powstaty

cykl czternastu prac czeka na kontynuacje i rozwiniecie.
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INTRODUCTION

The structure of this dissertation reflects individual stages in preparation of
consecutive works comprising a doctoral thesis, which were gradually taking shape and
which underwent — as assumed — metamorphoses and transformations. The concept of
the doctoral thesis is based on the assumption that graphical image, deriving from
various sources of inspiration, often continues full of ambiguities and individual stages
of its creation not always lead to a preconceived effects of a finished and
straightforward work but constitute a record of its consecutive transformations. In this
dissertation | make an attempt at presenting major factors contributing to bringing a
collection of works into being. The source of my creative activities is a reflection upon
the condition of a contemporary man. | find my personal considerations and intuition
articulated in the literature | quote in my thesis. Numerous digressions and
observations included in this text arouse in the course of my work on this dissertation.
This is a specific feature of my work. Often particular preconceived feelings verbalise
on the work completion, when it is possible to view it from a distance. This does not
mean that the presented graphics were created in a state of unawareness. The
considerations alone would not lead to the creation of a series of graphics constituting
the doctoral thesis if not for the need to visualise them in the form of paintings which |
developed with the use of a rich repertoire of formal measures offered by graphics. |
devote a few paragraphs to the phenomenon and uniqueness of a graphic medium as
well as the potential of combining techniques and, most importantly, to the innermost
need to express oneself in this specific manner. Photography played a crucial part in
the works’ creation as it provided material for the development of matrices and the
formation of visual messages. It is not possible to talk about graphic art in isolation
from technology, ignoring a rich set of instruments: matrices, paints, chemical
substances which enable unimpeded work. | did not omit a detail description of these
concepts when creating my theoretical work.

According to the made assumptions the resulting series of fourteen works

38



represents only a sequence within a larger whole and constitutes a stage that is

awaiting its further development.
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SOURCE OF THE IDEA

REFLECTIONS ON CONTEMPORANEITY

My work is an outcome of reflection on man, their complicated relations in
today’s world dominated by affirmation of individualism and unprecedented
changeability of living conditions as well as civilisation acceleration. The present is
characterised by atomisation of social links. Relations between specific reality aspects
collapse. This fragmentation of knowledge areas as well as the blurring of cause-and-
effect ties between them leads to the formation of an incapacitated individual which
remains deeply convinced that their choices and judgements are autonomous. What
shapes a modern man is the distance from ideas underlying their culture and
establishing their identity. A man, predetermined by their birth and blood relations,
inscribed in specific time and place, is replaced by a free electron, a creature with no
attributes. Contemporaneity is characterised by the questioning of traditional
hierarchies and norms. A large stream negating the European culture covers also the
artistic avantgarde of the beginning of the 20th century.

Most probably the reasons for this condition stem from various sources and
thus are difficult to define. However, the process as such is progressive and cannot be
doubted. This is clearly observable in transgressive cultural tendencies after the war. In
a book titled “Cienie moich czaséw” Bronistaw Wildstein described the cause-and-
effect connection between the war and social revolution in 1960/70s using the term
“liberalism of fear”: War damages coincided with the trauma of totalitarianism. Shock
caused by the terror of Nazism and war enforced rejection of any idea that might
potentially contain a virus of this disease. Ideology can easily make use of such
inquisitorial attitude which in its extreme form leads to a ban on thinking that by
default is regarded as highly dangerous. Someone needs to extricate embryos of future
threats, someone is authorised to highlight and stigmatise them. Such person acquires
a unique position of a judge. The deeper and clearer the person’s beliefs, the more

actively will this position be used, especially if the beliefs have already frozen in the
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form of ideology.?” Recognition of the war as an outcome of system thinking resulted in
the searching for evil in metaphysics and the questioning of axiology, i. e. the area of
values. National communities were also subject to accusations as they, supposedly,
were responsible for the great conflict and — probably — will be the breeding ground of
the future one. In consequence of the wartime shock the ideological pendulum
radically changed its amplitude, which was clearly reflected in the postulates of
counterculture in the 1960/70s. It was the counterculture generation that in the 90s
infiltrated education, shaped imagination of my generation and determines the ethics
of contemporary West.

In the area of idea — going deeper into history — the Western world is a
successor of Nietzsche’s reasoning and his philosophy persists among us
in a trivialised and simplified form. It is echoed by rebelling youth (“l have a right to
choose and nobody can impose anything on me”) and it can be traced in confessions of
intellectuals (“individual is of utmost importance and everybody can do whatever they
please”). Existentialism was a continuation of the romantic-modernistic revolt.
Romantic and modernistic predecessors of existentialists carefully created their images
and became objects of fascinations for generations, quite naturally — only in elitist
environment in which they functioned. Yet, their role-model nature survived the epoch
and exerts its influence on mass culture today.

Liberal democracy was based on ideas which have today been mostly lost.
Without them the system is destined to collapse. This leads to disintegration of society
which becomes a mass of passive egotists. A shapeless and defenceless, anomy-struck
mass. A paradox of contemporaneity consist in a radical valorisation of various forms of
contestation, providing a strong sense of autonomy and originality while actually
embodying triviality.

The fact that the world of broken rules and lost meanings gives birth to demons
was clear already for the sharper artists of the inter-war period. In Poland it was among
others an obsession of Witkacy. According to his prophecies today “a mass man [has

arrived], (...) pre-trained to perform specific fragmentary functions (...) which so greatly
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occupy their time with systematic work that consideration of final things that cannot
be directly useful is no longer important in the course of each day”.*® Likewise Witold
Gombrowicz noted in his journals: “My man is created from the outside.
Human nature itself makes humans inauthentic — they are never themselves because
they are determined by the form born between people”. The author of “Ferdydurke”
like no-one else understood what would become of a man who wants to give sense
only to themselves. The more such people try to be themselves, the more they try to
distinguish themselves from others, the more closely they reflect them. Man’s
distinctiveness is not determined by any objective rule, higher being, creator that
would be independent from people’s eyes, from their deforming presence.

Today Michael Houellebecq is one of the most careful commentator of reality.
His negative view on contemporaneity is characterised by the lack of romantic rebellion
and Nietzschean passion. Houellebecq’s protagonists shall encounter neither a super-
human nor pathos of value creation. They do not believe in social revolution or
spiritual awekening. They are simply outside any plans for the future. They live in
capitalism not because they have chosen it, but because it is the only possible system.
They do not protest against it since it would be as useful as protesting against a
drought or the roundness of the earth. They work, study, talk with each other but their
lives are devoid of any distinctive meaning.

Contemporary man started on a never-ending journey towards their inner self
and this entailed a sense of alienation and loneliness. These feelings are enhanced by a
fast civilisation progress. Expansion of the void seems to be the other side of
technological development and material prosperity. Concentration on the material
ruins humanity, reduces us to the animalistic here and now, to the most vulgar use
which cannot be enough for any man. However, this horror vacui, fear of the void leads
to a desperate escape into this very emptiness, to its duplication and multiplication. It
seems evil is luring and guiding us, hiding us in ever more complex and
incomprehensible machines and buildings, never-ending labyrinths of civilisation we
are creating with a growing passion. A mocking face of nothingness glances from

behind them.

38 S. I. Witkiewicz. Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia. Warszawa, 2002, p. 119.
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Since the end of the Middle Ages the development of spiritual life in Europe has
been demonstrating a tendency to free thinking of any authoritarian influence. It
seems our century represents a radicalised, gloomy version of modern humanism.
Renaissance humanism fuelled by an ethos of unlimited human capacities was cheerful
and optimistic. It was a period when liberal societies formed. In a way also our
contemporary world was born then, which is proven by works of art created at that
time and filled with sensual intensity, vigour and temperament. The Renaissance art
gave birth to a man submerged in a common, human world. This commonness locates
the man in the world’s cosmic order, in the perspective that opens them to infinity, the
dimension of order and sense, lying beyond human everyday reality. Out times are as if
a reverse of that epoch. The rejection by contemporaneity of governing norms entails a
sense of alienation and rootlessness as well as randomness — all these pains of

contemporary man who is the subject of my works.

SPACE SPEAKS

One of the activities which have for years been shaping my imagination is the
observation of people, their gestures, rhythm of steps, posture and distance filling the
space between them. Information on human psyche is provide not only by the opinions
they express and their reaction to various events, but also by their gestures, manner of
walking and style of dressing. | have always wondered what specific non-verbal
behaviour meant and manifested. | discovered that the observations related to this
non-verbal language used by humans for communication have been methodically
described in the form of a scientific dissertation in a book by Edward T. Hall titled
“Bezgtosny jezyk”: Each living creature senses a physical barrier separating it from
external world. Each organism, from bacteria and cell to a human being, has
perceivable limits that determine its beginning and end. However, another limit existing
somehow outside the physical limitation can be found slightly higher on the
phylogenetic scale. It is more difficult to be traced but it remains as realistic and the

physical boundary.*

39 E. T. Hall. Bezglosny jezyk. Warszawa, 1987, p. 161.
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Culture is communication. We speak by means of space which is the distance
we create between each other. There are infinite dependencies causing a smaller or
bigger distance from other people — family, strangers, friends, employers, women,
men, visible also in various circumstances: during job interviews, when whispering into
our close one’s ear, in a queue, at the bus stop or when we pass each other in the
street. Our ever-changing location adds colour to communication, accents it and
sometimes has more meaning than the spoken word. Each individual seems self-aware
only due to the collective aspect: language, gestures, habitual behaviour. No fully
private, purely individual language can develop. Signs can be private but not the sign
system as such. The notion of a completely solitary and separate individual is a utopia
since even in mutual contacts we rely on the common language.®

The flow and displacement of the distance between people in mutual
interaction is an integral part of communication. Normal conversation distance
between people shows us the importance of the spatial influence dynamics. If one
person moves too close, the reaction is immediate and automatic: the other person
moves back.* The space (or territoriality) is in many extremely intricate ways
connected with other components of culture. In specific circumstances the place taken
at the table indicates social status. We adjust the volume of our voice to a growing
distance (from a whisper to a cry). We have designated places for working, studying,
playing and defending ourselves. Finally, we also dispose of a complete set of tools
such as rulers, metering chains, telemeters we use to measure distance and mark out
limits of everything — from our homes to our countries.*

Man has developed their territoriality almost beyond comprehension.
On the other, had they treat space like sex: it exits but it shall not discussed. And even
if it is talked about, the conversation is informal and not serious. If we attend a series
of lecturers already during the second lecture we can see how fast territoriality is
established — most students take the same seats they took during the first lecture.
Moreover, if someone has taken the seat we used last time, we are briefly irritated and

tempted to ask the intruder to relocate. The intruder is obviously aware of it and

40 P. Lisicki. Doskonatosé¢ i nedza. Warszawa-Gniezno, 2008. p. 243.
41 E.T. Hall. Bezgfosny..., op.cit., p. 176.
42 Tbid, p. 64.
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)

usually asks: “Have | taken your seat?”, to which we generally falsely reply —
“Oh, no. | did not want to sit here anyway”.*

Contemporary man has a very individualised approach to space. They imagine
relations between places they know based on personal experience. Places they have
not seen and do not identify will remain vague. “Only the things you can see exist”,
such conviction was expressed by George Berkeley in the 17th century. Today this idea
seems quite valid.

Of course aesthetic notion of space is not identical with the category of non-
verbal communications offered by psychology and depicted in “Bezgtosny jezyk”.
Nonetheless, also in aesthetic space the distance and proximity, height and depth,
open or closed nature provide material for expression of emotional and metaphorical
messages. Therefore, one should not treat distance or the so-called “negative spaces”
distinguishing figures on the painting as something indefinite since the links between
figures are clear only when the distinctiveness of division matches the discreteness of
the figures themselves.* Thus, in my graphics | try to ensure expression not only with
the use of figure form but also by means of intervals. The constant topic of my works

are these non-verbal forms of communication which appear in spatial relations and

which | try to express visually.

EXPRESSION ROOTED IN STRUCTURE

The above presented observations would not be meaningful for the created
series of graphics if not for the series underlying conviction about the existing
structural relation between the presentation method and the expression
communicated through this visual pattern. In other words | believe that it is possible to
portray complex human psychology with the use of visual forms. There is a natural link
between the perceived appearance and the experiences it conveys. When seeing a

form we always, consciously or unconsciously, assume that this form presents

43 1bid, p. 162.
44 R. Arnheim. Sztuka i percepcja wzrokowa. Warszawa, 1978, p. 242.
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something and, therefore, represents a form of some message.”” From a practical
perspective the perceived form informs us mainly — through visual appearance — about
the nature of the presented object. Our deductions based on the form, colour and
external behaviour of man, tell us a lot about human nature, and in case of objects —
about their practical purpose. Moreover, the form always goes beyond the practical
function of things, finding the visual, characteristic elements of roundness or
sharpness, strength or weakness, harmony or chaos in a shape.*® A schematic diagram
or instruction informs us mainly about what it presents: a man, an animal or object, as
well as about what a given man or animal is doing. In case of objects it reveals their
purpose. However, if we go beyond this conventional area of visualisation into the
representation dimension based on the creative treatment of forms and textures, using
formal means for development of a complex visual pattern, the representation of an
equally complex reality becomes possible. Thus, the form becomes a carrier for a
symbolic image of human condition.

There is a conviction stating that visual forms are superior to other forms of
expression when it comes to developing expressiveness. This idea is propagated by
Rudolf Arnheim: Purely visual features are actually the strongest ones. They reach us in
the deepest and most direct manner.*’ Each object or event with a clear, perceivable
shape has its visible expression. A sheer cliff, willow, colours at the sunset, cracks in the
wall, fallen leaf, open fountain and even a simple line, colour or the dance of an
abstract shape on the cinema screen — they have expression equal to human body and
can be of equal use for an artist. In some respect they serve the artist even better since
human body is a particularly complex pattern which is not easily reduced to a striking
expressiveness of form and motion.*

In traditional painting symbols and convention were frequently applied to
depict human expression. Emotions of portrayed people were expressed by
conventionalised physiognomy and gestures. When working on a series “Individual and

the Crowd...” | tried to find a higher meaning level of expressed experience, seeking

45 Tbid, p. 106.
46 Tbid, p. 106.
47 Tbid, p. 107.
48 Tbid, p. 449.
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expressiveness in varied formal methods which | describe in the following sections of
my dissertation. My endeavours are centred on the attempts to liberate the painting
matter from its illustrative function, while retaining its psychological depth

and suggestiveness of depicted scenes.
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FROM IDEA TO IMAGING

GRAPHICS AS A VEHICLE

A elemental manifestation of art is the conversion of ideas and feelings into
visual language. There is a sphere between an elusive thought and a material object
which is occupied by an act of creation. This observation may not be very new but still
it entails more serious questions: How to bridge a gap between one’s feeling and the
visual image? How to make one’s reflections real? How well can | express my thoughts?

| believe that the most interesting works of art stem from a permanent search
in a creative process and the final effect is better when determined by a direct,
autonomous creative act. Therefore, | treat the design stage as transitory and rest the
whole burden of composition organisation on later stages of work. | frequently and
purposefully introduce disorder on the first stage of creation to be able to distance
myself from excessive intellectual speculation and to prevent the painting from
freezing in a stiff composition arrangement ready for reproduction. The method of
destroying order to retrieve it later may not be logical but is a huge advantage. It
requires the transfer of creative burden from the concept design to the creative work
stage. Against prevailing stereotypes contemporary artistic graphics enables such
spontaneous method of work which is traditionally associated with painting. The
freedom of unrestricted imagination and the charm of inconsistency mean that the
whole creative process acquires symptoms of changeability and the work becomes
more authentic. | do not claim that the creative act is superior to preceding concepts
but | draw a connection between these two factors. Separation of the concept from its
execution is the main trait of design work. Artistic activity is characterised by creation
within a mastered medium. Artistic graphics provides a perfect ground for this type of
exploration. Alchemy of graphic workshop can evoke new fascinations, opens new
perspective and enables a new reference to reality. We do not need to search for
confirmation of the above observations. This validation is brought by experience.

Contemporary graphic workshop is distinguished by polymorphism and
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continuously extended array of means of expression. The abundance of printing
methods, materials, substances and tools and the possibility to combine techniques
offer an unprecedented, unlimited opportunities, freedom of expression
and of deepening reflection. Such wealth of possibilities poses a threat of
losing oneself in a mindless multiplication of effects and excessive aestheticisation. A
wide selection of means provided by the contemporary workshop is accompanied by
the temptation to multiply existence and to abuse measures utilised in any
configurations. Although artistic creation is defined by freedom and even
inconsistence, its fundamental feature is the imposition of limitations
and restrictions onto oneself. Selection and prioritisation, that is a rejection of
elements useless for the development of a clear message, are the essence of creative
work. Formal means shall serve the expression of ideas. Technique shall never precede
image. Quite contrary, it shall help to construct the visual image’s feasibility. Graphics is
a specific conveyor belt, a vehicle transferring us from the realm of imagination to the

sphere of reality.

BETWEEN CONTINUATION AND TRANSFORMATION

The basic assumption behind preparation of the series was an intention to
develop a motif | initiated during my studies. Systems of human figures passing each
other by have for a long time inhabited my works. They change their configuration and
undergo continuous transformations. They extend graphic universe | have established
and they provide grounds for ongoing activity. The essence of the series developed
over the past years is stylistic consistency of a narrated story and a specific, purposeful
monotony in creation of its consecutive episodes. Consecutive works do not differ
significantly and the characters are more of an argument supporting artistic theses and
assumptions than living people. This is a consequence of my conscious decision and
rather an inevitable consequence of specific understanding of the world. Expression in
the form of a series offers the benefit of a deeper reflection and an in-depth expression
of the message. Moreover, a series makes it easier than a single work to externalise a

vast experience of complex reality. My series is of an open nature which enables
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freedom of expression as well as identification with problems that occupy me. | also
hope it makes the expression more authentic.

In the collection titled “Individual and the Crowd...” | decided to explore the
area of graphic techniques | have not used earlier or | have used only marginally. Their
inclusion in my creative work was dictated by the need to deepen expression and equip
presented objects with a new form which may change their meaning. A few years’
widening of experience within anastatic reprint, success with the achievement of
intended effects and resultant foreseeability of creation of graphic expression pushed
me to search for solutions in techniques | have not applied earlier. Moreover, graphic
workshop experience suggested the avoidance of over-literary articulation of thoughts
since problems often begin when narration dominates its communication manner. |
found a remedy to this dilemma in an spontaneous work, free of speculation and,
paradoxically, in technology. Exploration of the so-far unfamiliar area of printing
opportunities and of the earlier unexplored workshop spheres awakened my
imagination and suggested solutions.

The presented cycle is largely a continuation of the message and from a formal-
technological side — a transformation involving introduction of new formal measures. A
turning point was the need to use new techniques: collagraphy, serigraphy and intaglio

which shall be described in the following chapters.

IDEA OF COMBINATION

In my works the idea of combination means firstly combination of graphic techniques.
Yet, the combination motif is already employed at the stage of photomontage which is
a reflection of my fascination with imagery of the New Wave cinema of 1959-1965,
defined through a free dramatic structure, avoidance of intellectual, practical
motivation of the characters’ actions, natural character of events as well as their close
relation with the setting. The New Wave artists rejected traditional cinematic models
and proposed a personal production style, free of any rules and based mainly on
improvisation, outdoor photos and elliptical narration method leading to individual,

ambiguous interpretation of their work.
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The nature of montage is my works consist in isolation of figures from crowded
space and their location in a different context. This relocation of a figure from its
natural environment into a staged space of a flat, uniform, white background should
entail critical distance of the figure-actor to the character they play. In consequence of
this strangeness-based distance everyday events become the essence of the spectacle.
Free, unforced enacting of roles by figures should reveal real life conditions.

Executed montage is closely related to the idea of the printing method
combination. The combination of graphic techniques ensures ideal conditions and
offers practically unlimited opportunities for formal-stylistic penetration. This
additionally allows me to violate standards assigned to graphics and to impose my own
aesthetic expression, characteristic for the aesthetics of our times. Until now the
combination of techniques in my works involved supplementation of blueprints
executed with the use of anastatic reprint with a monotype, template or serigraphy.
For the needs of “Individual and the Crowd...” | decided to radicalise the combination
idea by means of juxtaposing opposite techniques such as collagraphy and serigraphy
as well as mutually remote reprint and intaglio. The use of such extreme graphic
methods enhances the sense of the material form distinctiveness and the sense of the
painting’s internal incoherence. This is a consequence of the assumption that the
painting should to some degree put the viewers out of balance and shock them. This is
also in line with the intention to extend interpretation treads of the prepared cycle.

If we assume that graphics is a medium exposing the creative attitude of the
author, then the choice of printing methods from a wide selection of traditional and
authorial solutions loses its aesthetic-formal nature. It becomes a fundamental choice.
Each print form and combination thereof reveal the depth of feelings and unique
personality of the author. It is with this awareness that | started selecting techniques

and their organisation manner.

FORMAL REDUCTION

Formal reduction, i.e. reduction of artistic means in order to improve the

expressiveness, has been long present in art. In particular in the days of the avantgarde
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it was used in an extreme manner by artists creating geometric abstraction. Economical
deployment of means makes the form organised and clear, which entails increased
radicality of expression. In my work the formal reduction manifests itself through the
population of white background, deprived of any reality-related elements, with
achromatic figures. | reduce colour, eliminate the background but achieve firmness and
extreme expressiveness. | made a simplified human figure an image carrier. | multiply
it, change its scale, arrangement and distance which separates it from other figures.
The whole visual narration is contained in the mutual arrangement of figures as well as
in the background in relation to the figure. An important distinguishing feature of the
cycle is the exaggeration of mutual differentiation of elements as a result of using
remote, often extremely remote techniques. Activity of figures-actors is limited to
gestures and their physiological pulsation expressed through the traces of printed
matrices. Reduction of the background to whiteness is intended to constrain the
narrative layer of presented scenes and to direct the whole attention to meanings
revealed by figures, the trace of their reflection and the space between them.

Trivial, undistinguished representatives of various modern epochs provide
material for my graphics. Elimination or disruption of individual figure features and
sometimes also my method of turning them back to the viewer are intended to
increase the sense of anonymity and — most importantly — to direct the viewer’s
attention to the whole composition. In the classical representation of a human figure
the viewer’s attention is focused on the face and our sight centres and rests on the
eyes. The eyes express psychological depth of a depicted person and their individual,
unique nature. Often we seek the sense of the whole representation in the eyes
. My intention was to disrupt this manner of perception in order to present a man as an
element in a greater whole and to turn the viewer’s attention to the relations between
different figures. Psychology of the individuals | portray is revealed in the nature of
printed silhouettes and their mutual relations. It was also for this purpose that | used a
large format for the graphics, enforcing a specific manner of viewing and reading the

meanings.
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MULTIPLICATION AND MOVEMENT

Even at the first sight the duplication of the same figures in various graphics as
well as their repetition within individual composition is easily observable in the
prepared cycle. The use of this technique is intended to achieve several effects. Firstly, |
intended to develop a coherent series, in which multiplied elements will evoke in a
viewer a sense of uniform reflection of a larger whole. Secondly, figures-actors
multiplied in mutually remote works (my graphics follow a specific sequence) should
suggest a fact of their mutual movement, which improves interpretative aspects of the
cycle. Location of the same figure in several places and its printing with a different
technique on each occasion should reveal the fact of movement and simultaneous
transformation of the figure in consequence of a context change. In case of figures at
significant distance from each other the sight needs at least several seconds for
observation. The movement is presented on a symbolic layer, based on knowledge not
on perception capacity. The third assumption, the intention to introduce movement as
a phenomenon resulting from visual perception, is based on the repetition of figures
within one composition or neighbouring compositions.

Rudolf Arnheim in his book “Sztuka i percepcja wzorokowa” claims that the
whole motion perception is basically stroboscopic. The most obvious example comes
from the cinema. When screening about twenty frames per second we can observe
continuous motion®. However, it turns out that the movement observation does not
require stop-motion technology, which has been confirmed by pioneer experiments on
motion performed by Max Wertheimer. He explored perception effects caused by two
shining objects, e.g. lines appearing successively in darkness — a phenomenon known
to us from the plane position lights or street lights.*® When two stimulants are close to
each other or flare one shortly after another, they seem simultaneous. When the
distance in space or time is significant, we perceive two separate objects, appearing
successively. But under favourable conditions we will see one object moving from one

place to another.”

49 R. Arnheim. Sztuka..., op.cit., p. 387.
50 Ibid, p. 106.
51 Tbid, p. 388.
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In a lecture titled “Postrzezenie zmiany” Henri Bergson emphasised the fact that
our habits make us divide movement into sections:*> We analyse motion as if it
consisted of motionless sections, and when we watch it, we recreate it from stillness.
The motion is for us one position, next it becomes another pose and so it continues
indefinitely. We say that there must be something else here and that there is a
transition from one position to the other, during which an interval passes. However,
when we direct our attention to this transition we change it into a series of poses and
are likely to believe that obviously there must be a transition between the two

consecutive positions.*

Illustration 2

Stroboscopic motion occurs between objects which are distant from each other as
regards their appearance and function in the whole field of view and which differ with
one perceivable feature, for example location, size or shape. Under adequate
conditions such constellations cause a dynamic effect also with simultaneity, which is
best reflected by stroboscopic photographs that present the same object in several
places in one photo or in w series of photos. Their positioning sequence constitutes a
consistent, often straight line. Internal transformations gradually occur in the object,
such as for example a change of a jumping athlete’s position.** Illustration 1 presents a
series of shapes developed by Franz Rudolf Knubel based on the idea of Theodor
Fischer. The central shape is a cube while the remaining ones have proportions of
elemental musical intervals: 2/1, 3/2, 5/4, 1/1. 4/5, 2/3, 1/2. Similarity of shape and
gradually changing height and width mean that instead of a series of separate shapes

the viewer sees a smooth, harmonised transformation. “An event” strikes us with its

52 F. Pregowski. Francis Bacon, metamorfozy obrazu. Warszawa, 2011, p. 123.
53 Ibid, p. 106.
54 Rudolf Arnheim. Sztuka..., p. 433.
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dynamics: an object becomes round or straight. It seems that it gives up its
comfortable resting pose, rises and acquires more energy.>

The movement seen in this sequence becomes particularly convincing if specific
elements overlap. This effect was employed by futurists who tried to capture motion
by multiplying figures or their parts. Also other artists used the same methods in a
more discrete manner.”®® We can see them among others in “The Blind Leading the
Blind” by Bruegel or “The Lamentation” by Giotto. Auguste Rodin in his conversation
with Paul Gsell states that “motion is a transition from one posture to another”
and therefore an artist in order to express motion often presents its consecutive stages
in various fragments. The main subject matter of “The Blind Lading the Blind” — a
painting illustrating Evangelical saying “if the blind lead the blind both shall fall in the
ditch” (Matthew 15:14) — is expressed through similarity and distinctiveness. Six
crippled figures are linked into one form with the shape logic. We can draw a
downward curved line between their heads that will connect the figures in one, slowly
inclining series which eventually dramatically collapses. The painting presents
consecutive stages of the same process: relaxed walk, hesitation, fear, a stumble and a
fall. The similarity of these figures results not from repetition but from gradual changes
which forces the viewer’s eye to trace the progress of the action. The rule underlying
the film has been used in a sequence of simultaneous stages in space.®” Many paintings
in art history present figures located in a manner that might suggest this actually is one
person in several consecutive poses. “The Lamentation” by Giotto depicts despairing
angels crying in heaven. The whole group seems to resemble a dynamic, decoupled
illustration of a single gesture. Alois Riegl notes that the figures from “Night and Day”
next to the Giulian de Medici statue by Michelangelo in Florence together create a
rotation effect. Our eyes connect them since they are fully symmetrical and have
similar outlines. Still one figure is the opposite of the other one. Night presented from
the front is as if moving nearer, while Day, with its back towards us, is leaving. Thus, the

rotation of the group.®

55 Ibid, p. 106.
56 Ibid, p. 106.
57 Ibid, p. 98.
58 Ibid, p. 434.
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Of course the above observations need to be supplemented with a statement
that the motion in art is not the same as the motion we know directly through
empirical science. The phenomena presented in art (also the movement) are always
stipulated and imitative in nature. Even the motion presented by futurists is not the
same as the movement of a travelling car or running person. It is only its reflection,
imitation. Art has a mimetic origin (avoiding the absurd dispute on what realism is and
what areas of reality and how should be communicated or copied by art). Art must
reflect, present something, it must narrate something and it this sense it is destined to
have a derivative nature.

In the presented cycle the above mentioned conditions and stages as well as
individual figures intended to illustrate motion are an attempt at its simultaneous
reflection. Repetition equals intention to explore the essence of the problem consisting
of the dynamics of movement. Most importantly though, the multiplication of figures is
an attempt at widening the metaphorical dimension of the created series and results

from the concept of unifying it.

IMPORTANCE OF PHOTOGRAPHY

Photography, in particular photojournalism which highlights transitory and
temporary phenomena, played a vital part in the process of the painting idea creation
during the cycle performance. The creation of photojournalism was possible due to
photograph with short exposure time.

At the initial stage of relations between photography and painting, photos
portrayed a model — motionless, patiently waiting for the permanent registration of the
image. Photography served to preserve academic stylistic. The portrayed figure was
unnaturally posed and often arranged to show a specific, artificial gesture. Around
1913 a crucial discovery was made in photography. It consisted of a discovery of small-
format cameras, often with short exposure time, small-size, handy with rangefinders
and viewfinders. This breakthrough occurred at the beginning of the 20th century, on
th eve of grand events which could now be documented in the form of

photojournalism, depicting time and setting of natural, real events. These photographs
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present figures unaware of the fact they have been caught by the camera lens. Most
importantly their movement — natural and unstudied — can be seen.* The use of short
exposure times enabled photography to preserve so-far unfamiliar, or at least
unfamiliar to art, events.®

Photography with the use of short exposure times is invaluable especially as
regards the capturing of a street scene, environment, texture or momentary facial
expression. In these situations an accidental system and arrangement, general mood

! Moreover,

and interesting details are more important than formal precision.®
implementation of short exposure times means that the shooting stops constraining
the figure, enabling it to go beyond the frame limits. | use this apparent imperfection of
snapshot photography in my graphics, trying to give it a modern aspect and assuming
that attributes defining modern art comprise among others the drive to search for
truth as well as the rejection of unnatural styling. Reality recorded in the form of a
document “when cold” and without preparation is this photography feature which
characterises all my graphic activity.

The perversity of this method of my work involves combination in one
composition of photos from varied, remote in time and place sources. The
juxtaposition on one dimension of such mutually strange elements — people from
opposing modern epochs — can evoke a sense of worrying abnormality and disturb the
message clarity. However, my intention was not the play with conventions,
deconstruction and toying with randomly arranged configurations of figures (although
the temptation to dive into aesthetisation is always strong). | rather tried to develop a
higher layer of uniform meaning out of created chaos of scattered photographs. In
order to achieve this uniformity | utilised graphic workshop, starting my work from

photo collage executed with the use of graphic software.

59 F. Pregowski. Francis Bacon, metamorfozy obrazu. Warszawa, 2011, p. 22.
60 Ibid, p. 23.
61 R. Arnheim. Sztuka..., op.cit., p. 164.
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EXECUTION

DIGITAL PROCESSING

The starting point of my creation is the transformation of photos in virtual space
with the use of graphic software Photoshop. First, | opened collected photos and
extracted figures from their natural environment. | deprived them of colour and placed
them on neutral, white background, neglecting composition precision in order to
ensure freedom of work.

A collage of human figures prepared with the help of computer software
creates a general and unspecific vision of their overall shape and does not explain their
final particularity. This particularity is formed directly on paper. It appears slightly
accidentally when developing matrices and during printing and, in consequence of

accumulation of consecutive prints, it undergoes further changes.

COLLAGRAPHY

An important outcome of the exploration by the 20th century avantgarde was
the enriching of artistic workshop with frequently unconventional materials and tools.
Graphic artists followed in the steps of painters creating assemblage, collage or
frottage.®” The use of materials of various physical, chemical and visual properties
offered new opportunities but also posed a technical challenge.®® The rules of work
changed significantly. Graphic plate was created through adding that is application of
various materials of different textures onto the base, in contrast to traditional
techniques employing elimination of elements of a wooden or metal plate. This
process has been named collagraphy due to its similarity to the collage technique.
Accumulation of composition elements did not exclude simultaneous enrichment of
composition with traditional methods.*

Due to the almost unlimited choice of materials and tools as well as possibility

62 Jordi Catafal, Clara Olivia. Techniki Graficzne. Warszawa, 2004, p. 90.
63 Ibid, p. 106.
64 Tbid, p. 106.
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to combine varied substrates and application methods, collagraphy techniques are
always of experimental nature and their final result cannot be predicted.®
In the series “Individual and the Crowd..” | focused on a small selection of
opportunities offered by collagraphy and, in the light of my experience, | shall discuss it
wider.

For the preparation of the cycle | used two variations of collagraphy, each
having its own variants. The first one is collagraphy on cardboard matrix, the second —
on plastic matrix. The feature that makes them differ from each other is substrate —
paint-absorbing cardboard and smooth, easily cleaned PET foil. | use intaglio to print
the two collagraphy methods. The advantage of intaglio over relief printing method is
that the former enables to achieve a greater variety of textures and tonal depth than
the latter. As already mentioned the material | used for preparation of graphic designs
is digitally processed photography. The concept must be transferred onto the matrix in
order to finally place the executed design on paper. | used a digital projector for this
purpose, which | directed onto the prepared substrates. Next, | traced the projected

image with a marker.

3. Collagraphy on cardboard matrix

For this variation of collagraphy is used a 3 mm thick cardboard as a matrix. This
material is characterised by a great durability as well as an easy application of various
materials. It should be remembered that cardboard bends and becomes thinner after
each printing. Moreover, its surface gradually loses its paint-absorption properties and
therefore also the possibility to achieve blackness on the print. | made an assumption

to develop four prints from each matrix.

A. Cardboard and polymer adhesive

At the first stage of my work | prepared matrices with the use of polymer adhesive.
Polymer adhesive does not react with water, which enabled me to soak paper in order
to execute the print. | applied the adhesive with various tools: brushes, putty knives,

cloth. A natural solvent for polymer adhesive is a 40% alcohol which | used for

65 Ibid, p. 106.
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dissolving substances in order to achieve a required scale of greyness. On completion
of the drawing | prepared the print as in intaglio techniques: the whole surface of the
matrix was covered with paint. | cleaned its surface with starched gauze and, in order
to achieve whiteness, with newsprint. After development of the print the sections
covered with adhesive were reflected by whiteness and section of adhesive-free
cardboard — by blackness. Polymer adhesive dissolved in denatured alcohol enabled
me to achieve values in between blackness and whiteness, proportionately to the
amount of solvent added. It is worth noting that dry adhesive is sufficiently hard to
enable drawing on its surface with a point. | used this option when working on the
cycle. The advantage of this technique is a wide selection of possible means as well as

easily obtained, deep tonal scale and variety of textures.

Tlustration 3: collagraphy with the use of polymer adhesive on cardboard

B. Cardboard and stretch foil

Another method | used for preparation of a cardboard matrix is application on
synthetic foil on the matrix with the use of polymer adhesive. Stretch foil is best for this

purpose since it is sufficiently think for easy formation. It relative durability allows for
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cleaning with gauze. My experience shows that this durability does not suffice for
printing of large volumes. In practice stretch foil serves for up to four prints. Its
characteristic feature is easy creasing and formation. | printed the cardboard matrix
prepared with the use of synthetic foil with intaglio method as the previous cardboard

collagraphy type. Synthetic foil enabled me to achieve attractive, subtle structures and

wide tonal range.

Tlustration 5: collagraphy with the use of stretch foil 0 crdboard

C. Cardboard and paper

Individual paper types are distinguished by different surfaces and absorption
capacities. From fully matte to almost completely smooth. And also here, depending on
the paper used for the matrix preparation, it is possible to achieve a wide scope of
greyness. Additionally, the drawing is created by the edges of applied paper and

hollows between them, which are filled with paint.
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Tlustration 6: collagrapy with the use of paper of varied absorbency and polymer adhesive

4. Collagraphy on PET foil

For this type of collagraphy | used a matrix of PET foil (polyethylene terephthalate) i.e.
a thermoplastic polymer of the polyester group. The main advantage of this material is
its transparency which allows for easy transfer of the design onto the material.
Krzysztof Tomalski in his book titled “Alintaglio” describes the benefits of using plastic
materials in the following way: Plastic materials do not dirty colours while wiping, so
in contrast in particular to zinc matrices the whole scale of whitened and sharp colours
can be used. However, these materials are not as durable as aluminium. Plexi seems to
be least practical as it is fragile and additionally prone to fast degradation under the
influence of solvents. PET materials are the most useful ones. They are elastic and
mechanically durable.®®

The substance | applied when drawing on PET foil was an acrylic medium by
Windsor&Windsor named “Heavy carvable modeling paste”. It is characterised by high
absorbency, strong adherence to the used substrate surface, easy formation of any
shapes as well as a great hardness after drying leading to achievement of details. When
dry, the paste can be scrubbed and drawn on with a point. Depending on the thickness
of the applied acrylic paste layer a gradation of grey shades from black to very light
grey can be achieved. Additional creative opportunities are ensured by dissolving of
acryl with water and application of layers with the use of a brush, cloth or other tools.
In my work | used the option to construct the form using masking with the paper tape.
After removal of masking elements | printed the finished matrix with the use of intaglio
method. Paint is easily removed from sections which have not been covered with the

paste and the paste absorbency allows it to “catch” paint and print it on paper.

66 K. Tomalski. Alintaglio. Krakow, 2015, p. 182.
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‘Ilustrtion 8: collagraphy with the use of acrylic paste on PET foil

INTAGLIO

Intaglio is one of the oldest, classical, graphic methods. This technique is
characterised by the fact that printing elements on the matrix are located lower than
non-printing ones. Paint is removed from the upper (non-printing) matrix sections,
while it remains on its lower fragments. Paint is very accurately transferred on paper
owing to strong pressure from the press and water-soaked paper. Various metals are
traditionally used as the matrix to ensure prints maintain adequate quality. When
working on my cycle | used PET foil instead of traditional metal plate.

PET foil definitely does not allows for such finesse of drawing as copper or zinc
traditionally used in intaglio printing. However, PET foil meets the requirements of free
work, with large formats, with no ambition to achieve precise forms. As already
mentioned a great advantage of PET foil is its transparency enabling easy transfer of
the design by means of outlining the form. It can also easily be cut to obtain required

shapes. This technique helped me to supplement printed silhouettes with linear forms.
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Tlustration 10: intaglio with the use of PET foil

ANASTATIC REPRINT

Another technique employed during execution of the cycle is anastatic reprint.
Anastatic reprint used at the turn of the 19th century was a method of achieving
fascimile lithography prints from old copperplate engraving, woodcuts and lithography.
These prints were as close to the original as possible.®’

The use of rules enabling anastatic print from old prints with no risk of
destroying them enabled to develop a new method of printing from a xerox copy. This
method has been described by Professor Witold Warzywoda in the following way: /
consider the commonly used transfer of image from a xerox copy with the use of
dissolving toner with aggressive solvents (nitro or acetate) ineffective. Soaked paper of
a xerox copy or printing substrate can accidentally transfer the image. Toner pigment
adheres to the stone surface, does not grease it and is a physical carrier for paint. The
soaking of paper, which is not fully controllable, can lead to blurring or on the contrary
to only partial transfer of the image from the xerox copy onto the stone or other
surface. The harmful effects of the used solvents are also meaningful.®®

These disadvantages, with a complete control of the process and assessment of

material for printing, can be eliminated when treating a xerox copy and toner on paper

67 W. Warzywoda. Anastatic reprint. "Text & Cover", 2002, issue 4, p. 29.
68 Ibid, p. 30.

64



as a ready carrier for the paint. With this method | use properties of wet paper
behaving like wet stone surface, processed with the solution of acid and gum. Similarly
to stone wet paper repels greasy paint which adheres only in the places of toner
printed on the xero copy and serves as its carrier®,

Relying on all of the listed observations concerning anastatic reprint | took a
step forward, using this print to prepare a print directly from a xerox copy onto the
artistic paper, avoiding the use of lithography stone. With a direct xerox print one
should remember about the mirror reflection of the design. This method of using the
transfer technology perfectly fits into my concept of working in process. Appropriate
treatment of a xerox copy allows for free manipulation and transformation in the
creative process. Lack of precision and large margin of unpredictable effects typical for
reprint is for me an advantage and facilitation in implementation of the idea of work
based on spontaneity and suddenness. It is worth adding that a xerox copy does not
allow for the execution of large volumes of prints. One matrix suffices for about four

relatively similar copies.

Ilustration 11: anastatic reprint

SERIGRAPHY

An important component of the produced cycle is serigraphy. This relatively
new technique deriving from industrial applications currently constitutes an integral
and important part of artistic graphics. Serigraphy as a graphic technique has been
promoted and included in the set of artistic printing techniques mainly by pop-art
artists. They created works which for many years consolidated aesthetic canon
assigned to this graphic method. Such condition, though it never serves creativity and

improvement of workshop capacities, was accepted artists, critics as well as recipients.

69 Ibid.
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The breakthrough came with the arrival of digital print competing with pop-art
attributes earlier associated only with classical serigraphy, such as: the use of
photography, wide range of colours and unlimited multiplication possibilities.”

For this reason serigraphy had to search for new means of expression in order
to maintain its stylistic autonomy. Such opportunity was created by the return to rarely
employed intermediate template method whose varied, though far from printing
perfection, means allow for new workshop solutions.

Serigraphy technique assumes a division into two methods of preparing
template for printing. The first template, when the matrix is prepared independently of
the printing grid and is applied on it only before the printing, is called intermediate
template. The second template, when the matrix is created directly on the grid and
during the whole printing preparation constitutes one whole with it, is called direct
template.

Professor Stawomir Cwiek based his work on the intermediate printing method
and praises this type of workshop: contemporary serigraphy in all its variations covers
a vast field of knowledge of various disciplines, whose dynamic development is focused
on large-volume, perfectly precise but unfortunately impersonal printing. However, in
case of artistic graphics and in particular in creation of authorial works of specific,
individual nature this method occupies an important place among other techniques,
filling the gap in the area of expression means. A crucial feature here is the authenticity
of printed forms since the matrix is created directly on the design or even is the design
and the definition of shape results to a greater degree from the material specification
than from the tool characteristics.”

The last, serigraphic stage of the doctoral works’ development was also based
on similar assumptions. | used the direct printing method relying, according to the
method definition, on the light-activation of emulsion applied on the grid. Yet the
elements | exposed to light did not originate from the photography area. These were
manually prepared paper forms which during the printing functioned as large, flat,

uniform-colour background, constituting the next layer of forms. The

70 S. Cwiek. Szablon posredni — alternatywny $rodek wyrazu artystycznego w serigrafii XXI w., "Serigrafia w XXI
wieku... co dalej?". Gdansk 2016, p. 17.
71 TIbid.p. 17

66



effect of printing covering, rough shapes onto subtle, nuanced collagraphy, as

intended, evoked a sense of non-uniformity with the substrate and revealed as

additional dimension of references and metaphors.

Ilustration 12: serigraphy — direct printing

Tlastration 13: serioranhv — direct nrintine combined with intaslio
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CONCLUSION

According to the logic of this dissertation | will try to summarise concepts
contained therein as well as observations concerning the prepared cycle, which
hopefully are obvious after familiarisation with the text and my works.

First, my work originates from a reflection on an unstable role of an individual
subject in contemporary culture. | believe that this is an outcome of the disappearance
of criteria and withdrawal of an individual from its power of judgement. Without it a
man becomes weak and hesitant, which leads to the collapse of the community and
the value system it creates. | mentioned war trauma which transferred the ideological
focus from the totalitarianism of the system to the post-modern totalitarianism of
freedom. The trace of this ideological shift is clearly visible in aesthetics. Such (utopian)
situation would require clear, universal criteria which are not easy to established due to
unlimited dictate of freedom. It will not be easy basically because there are no entities
that would objectively create such criteria, there are no objective authorities or there
is no place for them in such reality since all its components escaped all criteria heading
towards superior individualism.”> Post-modernism, destroying natural hierarchies,
introduced such a great chaos into the system of values and thus also into the concept
of art that it is difficult to find permanent rule-based order in this discipline.

The second observation relates to personal perception of reality and visible
cause-and-effect link between non-verbal behaviour of people in a social context and
the messages it conveys. These non-verbal forms of communication are a fixed subject
of my considerations as well as a rich source of inspiration.

The third conclusion concerns a broadly-understood creative process which
took place during my work on the cycle and which had a strong impact on its course.
The main credo serving the creation of my collection was a conviction about the
significance of creation based on a spontaneous creative process and simultaneous
marginalisation of the design stage importance. My attempts were focused on a

possibly straightforward avoidance of seeing the graphic techniques as instruments for

72 K. Tomalski. Alintaglio, op.cit., p. 139.
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reproduction of sketches prepared at the design stage. The next distinguishing feature
of the cycle was a combination of seemingly remote graphic techniques intended to
strengthen the effect of the works. A crucial, suspense-building idea in the created
works was a specific formal reduction consisting in a juxtaposition of achromatic
silhouettes with a contrasting white background. An important driving factor was the
multiplication of figures in order to increase the number of interpretative threads as
well as to enrich the cycle with a motion aspect.

The third reflection concerns the graphic workshop and technology. In Chapter
4 | provided an exhaustive description of the graphic techniques used during realisation
of the doctoral work” collagraphy, intaglio, anastatic reprint and serigraphy.

The last conclusion pertains the graphic workshop which — in spite of its close
relation to technology that by definition is far from a free artistic creation — can inspire
and motivate creation. This is the paradox and phenomenon of artistic graphics. This
art discipline, governed by various rules, enlivens imagination and supports creative
activity. According to this conclusion and my original pre-assumptions the created

series of fourteen works is awaiting its continuation and further development.
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