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WSTEP

Indywidualny sposdb wyrazania rozwija sie i ksztaltuje przez lata. Obejmuje
zaréowno komunikacje z innymi ludzmi, sposéb bycia jak i formy wypowiedzi
artystycznej. Wigze sie Scisle ze sposobem myslenia i funkcjonowania na co dzien.
W moim przypadku jest to raczej matoméwnos¢ niz rozgadanie. Tak w zyciu, jak
i w sztuce - dgzenie do rownowagi i spokoju. Postugujgc sie okresleniem Henriego

Matissa: sztuka daje mi to, Ze czuje sie wolna, sama i spokojna’.

Od dawna juz nurtuje mnie mysl, ze rzeczywistosc, zaréwno ta widzialna, zmystowa
jak i ta wewnetrzna, refleksyjno-uczuciowa, podlega silnej przemianie w procesie
tworzenia, i ze problem ten dotyczy wszystkich dziedzin sztuki, kazdej formy
ekspresiji. Przystepujac do realizacji pracy doktorskiej skupitam sie na przemianach
ksztattow i kolorow widzialnego, rzeczywistego sSwiata w formy graficzne.
Postanowitam przesledzi¢ czynniki, ktére wptywajg na te przemiany w przypadku
moich kolorowych linorytéw. Co sprawia, ze przeksztatcenia sg u mnie tak silne,
ksztalty sg tak bardzo uproszczone i zredukowane, a kolory tak mocno

zsyntetyzowane?

Aby to uchwyci¢ podczas tworzenia doktorskiego zestawu linorytow, staratam sie
jednoczesnie analizowa¢ i notowa¢ uwagi o procesie ich powstawania; od
pierwszego pomystu, inspiracji, poprzez rysunki, projekty, po czynnosci wycinania,
doboru koloréw i odbijania ptyt.

Powstate grafiki stanowig kolekcje, ktéra jest kontynuacjg wczesniejszych grafik.
Linoryty te wpisujg sie w ciag trwajacy z przerwami od dwudziestu lat. Mysle, ze
znajdg tez kontynuacje i pdzniej. O ich spdjnosci stanowi obecny okres mojego

zycia. Spajajq je determinanty zwigzane z czasem i srodowiskiem, w ktérym zyje

1 Erika Thiel, Henri Matisse, ttum. Egbert W. Skowron, Arkady, Warszawa 1975, <W Kregu Sztuki>, s. 6.
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i pracuje ale tez te zwigzane z rytmami natury. Nie mogtabym powiedzie¢, ze zestaw
ten wymaga uzupetnienia. Jest peten, chociaz, gdyby nie ograniczenie czasowe, to
mogtabym go poszerza¢ o kolejne, powstate w tym czy przysztym roku linoryty.
W takim sensie te grafiki sg zapisem czasu od przedwiosnia 2016 do lata 2017 roku.
Pokazujg w obrazach drobne wycinki toczacej sie wtedy rzeczywistosci i kondensujg
rézne przezycia, ktére sie nawarstwiaty i znalazty ujscie w tym wiasnie medium
graficznym. Pewnie siegajg tez do rzeczy i zdarzen wczes$niejszych, pewnie

wybiegajg naprzod, bo drzg juz w tych grafikach zaklete nadzieje i przeczucia.



POMYSL

Pierwszym, narzucajgcym sie elementem i by¢C moze decydujacym jest fakt, ze nie
przenosze bezposrednio na papier widzianych obrazéw, nie robie natychmiastowych
notatek szkicowych, rysunkéw, ktore mogtyby by¢é projektami lub punktami
wyjsciowymi do pozniejszych prac. Nie robie rysunkéw z natury i nie rysuje tez
bezposrednio na matrycy graficznej.

Projekty powstajg ,z gtowy”. To potoczne okreslenie mozna rozumieé¢ dwojako: jako
korzystanie z pamieci ale tez z wyobrazni. Caty czas pojawia sie tez igranie miedzy
dwoma biegunami: miedzy odniesieniami do rzeczywistosci zapamietanej
a wyrazaniem subiektywnych stanoéw psychicznych.

Zdanie Bohumila Hrabala, w ktérym mdwi o swoim pisaniu, mogtabym przyjaé za
witasne motto: ...punkt wyjscia jest zawsze autentyczny, na poczatku zawsze jest
zdarzenie, przezycie. Ale ta tkwigca w cztowieku sktonnos$¢ do figli nie daje (...)
spokoju, wiec postugujac sie wyobraznig, porzadkuje bieg wydarzen inaczey...?
Sztuka jest dla mnie czyms codziennym i naturalnym, nie traktuje jej Smiertelnie
powaznie. Tworze troche tak jakbym grabita liscie. Sprawia mi to przyjemnosé
i rados¢ a jednoczesnie nie potrafie sie bez tworzenia obyé. Bez zgrabiania lisci
pewnie jednak bym mogta.

Tytutowa ,rzeczywisto§¢ zapamietana” odnosi sie do pojecia rzeczywistosci
subiektywnej, gdzie selektywnosé, wybiorczo$¢ rejestracji ale i wczesniejsze
wspomnienia i doswiadczenia, majg wptyw na tworzenie ,wlasnej wersji zdarzen”,
wlasnego obrazu $wiata. Ze taki istnieje, jest dla mnie dos$é oczywiste. Widzenie nie
jest tylko biernym odbiorem doznan wzrokowych. Obok niego przebiega czynna
praca naszego intelektu. Istnieje wzajemny wptyw mys$li na widzenie i widzenia na
my$P. Mechaniczne podraznienie siatkowki oka idzie w parze z uswiadomieniem
sobie zobaczonego. Aranzuje naszg sfere biopsychiczng*. Jest to rzecz niezwykle

indywidualna - kazdy z nas tworzy wtasny obraz rzeczywistosci.

2 Bohumil Hrabal, Auteczko, ttum. Jakub Paczes$niak, Wydawnictwo ,Znak”, Krakéw 2003, s. 5.
3 Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974, s.13.
4  Maria Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Arkady, Warszawa 2009, s. 552.
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Nie moge powiedzie¢, ze koncentruje sie przede wszystkim czy wylgcznie na
unikalnych elementach ksztattujgcych mojg wiasng rzeczywistosc i sprawiajacych, ze
ta rozni sie od doswiadczen innych. Jednak z pewnoscig istnienie takich czynnikéw
silnie wptywa na mojg tworczos¢. Czesto je wyrdzniam, wydobywam i chronie
podczas pracy nad obrazem. Wydaje mi sie to najlepszym sposobem przeniesienia

do widzialnego $wiata tego, co ,istoczy sie” w wewnetrznej rzeczywistosci tworcy.

Kiedy zastanawiam sie dlaczego zaczynam prace nad nowym projektem dochodze
do wniosku, ze przyczyng powstania wiekszosci grafik jest kolor. Na ogét inspiruje
mnie jakie$ zauwazone w naturze zestawienie barw, czasem sg to kolory przy$nione.
Potem dopiero przybierajg formy i ksztatty przedmiotéw rzeczywistych lub nie. Kiedy
przetworzone pojawig sie na papierze to wtedy juz niekoniecznie stuzg do opisu
przedmiotéw. Same, niezaleznie od tych przedmiotéw, oddziatujg na ogladajacego.
Od catkowitego wyabstrahowania i zimnej, racjonalnej spekulacji chroni mnie stale
odnoszenie sie do natury jako gtbwnego zrddta inspiracii.

W moich grafikach swoj obraz znajduje rzeczywistos¢ rozumiana jako wszystko to,
co istnieje. Jako pojecie szersze od natury — obejmujgce zarédwno ,nature” jak
i ,kulture”, a wiec takze wytwory cztowieka. Sama natura jest pojeciem dwoistym:
Z jednej strony mozna jg pojmowac jako uchwytng wzrokiem przyrode. Z drugiej —
niewidzialne, ale dajgce sie przeczuc, lub poja¢ umystem sity, ktore ten widzialny
Swiat ksztaftujg, kierujg nim, sg jego przyczyng i zrodtem. Arystoteles ujmowat
dwoisto$¢ natury w ten sposob, ze z jednej strony byta to materia rzeczy, bedaca
W ciggtej przemianie, a z drugiej strony byta to niezmienna mimo zmieniajgcych sie
warunkow sita, ktéra ta materig kieruje®.

Inspirujg mnie zaréwno pejzaze jak i martwe natury. To, co widze ale tez to, co
przeczuwam, co czai sie niewidoczne. Mozna wiec powiedzie¢, ze to zaréwno
ziemska materia jak i to, co niezmiennie state a jednak ukryte.

Ze wszystkich tych komponentéw rodzi sie jakie§ mgliste przeczucie jeszcze

nieistniejgcej grafiki.

5 Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szeSciu pojec, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 350.
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RYSOWANIE

Moje ,projekty-notatki”, ktére by¢é moze stang sie, a moze nie stang projektami
przysztych grafik, rysuje otdwkiem lub czarnym pisakiem. Sg czarno-biate. Nigdy nie
zaczynam rysunku w docelowej skali, pierwsze obrazy zapetniajg kartki szkicownika,
i zwykle nie przekraczajg wymiaréw znaczkéw pocztowych. Czasem réwnolegle
prowadze kilka projektow. Na ogot nie przerabiam tych istniejgcych, rzadko uzywam
gumKki, rysuje nowe wersje obok poprzednich, tak bym mogta je wcigz poréwnywac
lub wraca¢ do tych wczesniejszych. Niekiedy dziwny przebieg linii lub przypadkowa
kreska stajg sie inspiracjg, zaczatkiem kolejnego rysunku. Zwykle trwa to kilka dni,
a zwazywszy, ze grafiki ,wymyslam” ciggle — jest to nieprzerwanym, niekonczgcym
sie procesem, prawie codziennym zajeciem. Rzadko zdarza sie, ze uda mi sie od
razu osiggna¢ zadowalajacy efekt i projekt wydaje mi sie gotowy. Czesciej wracam
do rysunkow sprzed kilku dni, sprzed tygodni, czasem starszych i albo podejmuje

zabawe z nimi na nowo, albo porzucam je.

Kartki ze szkicownika, 2016

Wybrane rysunki skanuje i poddaje nieznacznej obrobce komputerowej (zazwyczaj
za pomocg programu Adobe Photoshop), powiekszam do zamierzonej skali i drukuje

(zwykle w czesciach - na kartkach A4, ktére pozniej sklejam ze soba).
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Tak wiec malenkie szkice powiekszam cztero- szescio-, nawet osmiokrotnie. Efekt
jest zwykle zaskakujacy, gdyz kreski z ofdwka, powstate z gestéw dtoni, przy
bezruchu opartego o podtoze nadgarstka a poruszajgcym sie narzedziu, po
powiekszeniu, majg zupetnie inne dziatanie wizualne niz w miniaturze. Na tym etapie
projektu czesto niezbedne jest dokonanie kolejnych przerébek, gdyz powiekszenie
zwykle ujawnia pewne niedociggniecia i braki, wymusza podjecie ostatecznych
decyzji. Kolejnym etapem jest wykonanie lustrzanego odbicia pracy i przeniesienie
rysunku na linoleum. Do tego celu uzywam zazwyczaj kalki rysunkowej lecz nie
przenosze rysunku catkiem mechanicznie. Czasem wprowadzam pewne zmiany.
Kolejnej korekty dokonuje bezposrednio na matrycy, poprawiajgc otdwkiem przebieg

odbitych linii.

Kartki ze szkicownika, 2016

Przetozenie, transpozycja odrecznego rysunku na forme, ktéra bedzie w efekcie
koncowym okresla¢ ksztatty plam barwnych w grafice, wymaga podjecia pewnych
decyzji: mozna przeciez wiernie nasladowac to, co powstato na papierze. Mozna na
etapie rysowania mysle¢ w specyficznych kategoriach uwzgledniajgcych mozliwosci
i ograniczenia, ktére dana technika graficzna narzuca. Idgc tg drugg drogg mozna
uzyska¢ efekty nieosiggalne w innych dziedzinach twérczosci, np. w rysunku czy
w malarstwie. Moje szkice sg zapisami idei i mieszczg w sobie wiele mozliwosci
realizacyjnych. Tworzace je linie sg oznaczeniem granic plam barwnych. Granice te

moga by¢ bardzo wyrazne, kiedy kolory sg kontrastowe lub ledwo widoczne — gdy te



sq bliskie tonem albo jasnoscia. Na rysunku tego nie widac¢, gdyz wiasciwie nie
réznicuje grubosci kresek. Poza tym na ostateczny efekt ma tez wplyw rodzaj
uzytego papieru, zastosowane farby, ich ilos¢, kolejnos¢ ich nakfadania i sposob,
w jaki je bede drukowac.

Gdy mys$le o moich linorytach w tych kategoriach, stwierdzam, ze niemozliwe bytoby
uzyskanie takich samych efektéw w innej technice. Dlatego linoryt jest tu niezbedny

i niezastgpiony.

Kartki ze szkicownika, 2016



WYCINANIE

Tradycyjnie w technikach graficznych mamy do czynienia z prostokatng ptytg
(matryca) i wiekszym od niej papierem, na ktérym powstaje odbitka. Czasem, gdy
drukuje sie do spadu, papier ma taki sam format jak matryca. Jestesmy
przyzwyczajeni do takiej formy grafik. W przypadku moich prac, ptyty przybierajg
czasem swobodne ksztatty, nieograniczone tradycyjnym prostokatem. Tym samym,
wpuszczona W obszar obrazu biel papieru jest nie tylko okalajgcym grafike
marginesem ale tez wspotuczestniczy w budowaniu napieé. W ,Znakach” (str. 44)
atakze w pracy ,Pokton na cztery strony sSwiata” (str. 35) jest niebem ponad
horyzontem; angazuje dodatkowo reszte papieru i sprawia, ze ta przynalezy do
grafiki. Biel przestaje petnic jedynie role tta dla figur. Bierze udziat w grze kolorowych
ksztattow. Wttoczona miedzy nie, zdaje sie zageszczac, nabiera materialnosci.
Optywa formy, zdaje sie by¢ to z przodu to z tytu. (np. w grafice ,Miedzy zelazem
a srebrem”, str. 30). W zestawie sg tez takie prace, w ktérych stosuje tradycyjng
czworokatng matryce (,kan”, str. 37), stosuje tez ksztalty przypominajace prostokat
ale nie zachowujgce linii ani katéw prostych (np. ,Sasiedzi”, str. 29) albo ksztatty
wychodzace poza czworokatng forme tylko drobnymi elementami, jednak do tego
prostokata silnie sie odnoszace (np. ,Koniczyna”, str. 33).

Trudno w przypadku moich prac méwi¢ o wycinaniu rozumianym jako mozolne
wybieranie za pomocg dituta tych elementow z ptaszczyzny, ktoére nie beda
drukowane. Diuta uzywam niezwykle rzadko. Zazwyczaj postuguje sie nozem do
papieru i wykrawam z linoleum zewnetrzny kontur projektu. Na ogot na tym etapie
nacinam réwniez pozostate czesci matrycy jednak nie rozdzielam ich. Nastepnie
czyszcze matryce gumkg do Scierania: rysunek znika. Na koniec robie podkfad
z paserami i tne papier na odbitki. W ten sposéb przygotowuje forme drukarskg
i podtoze do druku, ale samo drukowanie odbitek zwykle odktadam na dzieh
nastepny. Szykuje sie do tego jak do $wieta czy waznej uroczystosci. Niekiedy mam

treme albo nie moge zasnagc¢ i czasem, wiasnie wtedy, Snig mi sie kolory.
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DRUKOWANIE

Moje grafiki wykonuje w technice linorytu, jednej z form druku wypuktego, ktory jest
najstarszg technikg graficzng. Wspdlng cechg wszystkich prac wykonanych metodg
wypuktodruku jest odbijanie farby na papierze (lub innym podtozu) z wypuktej czesci
matrycy. Jako matryc uzywa sie roznych materiatéw: kamienia (tak byto u prazrodet
tej techniki®), drewna, a takze nowszych materiatdw takich jak ptyty cynkowe,

gipsowe czy wtasnie linoleum.

Materiat, ktérego uzywam jako matrycy - linoleum - zostato wynalezione przez
Frederica Waltona w 1860 roku jako trwate pokrycie podtogowe. Pod koniec
dziewietnastego wieku zaczeto je produkowaé na skale przemystowg. Nazwa
Jinoleum” sktada sie =z tacinskiego linum oznaczajagcego len oraz oleum
oznaczajgcego olej. Chodzi tu o olej Iniany, ktory obok maczki korkowej albo
drzewnej jest najwazniejszym sktadnikiem linoleum.

Tego materialu na matryce w druku wypuktym zaczeto uzywacC z poczatkiem
dwudziestego wieku. Ekspresjonisci (Gabriele Munter, August Macke czy Christian
Rohlfs) stosowali druk czarno-biaty, p6zniej Henri Matisse i Pablo Picasso drukowali

linoryty barwne.

Specyficzna metoda drukowania, ktorg wykorzystuje w swojej pracy, nazywana jest
,drukiem redukcyjnym”, lub drukiem ,straconej matrycy”. Polega ona na tym, ze po
wydrukowaniu jednego koloru ptyta matrycy podlega dalszej obrébce i dopiero po
tym nastepuje drukowanie kolejng farbg. To prawdopodobnie Picasso w 1959 roku,
za namowg swojego drukarza Hidalgo Arnéra i we wspotpracy z nim, jako pierwszy

zastosowat i rozwingt te metode’. Finalny wyglad grafiki drukowanej tg metodg trudno

6 Franciszek Bunsch, 006_Drzeworyt w Grafika artystyczna — podrecznik warsztatowy, ASP Poznan, 2007
7 Tekst do wystawy ,Picasso Linolschnitte — Im Rausch der Farbe”, Kunstmuseum Miinster 2011,

http://tinyurl.com/y6vnouev (dostep 02.08.2017)
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z gory zaplanowac. Odbijanie kolejnych matryc przynosi czasem zaskakujgce efekty,
ktére nie bytyby mozliwe do przewidzenia w zadnym projekcie: ISnienie lub matowosc¢
poszczegolnych obszaréw albo to jak zachowa sie dany kolor nadrukowany na
innym. Stosowanie tej metody sprawia, ze musze wcigz podejmowac ryzyko, bo nie
ma mozliwosci powrotu do pierwszej matrycy, gdyz ta jest ,zniszczona” po
ukonczeniu drukowania. Musze doprowadzi¢ grafike do satysfakcjonujgcego mnie
efektu w postaci odbitki, albo tez porzucic¢ jg i zacza¢ wszystko od nowa. To sprawia,
ze praca nad grafikg przebiega w cigglym napieciu, ktére utrzymuje sie takze
w dniach oczekiwania na wyschniecie wydrukowanej warstwy, poniewaz wtedy
obmyslam co zrobi¢ dalej, jakie mam mozliwosci, spekuluje co stanie sie nastepnego

dnia.
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KOLOR

Dobre malarstwo, dobry dobor barw mozna porownac z dobrq kuchnig. Nawet
najdoktadniejszy przepis zaleca od czasu do czasu probowanie i dostosowywanie do

indywidualnego smaku. A smak potrawy zawsze zalezy od gustu kucharki...?

probki koloréw 2016

8 Josef Albers, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven and London 2013, s. 42. (ttumaczenie
Norberta Zawiszy dostepne w Bibliotece ASP w todzi).
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Kolor jest najbardziej wzglednym sSrodkiem przekazu artystycznego. Kolory pod
wptywem sagsiedztwa zmieniajg sie, pokazujg sie jako inne niz wtedy, kiedy sg
odizolowane czy umieszczone na neutralnym tle. Odbiegajg od tych przedstawianych
we wszelkich modelach barw, gdzie - jako wyabstrahowane, sg bardzo odlegte od
takich jakie spotykamy w naturze. Kolory realne, ogladane ,na zywo” nawigzujg ze

sobg dialog, zaczynajg na siebie wptywaé, bez przerwy wspoétoddziatuja.

Kolor stosowany w praktyce ma nieskonczong iloS¢ odcieni. Pewne kolory sg
mozliwe do uzyskania tylko w przypadku mieszania farb. Dodatkowo kolor jest
jeszcze okreslany przez ksztalt, rozmiar i umiejscowienie. Niekiedy wydaje sie nawet
mniej wazny, bo podporzadkowany jest ksztattowi. Dzieje sie tak, kiedy dziatanie
konturu jest wizualnie dominujgce. Mnéstwo czynnikow wptywa na dobor i odbiér
danego koloru. Nie bez znaczenia jest gdzie, jak czesto i w jakiej ilosci sie pojawia,
a takze jaki materiat stuzy jako jego nosnik. W koncu okazuje sie, ze artyscie — mimo
catej zgromadzonej wiedzy — w doborze koloru i komponowaniu zestawien pozostaje
intuicja. Dzieta najwigkszych kolorystow przesztosci powstawaty bez znajomosci
praw koloru, ktére obecnie uwazane sg za podstawe wszelkich teorii barw®. Mozemy
jedynie kierowac sie wiasnym gustem. Ale gust mozna ksztattowac¢ a wrazliwos¢ na
kolor mozna ksztatcic.

Ludzkie upodobania co do koloréw nie sg state, zmieniajg sie wraz z uptywem czasu,
pod wplywem czynnikbw zewnetrznych ale tez na skutek chwilowej kondyciji.
Czasem nieche¢ do jakiegos koloru jest rezultatem uprzedzen, braku doswiadczenia

lub powierzchownosci w podejsciu do problemu.

Poniewaz nigdy nie robie barwnych projektéw do grafik, przystepujac do drukowania
mam w gtowie kolor wymyslony lub przysniony. Zaczerpniety z natury, ale
zapamietany, wiec z pewnoscig juz przeksztatcony. Czasem tez daje sie uwies$c
zaskakujacej barwie, ktora nagle pojawia sie pod szpachlg, w trakcie mieszania farb.
To wybér pierwszego koloru decyduje o charakterze niewidzianej jeszcze catosci.

Czasami, jakby nie chcac traci¢ mozliwosci lub probujac wykorzystaé nadarzajacq

9 Maria Rzepinska, op. cit., s. 28.
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sie okazje, witasnie przy druku pierwszej matrycy decyduje sie na dwie wersje
kolorystyczne grafiki. Oczywiscie mogtabym ich zrobi¢ duzo wiecej, jednak sama
narzucitam sobie ten rygor i dopuszczam jako punkt wyjscia tylko dwie wersje.

Jako grafik przyzwyczaitam sie do istnienia regut i ograniczen warsztatowych, ktore
narzuca ta dziedzina twodrczosci. Przestrzeganie pewnych zasad i technicznych
rygoréw jest nieodzowne. Osiggniecie zamierzonego celu, znalezienie formy, wigze
sie czesto z wynalazczoscig. Odkryciem i zastosowaniem odpowiednich Srodkéw
warsztatowych.

Pierwszy pojawiajacy sie kolor wymusza kolejne, ktére zawsze muszg byc¢
odpowiednig reakcjg na ten wtasnie. Nie zawsze postepuje w ten sam sposob.
Drukujgc drugi pasaz raz podkreslam dany kolor i wzmacniam go, albo wyzwalam
tkwigcy w nim zaczatek, przedsmak koloru nastepnego. Innym razem przykrywam go
kolejnymi warstwami farby tak, ze z pierwszej matrycy pozostaje tylko wspomnienie
w postaci cienkiej linii lub matego skrawka powierzchni. Pierwszy kolor staje sie
podskdérny. Jest niewidoczny bezposrednio, ale obecny w odbiorze obrazu, pulsuje
w nim.

W tym miejscu otwiera sie zndw wiele mozliwosci dalszego postepowania. Mozna
szuka¢ harmonii, dgzy¢ do uzyskania wrazenia zréwnowazenia koloréw. Czasem
obraz domaga sie jednak bardziej zuchwatego dziatania. Wprowadzony wtedy
dysonans, ton, ktory na pierwszy rzut oka razi i nie pasuje, daje szanse uzyskania
réwnowagi trudniejszej do osiggniecia. Nie tak, jak w pierwszym przypadku poprzez
szukanie harmonii, lecz poprzez zbalansowanie asymetrycznych napieé
kolorystycznych. W ten sposéb pewna zgrzytliwosé, pozorna nieczystosé czy

bezczelnos¢ prowadzi do jeszcze bardziej wysublimowanej i dynamicznej gry.

Wiasciwie kazdy artysta stwarza witasng przestrzen kolorystyczng, charakterystyczng
game, odrebny, niepowtarzalny swiat barw. Ma swoje metody na uzyskanie
specyficznych tondw, sposoby na wyjgtkowe mieszaniny i potgczenia. Juz wiele lat
temu nauczytam sie i przyzwyczaitam wyprobowywaé na kartce papieru kolory po ich
zmieszaniu a przed natozeniem na matryce. Rozcieram palcem zmiksowany na

szybie kolor. Od kilku lat zachowuje te kartki, ktoére tworzg rodzaj probnika
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powiekszajgcego sie wraz z uptywem czasu. Notuje w ten sposéb wyglad
zmieszanych farb na papierze lub ich zachowanie sie przy wzajemnym naktadaniu
lub sgsiadowaniu. Zachowuje takze mieszanki i zestawienia, ktére szczegolnie mnie
poruszyty, ktore zaskoczyty i chciatabym je zapamieta¢ aby w przysziosci przywotac
je lub powtérzy¢. Czasem zapisuje jak dany kolor powstat, jakie sg jego sktadowe.
Kiedy robie kolorowg grafike albo maluje obraz to mam wrazenie, ze korzystam
wytgcznie z intuicji i doswiadczenia, a wiedza z zakresu teorii barw nagle traci na
znaczeniu i ze prawa nauki o kolorze catkiem przestajg mnie obowigzywac. Malarz

nie wie dlaczego, wie jak'™.

probki kolorow 2016/2017

10 Maria Rzepinska, op. cit., s. 28.



OGLADANIE ODBITEK

Maurice Denis powiedziat: obraz jest powierzchniq ptaskq pokrytq kolorami
utozonymi w pewnym porzadku' , a Wiadystaw Strzeminski - ze malarstwo to uktad
barw zespolonych doskonale z ptaszczyzna...".

Ptasko$¢ w malarstwie oznacza uwydatnienie roli srodkow malarskich kosztem
odrealnienia Swiata zewnetrznego, przedstawianego za ich pomocg albo
,odzwierciedlanego” przez te srodki.

Postugujac sie terminologig lingwistyczng, we wszelkim komunikacie mamy do
czynienia ze znaczacym, znaczonym i znakiem. Znaczace to nosnik, w przypadku
artysty — srodki malarskie, ktérymi sie postuguje. Znaczone — to co opisuje, o czym
mowi, co chce przekaza¢. Znak powstaje z potaczenia pierwszego z drugim.
W historii sztuki mozna przesledzi¢ poruszanie sie miedzy dwoma biegunami: jesli
rola znaczonego wzrasta — maleje rola znaczacego. Tak byto we wszelkich okresach
tzw. realistycznych”, az do dazenia do ,przezroczystosci’ stylu. | odwrotnie. Gdy
znaczone stawato sie tylko pretekstem, wtedy rosta zwykle rola znaczacego. Jesli
znaczone byto niejasne, trudne do okreslenia, wieloznaczne, osobiste, to wtedy znak
powstaty z potgczenia stawat sie niezalezny od zewnetrznej rzeczywistosci.
Tym samym sama sztuka i jej ,sztucznosc¢” stawata sie najwazniejsza.

Niezwykle pociggajgce wydaje mi sie balansowanie na granicy miedzy
przedstawianiem czy tez nasladowaniem, a poruszaniem sie w obszarze czystego
jezyka sztuki. Kolor pozbawiony swej mimetycznej funkcji rzgqdzi sie swoimi prawami,
konstytuuje sie na nowo, w oparciu o swg jako$¢ materialng®. Taki kolor wyraza sam
siebie. Podobnie jest tez z ksztattami — przestajg one by¢é nasladowaniem form
spotykanych w naturze, lecz zaczynajg podlega¢ wymaganiom pfaszczyzny papieru.
Stajg sie abstrakcyjnym wydzielaniem jej czesci, podporzgadkowujg sie relacjom

budowanym na ptaszczyznie.

11 Linda Nochlin, Realizm, ttum. Wiestaw Juszczak i Tomasz Przestepski, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1974, s. 247.

12 Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1974, s.7.

13 Gunter Bandmann, Przemiany w ocenie tworzywa w teorii sztuki XIX wieku, ttum. F. Franckowiak, w Pojecia,
problemy, metody wspéczesnej nauki o sztuce, pod redakcjg Jana Biatostockiego, PWN, Warszawa 1976
s.72
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Upraszczajac i syntetyzujac, stuchajgc wymagan obrazu sprawiam, Ze sytuacja
wyjsciowa jest juz odlegta, odrealnia sie i nabiera innego wymiaru i nowych znaczen.
Odrywa sie od swojego odnosnika w rzeczywistosci, a jednoczesnie mozna w kazdej
chwili go przywotaé, poniewaz, cho¢ wielokrotnie zblizam sie do granicy
nieprzedstawiania, to jednak jej nie przekraczam. Niekiedy zwigzek ten umacniam
tez nadawanym tytutem. Czasem dodaje trzecig wartos¢ budujac poetyckg metafore i
w ten sposdéb probuje zwroci¢ ogladajgcego w pozadanym przeze mnie kierunku
interpretacji albo sugeruje mu jedng z mozliwosci. Zawsze przeciez istnieje wiele
sposobdw interpretacji dzieta jednak pierwszym mozliwym wydaje mi sie ten
metaforyczno—poetycki. Wchodzac gtebiej, porzucajgc konkretno$¢ dzbanka na
zielonym obrusie albo biatego nieba wdzierajacego sie w fabryczny pejzaz,
odrzucam warstwe narracyjng i wkraczam w swiat ptaskich kolorowych ksztattow,
jestem wsrod abstrakcyjnych form i taczacych je relacji, pietrzacych sie lub

rébwnowazacych sie napiec.
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ANALIZA WYBRANYCH PRAC

Ten rozdziat mojej dysertacji doktorskiej ma na celu probe werbalizacji, opisania
czynnikdw wptywajgcych na spéjny charakter moich prac. Ich forma wizualna zalezy
od przywotywanych tresci i nadawanych znaczenh. Jest scisle zwigzana z procesem
powstawania grafik. Mysle, ze trzy zamieszczone ponizej analizy obrazéw
graficznych, trzy préby opisania motywow i sposobow tworczego dziatania sag
wystarczajgce aby przyblizy¢ odbiorcom mozliwe sposoby interpretacji i drogi

docierania do catej kolekcji prezentowanych grafik.
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,Z6lty wazon” ( str. 27)

Co charakterystyczne dla wiekszosci moich grafik, tak i w tej pracy pierwszy podziat
przebiega horyzontalnie. Linia stotu wyznacza rozdzielenie goéry i dotu. Czes$¢ dolna
to wydtuzony prostokat obrusa w pionowe pasy. Na gorze widoczny jest wazon i to co
jest za nim, czyli kontynuujacy sie za wazonem podtuzny, poziomy prostokat. Ja
raczej odczytuje ta przestrzen jako dwa siostrzane ksztatty obejmujgce obtos¢
naczynia. Sg one jakby czescig wspolng — fgcznikiem miedzy dotem a goérg. Na
pierwszy rzut oka zauwaza sie jednak catos¢ zadruku jako intensywnie zo6tty ksztatt
wyodrebniajacy sie z bieli papieru. Pojawiajgce sie wewnatrz kolory obejmujg waska
skale Zzétcieni. Ciepty, mocno nasycony pomaranczowozolty ton podstawowy nosi
dzban i jasniejsze pasy obrusa. Te ostatnie wydajq sie zmienia¢ odcieh pod wptywem
sgsiadujgcych z nimi pomaranczowych paskéw. Nieregularne ksztatty w tle
przechylajg sie w strone zieleni. Lewy mozna by wzig¢ za jeszcze bardziej nasycong
odmiane tonu podstawowego, ale to ztudzenie. Przez analogie do bardziej
jednoznacznego ksztattu prawego — lewy tez odczytywany jest jako przetamany.
Uktad ksztattow wyraza harmonie i stateczny spokdj. Odchylenia od symetrii
rbwnowazg sie: przesuniecie wazonu w prawo — poprzez jego wydtuzony w goére
ksztatt po lewej stronie; nieznaczne zaburzenie rytmu paséw na obrusie — poprzez
opadanie catego prostokata do lewego dolnego rogu. ,Zotty wazon” to afirmacja
zycia w jego prostych, codziennych przejawach. Pogoda i rado$¢. Swiatlo, jasnosé,
ciepto i stonce. Ale tez statecznosc¢ i stabilno$é. Nic nie przeszkadza, nie zaktoca

panujacej tu rownowagi.

,Miedzy zelazem a srebrem” (str. 30)

Obraz przedstawia dwa ksztaity. Lewy, wydtuzony poziomo, zdaje sie pochylac
i obejmowac ksztatt prawy. W tej pracy silnie uwypukla sie rola bieli papieru, ktéra
przestaje by¢ tylko ttem dla figur i wigcza sie, wspotgra z nadrukowanymi  formami.
Biel z dolnej czesci pracy wydaje sie by¢ z przodu: rozcigga sie i przybliza do
ogladajacego tak jak tgka albo jak woda, z ktérej zdajg sie wynurza¢ dwa ksztatty
przypominajace skaty. Sg stabilne, masywne i zwarte. W pierwszej kolejnosci

zauwaza sie je jako catosci otoczone bielg. Nastepnie wida¢ zroznicowanie ich
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wnetrz. Forma po lewej stronie ma wydzielong kolorem lewg cze$¢ z zaokraglonym
rogiem. To zmienia odbiér jej zewnetrznego ksztattu. Intuicyjnie szukatam mozliwosci
jej zréwnowazenia. Dzieki wprowadzonemu podziatowi forma ciemna bardziej
przypomina prostokat i stoi stabilnie. Sama linia ciecia po lewej ma wybrzuszenie
wchodzgce w dialog z prawym, wyciggnietym w gére rogiem ciemnego ksztattu. Ta
sytuacja tworzy analogie z obtym podziatem, ktéry wystepuje tez w formie po prawej
stronie. Niebieski pasek jest jak pulsujgce oko we wnetrzu skaty. Jego drganie
wynika stad, ze ton niebieski jest zblizony jasnoscig do otaczajgcej go szarosci.
Jest to jedyny intensywny kolor w tej grafice. Stanowi dopetniajacq sie pare z
zO6ttawym naroznikiem ksztattu po prawej stronie mimo ze tutaj kolor jest znacznie
mniej nasycony. Reszta koloréw to szarosci: ciepte po prawej, zimne po lewej.
Wspomniany zottawy naroznik tez zapewnia stabilnos¢ ciemnej formy-skaty po
prawej stronie. Nie przewrdci sie ona, nie oprze na drugiej, nie wpasuje w
przygotowane dla niej wgtebienie. Tytut ,Miedzy zelazem a srebrem” zaczerpnetam z
dawnej wakacyjnej lektury. Pada tam zdanie metaforycznie okreslajace bohaterke:
...najbardziej stabilne pierwiastki, znajdujg sie w Srodku uktadu okresowego, gdzies
miedzy zelazem a srebrem’.Stabilne pierwiastki tworza ziemie i wszystko co na nie;j.
Powstaty w przestrzeni kosmicznej, w procesach zachodzacych w jadrach gwiazd.
Nie ulegajg rozpadowi. Sg trwate i zwarte. W odniesieniu do cztowieka to moze by¢
nieztomna postawa moralna. Ale ja, w tym przypadku, trwatos¢ pojmuje raczej jako
zdolnos¢ przetrwania, jakis rodzaj zwierzecej nieczutosci. Twardo$¢. Nieugietosc.

Fundament. Takie wiasnie skojarzenia budzi we mnie ta grafika.

,Pokion na cztery strony swiata” (str. 35)

To jest pejzaz, w ktérym niebo lub to, co ponad horyzontem okreslone jest tylko bielg
papieru. Zazebia sie ona, chwyta i uzupetnia z tym co jest na ziemi. Dominujgcym
elementem kompozyciji jest centralnie umieszczony, wydtuzony, wbijajacy sie w niebo
pomaranczowy prostokat. Odchodzi od niego cienka, miekko wygieta linia dzielaca
,ziemie” na czesci prawg i lewa, zroznicowane kolorem. Pierwsza matryca tej grafiki

odbijana byta w kolorze pomaranczowym. Ksztait tej matrycy to caly obszar

14 Thomas Harris, Hanibal, ttum. Danuta Goérska, Wydawnictwo ,Albatros”, Warszawa 2013, s.36.
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zadrukowany pozniej dwoma innymi kolorami. Zaraz po zrobieniu pierwszej odbitki
porazita mnie intensywnos¢, bezczelnosé tego tonu. Nie miatam pewnosci, czy chce
w to dalej brngé. Takie kolory nazywam ,chemicznymi”, wydajg mi sie sztuczne,
niespotykane w naturze, niekoniecznie nalezg do mojej gamy. Jednak byto w nim cos
necgcego. Odbitam potowe nakfadu tym kolorem, nie modyfikujac go. Drugq potowe
wydrukowatam brgzem powstatym przez przetamanie pomaranczu btekitem
i fioletem. W ten sposob pojawity sie dwie wersje catkiem inne w wyrazie.
Kontynuujgc odbijanie nastepnego dnia dos¢ diugo szukatam nastepnych kolorow.
W koncu dobratam dwie czerwienie: jedng mocno przechylong w strone fioletu, druga
chtodng i intensywng. Po kilku prébach ,na brudno” odbitam tymi kolorami
jednoczesnie dwie matryce. Oranz zostat w duzej czesci przykryty. Pionowy
prostokat na horyzoncie zaswiecit jak zachodzace stonce. Cienka linia miedzy
fioletem i czerwienig zaiskrzyta na ich granicach. Tych samych kolorow uzytam do
odbicia drugiej wersji pracy. Na bragzie kolory ulegty zmianie i staty sie znacznie mniej
intensywne. Poza tym mocno sie ocieplity. Prostokat na horyzoncie stat sie sylwetg
podswietlong przez biate swiatto znajdujace sie za nim. Brgzowa linia oddzielajaca
fiolet i czerwieh stracita na znaczeniu. W tytule pracy nawigzatam do obrzeddéw
poganskich. Kanciasty monolit skojarzyt mi sie z posagiem Swiatowida' o czterech
twarzach, ale tez z radoscig zycia, dziekczynieniem sktadanym ziemi i niebu.

Do kolekcji doktorskiej wigczytam tylko pierwsza wersje pracy.

15 Nazwa ta nie jest poprawna a potoczna. Prawidtowe okre$lenie stowianskiego béstwa to Swietowit (w
zrodiach Zvanthevith, Sventevith, rekonstruowane jako Svetovit; od Swiety, majacy magiczng moc — dawniej
tyle co ,potezny” i ,-ovit/-evit” — ,pan”).

Aleksander Gieysztor, Mitologia Stowian, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1982, s.90.
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ZAKONCZENIE

Przystepujac do realizacji pracy doktorskiej postanowitam przesledzi¢ jak ksztaity
i kolory $wiata ulegajg przemianom przy prébach przetozenia ich na forme graficzna.
ZastanowicC sie dlaczego przeksztatcenia w moich grafikach sg tak silne i zmierzajg
w Kierunku uproszczenia i redukcji ksztattdw oraz syntezowania koloréw. Analizujac
kolejne etapy powstawania odbitki, pomyst, szkic, wycinanie i wreszcie drukowanie
dochodze do wniosku, ze proces syntezy i upraszczania pojawia sie u mnie w kazdej
fazie postepowania. Uproszczenia i tworcza redukcja pogtebiajg sie i klarujg przy
przechodzeniu z jednego etapu do drugiego. Juz w momencie rodzenia sie pomystu
powstaje w mojej gtowie idea obrazu, a nie kalka rzeczywistosci. Zbiér, kumulacja
wielu ogladdéw. Przy probie przeniesienia tego na papier dokonuje sie rytuat nadania
konkretnego ksztattu zapamietanym formom i zestawieniom kolorow. Rysunek za
rysunkiem oczyszczam projekt i usuwam zbedne szumy. Powiekszajac szkic,
przenoszac go na matryce dokonuje kolejnych redukcji, ograniczam elementy do
niezbednego minimum. Przechodzac do odbijania grafik mam juz ustalone ksztatty
i zaplanowang kolejnos¢ odbijania. Moge skupi¢ sie na kolorze. Prébuje go wysledzi¢
w zakamarkach pamieci, odnalezé, aby wreszcie powota¢ go fizycznie poprzez
mieszanie farb i odbicie na papierze.

Pielegnowanie postawy ciggtej gotowosci i czujnosci wobec swiata zewnetrznego
i wobec moich nan reakcji skutkuje nieustannym przygladaniem sie sSwiatu (raczej
marginalnemu i prowincjonalnemu) potaczonym z rejestrowaniem, wymyslaniem
i przetwarzaniem zobaczonego i odczutego. Moje zycie codzienne Scisle fgczy sie
z tworczoscig. Mozna powiedzie¢, ze to wieczne ,work in progress’. To uwazna
obserwacja rzeczywisto$ci wcigz obecna w zyciu pozaartystycznym, ktora staje sie
nierozerwalnym elementem tworczos$ci, rownie istotnym jak sama praca zwigzana

z wykonaniem grafiki.
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Powstaty zestaw linorytow podsumowuje dwuletni okres mojego zycia i pracy. Moze
tu zastanawia¢ zupetny brak postaci ludzkiej, brak natury ozywionej. Nie zawsze tak
byto: w moim malarstwie czy w grafikach wczesniejszych, czesto pojawiat sie
cztowiek i jego towarzysz: pies albo kot. Jednak pomimo braku przedstawien ludzi,
cztowiek istnieje intensywnie takze i w tych pracach. Jest tu obecny poprzez
przejawy i wytwory swego dziatania, ale przede wszystkim przez nastrdj i stany
psychiczne oddawane prostymi formami i barwa.

Dokonanie analizy wiasnej tworczosci, wnikliwe przesledzenie procesow
zachodzacych w trakcie powstawania odbitek pewnie stanie sie impulsem do

dalszych poszukiwan i zaowocuje nastepnymi grafikami.
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INTRODUCTION

An individual form of expression is developed and shaped for many years. It involves
communication with other people, our way of being and forms of artistic expression. It
is strictly connected with our way of thinking and day-to-day functioning. As far as |
am concerned, it is being taciturn rather than talkative — striving to achieve balance
and peace, both in life and art. As Henri Matisse said: what art gives me is that | feel

free, on my own and at peace.’

For a long time, | have been exercised by the idea that visible and sensual, as well
as inner, reflective and emotional reality undergoes a strong transformation in the
process of creation, and that the problem is related to all fields of art and every form
of expression. When | started preparing my PhD dissertation, | focused on the
transformations of shapes and colours of the visible real world into graphic forms. |
decided to investigate the factors that affect these changes as far as my colourful
linocuts are concerned. What makes transformations in my works so strong, shapes

so simplified and reduced, and colours strongly synthesised?

In order to capture that while preparing a set of linocuts for my PhD dissertation, |
attempted to simultaneously analyse and note down comments regarding the
process of their creation — from the initial idea and inspiration, through drawings and
designs, to the act of cutting, selecting colours and block printing.

The created graphic works form a collection which is continuation of my earlier
graphic works. | have been creating linocuts for the last twenty years (with some
breaks) and | think they will also continue to be created later. The current period of
my life determines their coherence. They are unified by determinants connected with

the time and environment in which | live and work, but also with the rhythms of

1 Erika Thiel, Henri Matisse, translated by Egbert W. Skowron, Arkady, Warszawa 1975, <W Kregu Sztuki>, p. 6.
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nature. | would not say that the collection requires any supplementation. It is
complete, although if it had not been for time limitations, | would be able to expand it
with new linocuts created this or next year. In such sense, these graphic works
represent the time from the early spring of 2016 to the summer of 2017. They show,
in pictures, small fragments of that reality and condense different experiences that
overlaid one another and found their outlet in this particular graphic medium. They
probably also refer to earlier things and events, as well as to the future, as hopes and

premonitions magically embodied in them are already trembling with excitement.
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IDEA

The first element that imposes itself and perhaps is the deciding one, is the fact that |
neither directly transfer the images that | have seen onto paper, nor instantly make
any sketches or drawings that could constitute designs or starting points for later
works. | do not make drawings from nature and also do not draw directly on the
graphic matrix.

The design are created “in my head”. This colloquial term can be understood in two
ways: as using one’s memory, but also imagination. | also constantly play between
two poles: referring to reality remembered and expressing subjective mental states.

| could take Bohumil Hrabal’s statement, in which he talks about his own writing, as
my own motto: the starting point is always authentic; at the beginning there is always
an event, an experience. However, the inclination to play embodied in a human being
does not leave us (...) in peace, so, using imagination, it orders the course of events
in a different way.?

For me, art is something daily and natural, and | do not take it deadly seriously. The
way | create resembles raking up leaves a little. It is pleasant and makes me happy,
and at the same time | cannot live without creating (unlike without raking up leaves, |
suppose).

The “reality remembered” from the title of the dissertation refers to the concept of
subjective reality, where selectivity, selectiveness of perception, but also earlier
memories and experiences have an impact on creating “one’s own version of events”
— one’s own image of the world. For me, it is quite obvious that there is such a thing.
Seeing is not only passive perception of visual sensations. Apart from that, our
intellect plays an active role in the process. Our thoughts affect seeing and vice
versa — seeing affects our thoughts®. Mechanical irritation of the retina goes hand in
hand with becoming aware of what we see. This arranges our biomental sphere.* It is

an extremely individual thing — each of us creates their own image of reality.

2 Bohumil Hrabal, Auteczko, translated by Jakub Paczes$niak, Wydawnictwo “Znak”, Krakéw 2003, p. 5.
3 Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974, p.13.
4  Maria Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Arkady, Warszawa 2009, p. 552.
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| cannot say that | mostly or only focus on unique elements that shape my own reality
and make it different from the experiences of other people. However, the existence of
such factors surely strongly affects my artistic work. | often distinguish, bring out and
protect them when | work on a picture. To me, it seems to be the best method of

transferring what comes into being in the creator’s inner reality to the visible world.

When | wonder why | am starting to work on a new design, | come to the conclusion
that the reason for creating most graphic works is colour. | am most often inspired by
some combination of colours seen in nature and sometimes by colours that appear in
my dreams. Only then do they take on the forms and shapes of real objects that are
real — or not. When they have been processed and appear on paper, they do not
necessarily serve to describe objects. Independently of these objects, they
themselves have an effect on the viewer. | am protected from total abstraction and
cold, rational speculation by making constant references to nature as the main
source of inspiration.

My graphic works picture reality understood as everything that exists — a concept
broader than nature, including both “nature” and “culture”, i.e. artefacts as well. The
concept of nature can be understood in two ways — as nature that can be seen or
invisible forces that can still be sensed or understood by the mind, shape the visible
world, control it and constitute its cause and source. Aristotle defined the duality of
nature as constantly changing matter of things on the one hand and, on the other
hand, a force that is invariable despite changing circumstances and controls the
matter.®

| am inspired both by landscapes and still nature — what | see, but also what | sense,
what remains hidden and invisible. So, it can be said that this is both earthly matter
and what is unchangeably constant but yet concealed.

All these components give birth to a vague presentiment of a yet nonexistent graphic

work.

5 Wiadystaw Tatarkiewicz, Dzieje szeSciu pojec, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, p. 350.
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DRAWING

| draw my “designs-notes”, which may or may not become the designs for my future
graphic works, with a pencil or a black felt-tip pen. They are black and white. | never
start a drawing using the intended scale. The first pictures fill my sketchbook pages
and usually are not larger than postage stamps. | sometimes simultaneously make a
few designs. | usually do not change the existing ones and rarely use a rubber. | draw
new versions next to previous ones in order to be able to compare them at all times
and return to the latter. A strange way a line runs or a random line become my
inspiration and the beginning of a new drawing. It usually takes a few days and,
considering that | constantly “devise” graphic works, it is an uninterrupted and never-
ending process, almost an everyday activity. It rarely happens that | instantly manage
to achieve the desirable effect and the design seems ready to me. | more often return
to drawings from a few days or weeks ago, sometimes older ones and | either play

with them again or give them up.

Sketchbook pages, 2016

| scan selected drawings and process them slightly using computer programs
(usually the Adobe Photoshop program), enlarge them to obtain the intended scale

and print them (usually in pieces on A4 pages and later | stick them together).
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So, | enlarge tiny sketches four, six or even eight times. The effect is usually
surprising, as pencil lines created using palm gestures, made when the wrist does
not move and rests on a surface while the tool moves, have a completely different
visual impact after enlargement than when they are miniature. At this stage of the
design it is often necessary to make further changes, as enlargement usually reveals
some shortcomings and faults, making it necessary to make final decisions. The next
stage consists in making a mirror image of the work and transferring the drawing onto
linoleum. | usually use tracing paper for that purpose but | do not transfer the drawing
totally mechanically. | sometimes introduce certain changes and make another

correction directly on the matrix, correcting the way the printed lines run with a pencil.

Sketchbook pages, 2016

The transfer or transposition of a manual drawing onto a form which, as far as the
final effect is concerned, will determine the shapes of colour patches in the graphic
work, requires making certain decisions. One could faithfully copy the paper drawing
or, at the drawing stage, think in specific categories, taking into account the
possibilities and limitations imposed by the given graphic technique. Following the
latter option, one can obtain effects unavailable with other forms of artistic creativity,
e.g. drawing or painting. My sketches constitute records of ideas and entail a lot of
realization possibilities. The lines that create them mark the borders of colour
patches. The borders may be very clear when contrasting colours are used or hardly

visible when colours have a similar tone or brightness. It is not visible in a drawing,
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as | practically do not diversify the thickness of lines. Apart from that, the final effect is
determined by the type of paper used, the type and amount of paints, the order in
which they are applied and the printing method.

When | think of my linocuts in these categories, | come to the conclusion that it would
be impossible to obtain the same effects using any other technique. That is why

linocut is indispensible and irreplaceable here.
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Sketchbook pages, 2016
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CUTTING

A rectangular block (matrix) and a larger sheet of paper on which the print is made
are traditionally used in graphic techniques. Sometimes, when an image is printed
edge to edge, the sheet of paper is the same size as the matrix. We are used to such
a form of graphic works. As far as my works are concerned, blocks sometimes have
unconstrained shapes, not restricted by the traditional rectangle. Because of this, the
whiteness of paper introduced into the area of the picture does not only constitute a
margin around the graphic work but also takes part in building tension. In Znaki
(Signs, p. 44) and also the work entitied Pokfon na Cztery Strony Swiata (A Bow to
the Four Corners of the World, p. 35), whiteness constitutes the sky over the horizon
— it additionally engages the rest of the piece of paper and makes it belong to the
graphic work. Whiteness is no longer background for figures. It takes part in the
game of colourful shapes. Forced between them, it seems to become more densified
and material. It flows around forms and sometimes seems to be situated at the front,
and sometimes at the back (e.g. in the work Miedzy Zelazem a Srebrem — Between
Iron and Silver, p. 30). The set also includes works in which | use a traditional
rectangular matrix (tan — Standing Crop, p. 37), | also use shapes that resemble a
rectangle but without straight lines or right angles (e.g. Sgsiedzi — Neighbours, p. 29)
or shapes where only small elements go beyond the borders of a rectangular form,
yet strongly related to the rectangle (e.g. Koniczyna — Clover, p. 33).

As far as my works are concerned, it is hard to talk about cutting understood as
laborious extraction of those elements of the plane that will not be printed, using a
chisel. | very rarely use it. | usually take a paper knife and cut out the external
contour of the design from linoleum. At this stage, | also usually incise the remaining
parts of the matrix but | do not separate them. Next, | clean the matrix with a rubber —
the drawing disappears. Finally, | make a background with registration marks and cut
paper into pieces to be printed. In this way, | prepare a printing plate and a substrate,
but usually put off printing copies to the next day. | prepare to do it as if | was getting
ready to take part in some festival or an important celebration. | sometimes get

anxious or cannot fall asleep and sometimes, right then, | dream about colours.
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PRINTING

| prepare my graphic works using the linocut technique. It is one of the forms of relief
printing which constitutes the oldest graphic technique. A common feature of all
works created using relief printing is applying paint to the protruding surface faces of
the matrix to make prints on paper (or a different substrate). Matrices can be made of
different materials: stone (used at the origins of this technique®), wood, as well as

more modern materials, such as zinc or gypsum plates, or linoleum.

Linoleum — the material that | use as the matrix — was invented by Frederic Walton in
1860 as a durable floor covering. It started to be manufactured on an industrial scale
at the end of the 19" century. The term “linoleum” comes from the Latin words linum
(linen) and oleum (oil). It is a reference to linseed oil which, next to cork or wood
flour, constitutes the most important component of linoleum.

Linoleum was first used to make matrices in relief printing at the beginning of the 20"
century. Expressionists (Gabriele Minter, August Macke or Christian Rohlfs) used
black and white printing, while Henri Matisse and Pablo Picasso later made colour

linocuts.

The specific printing method that | use is called reduction printing. It consists of
printing one colour, then “reducing” the block (matrix) and printing with another paint.
It was probably Picasso who, in 1959, encouraged by his printer Hidalgo Arnéra and
in cooperation with him, first used and developed this method.” It is hard to plan the
final look of a graphic work printed in this way in advance. Printing with subsequent
matrices sometimes results in surprising effects that would not have been possible to

predict in any design: the glossy or matt look of particular areas, or the way a colour

6 Franciszek Bunsch, 006_Drzeworyt w Grafika artystyczna — podrecznik warsztatowy, ASP Poznan, 2007
7 Atext referring to the exhibition Picasso Linolschnitte — Im Rausch der Farbe, Kunstmuseum Minster 2011,

http://tinyurl.com/y6vnouev (accessed 02.08.2017)
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printed on another colour looks like. Using this method makes me take risk all the
time, as there is no possibility of returning to the original matrix which is “destroyed”
after printing. | need to process my graphic work in such a way that the resulting print
satisfies me, or give it up and start doing everything from the beginning. This
introduces constant tension into the process of developing a graphic work — tension
that is also present on the days when | wait for the printed layer to dry up, as then |
wonder what to do next and what possibilities | have — | speculate what will happen

the next day.
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COLOUR

Good painting, good coloring, is comparable to good cooking. Even a good cooking
recipe demands tasting and repeated tasting while it is being followed. And the best

tasting still depends on a cook with taste...®

&
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Colour samples 2016

8 Josef Albers, Interaction of Color, Yale University Press, New Haven and London 2013, p. 42.
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Colour is the most relative means of artistic expression. Colours change under the
influence of their surroundings and seem different than when they are isolated or
placed against a neutral background. They differ from colours presented in all colour
models, where they are abstracted and much unlike those found in nature. Real
colours viewed “live” enter into a dialogue, start affecting one another and constantly

interact.

A colour used in practice has an unlimited number of shades. It is only possible to
obtain certain colours by mixing paints. Additionally, colours are also defined by the
shapes used, their sizes and location. Sometimes, colour seems even less important,
as it is subordinated to shape. This happens when the visual impact of a contour
dominates. A lot of factors affect the selection and perception of a given colour. It is
not unimportant where, how often and in what quantity it appears, and what material
serves as the medium. Ultimately, it appears that what an artist is left with when it
comes to selecting colours and making compositions, despite all his or her
knowledge, is intuition. The works of the greatest colourists of the past were created
without the knowledge of the laws of colour that are now regarded as the basis of all
colour theories®. We can only be guided by our own taste. However, one’s taste can
be shaped and sensitivity to colour can be trained.

People’s preferences for colours are not constant — they change with time and under
the influence of external factors, but also as a result of temporary conditions. One’s
dislike of a given colour is sometimes a result of prejudice, lack of experience or a

superficial attitude towards the problem.

As | never make colourful designs of my graphic works, | start the printing stage with
a colour that | have devised or dreamt of in my mind. The colour has been taken from
nature, but it has been remembered, so it must have already been transformed. |
sometimes also get seduced by a surprising colour that suddenly appears under my
palette knife while | mix colours.

The choice of the first colour determines the character of the yet unseen whole work.

9 Maria Rzepinska, op. cit., p. 28.
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Sometimes, as if | did not want to lose an opportunity or tried to make use of one, |
decide to make two colour versions of the same graphic work when | print with the
first matrix. Of course, | could make many more, but this is a restriction that | have
imposed on myself and | only accept two versions as the starting point.

As a graphic artist, | have got used to the existence of rules and technical limitations
inherent in my field of art. It is necessary to obey certain rules and some technical
restrictions. Reaching the intended aim and finding the right form is often connected
with inventiveness, with discovering and applying technical means.

The first colour that appears determines the subsequent ones which always need to
constitute an adequate reaction to it. | do not always do it the same way.

When | use the second colour, | emphasize the first one again and intensify it, or free
up the germ or foretaste of the next colour contained in it. At another time, | cover the
first colour with further layers of paint and just its memory in the form of a thin line or
a small area of the surface remains — the first colour is left “under the skin”. It is not
directly visible, but affects the perception of the image and pulsates within it.

At this stage, many possibilities for further development of the work become
available. One can look for harmony and aim at achieving the impression of colour
balance. However, a picture demands bolder action sometimes. Dissonance
introduced at that stage, a tone that, at first sight, clashes with the rest and does not
match, gives one a chance to achieve balance that is harder to obtain — unlike in the
first case, not by looking for harmony but by balancing asymmetrical colour tensions.
In this way, a certain discrepancy, apparent impurity or impudence lead to a yet more

sublime and dynamic game.

Virtually every artist creates his or her own colour space, a characteristic gamut that
constitutes a separate and unique world of colours. Every artist has their own
methods for obtaining specific tones, as well as recipes for special mixtures and
combinations. Already many years ago, | learnt to test colours and got used to doing
that on a piece of paper after mixing and before applying them to the matrix. Using
my finger, | rub a colour paint mixed on a glass plate onto a sheet of paper. | have

been keeping these sheets for a few years. They constitute a kind of a colour sample
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kit that expands with time. In this way, | note down what mixed paints look like on
paper or how they behave when one is applied onto another or neighbours it. | also
keep the mixtures and combinations that really moved or surprised me, as | would
like to remember them to recall or repeat them in the future. | sometimes note down
how a given colour was created and what its components are. When | make a colour
graphic or work on a painting, | get the impression that | only use my intuition and
experience, while my knowledge of colour theory suddenly becomes less important
and the laws of colour science no longer apply to me. A painter does not know why,

he or she knows how.™

Colour samples 2016/2017

10 Maria Rzepinska, op. cit., p. 28.



LOOKING AT PRINTS

Maurice Denis said: a painting is a flat surface covered with colours arranged in a
particular order" and Wtadystaw Strzeminski claimed that painting is an arrangement
of colours perfectly united with a plane.?

Flatness in painting means emphasizing the role of artistic means at the cost of
making the external world, presented or “reflected” by them, less real.

Using linguistic terminology, every message includes the signifier, the signified and a
sign. The signifier is the medium — as regards art, the term refers to the artistic
means that an artist uses, while the signified is what the artist describes, what he or
she talks about and wants to convey. The sign is created by combining the former
with the latter. While analysing art history, one can observe movement between two
poles: if the role of the signified becomes more important, the role of the signifier
decreases. It has always been like this when it comes to all so-called “realistic”
periods, going as far as to strive for the “transparency” of style. And vice versa —
when the signified becomes just a pretext, the role of the signifier usually increases.
If the signified is unclear, hard to characterize, ambiguous and personal, the sign
resulting from the combination becomes independent of external reality. In this way,
art itself and its “artificiality” becomes the most important.

Balancing on the border between presenting or imitating and moving within the area
of pure language of art seems extremely attractive to me. Deprived of its mimetic
function, colour has its own laws, constitutes itself anew on the basis of its material
quality.”™ Such a colour expresses itself. It is similar with shapes — they cease to
imitate forms found in nature, but start to be subjected to the requirements of a paper
plane. They outline its parts in an abstract way and submit to relationships built on
the plane.

By simplifying and synthesising, listening to the requirements of a picture, | make the

11 Linda Nochlin, Realizm, translated by Wiestaw Juszczak and Tomasz Przestepski, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1974, p. 247.

12 Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1974, p.7.

13 Gulnter Bandmann, Przemiany w ocenie tworzywa w teorii sztuki XIX wieku, translated by F. Franckowiak, in:
Pojecia, problemy, metody wspoéifczesnej nauki o sztuce, Jana Biatostocki (ed.), PWN, Warszawa 1976, p.72

64



starting point distant and less real — it takes on a new dimension and new meanings,
and becomes detached from its equivalent in reality. At the same time, the equivalent
can be recalled at any moment, as, although | have come close to the border of non-
representation many times, | have not crossed it. | sometimes strengthen the
relationship with a specific title. From time to time, | add a third value by building a
poetic metaphor and | try to turn the viewer towards my desired direction of
interpretation or suggest one of the possibilities in this way. There are always many
ways of interpreting a work of art, but it seems to me that the first possible one is
metaphorical and poetic. By going deeper and giving up the substantiality of a jug
standing on a green tablecloth or of white sky entering a factory landscape, | reject
the narrative layer and enter the world of flat colourful shapes. | am among abstract
forms and relationships that join them, and tensions that build up or become

balanced.
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ANALYSIS OF SELECTED WORKS

The aim of this chapter of my PhD dissertation is to try to verbalize or describe
factors that have an impact on the coherent nature of my works. Their visual form
depends on the recalled content and given meanings. It is strictly connected with the
process of creating graphic works. | think that the three analyses of graphic works
below, three attempts to describe the motives and methods of my artistic activity are
sufficient as a means of bringing possible ways of interpreting and understanding the

whole collection of the presented graphic works closer to viewers.
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Zotty Wazon (Yellow Vase, p. 27)

What is characteristic for most of my graphic works, the first division in this one is
also horizontal. The line of the table marks the separation of the upper and lower
part. The lower part is an elongated rectangle of a tablecloth with vertical stripes. The
vase is visible at the top, alongside an elongated horizontal rectangle situated behind
it. | understand this space rather as two sister shapes encompassing the roundness
of the jug. They are a kind of a common element — a connection between the upper
and the lower part of the picture. At first sight, however, one recognizes the whole
printed image as an intensively yellow shape standing out from the whiteness of
paper. The colours that appear within it comprise a narrow range of yellows. A warm,
strongly saturated, orange-yellow basic tone was used as the colour of the jug and
brighter stripes of the tablecloth. These stripes seem to change their shade under the
influence of the neighbouring orange stripes. Irregular shapes in the background get
closer to green. The colour of the left one could be perceived as a yet more saturated
version of the basic tone, but it is an illusion. Through an analogy to the more
unambiguous right shape, the left one is also perceived as broken. The arrangement
of the shapes expresses harmony and stable peace. Deviations from symmetry are
balanced: a shift of the vase towards the right — with its shape elongated upwards on
the left side; a slight disorder of the rhythm of the stripes on the tablecloth — with the
descent of the whole rectangle towards the bottom left corner. Yellow Vase is
affirmation of life in its simple everyday manifestations — cheerfulness and joy, light,
brightness, warmth and the Sun, but also steadiness and stability. Nothing interferes
with or disturbs the balance of the composition.

Miedzy Zelazem a Srebrem (Between Iron and Silver, p. 30)

There are two shapes in the picture. The left one, horizontally elongated, seems to
lean and embrace the right shape. The role of the whiteness of paper is strongly
emphasised in this work — it ceases to constitute only the background for figures and
becomes active, interacting with the printed forms. The whiteness of the lower part of
the work seems to be situated in the foreground: it stretches and moves closer to a
viewer like a meadow or water, and two shapes that resemble rocks seem to emerge

from it. They are stable, massive and dense. At first, one perceives them as whole
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shapes surrounded by whiteness. Next, the diversity of their interiors becomes
visible. The left part of the form on the left has a rounded corner and is outlined by
colour. This changes the perception of its external shape. | intuitively looked for
possibilities of balancing it. Thanks to the introduced division, the dark form
resembles a rectangle more and stands steadily. There is a bulge on the line of the
cut on the left, entering into a dialogue with the elongated, upwards-directed right
corner of the dark shape. This situation creates an analogy with the rounded division
which is also present in the form on the right. The blue stripe is like a pulsating eye
inside a rock. Its vibration results from the fact that the blue tone is close in
brightness to the surrounding greyness. It is the only intensive colour in this work. It
constitutes a complementary pair with the yellowish corner of the shape on the right,
although here the colour is much less saturated. The rest of the colours are greys:
warm shades on the right, cold ones on the left. The abovementioned yellowish
corner also ensures the stability of the dark rock form on the right. It will neither fall,
nor lean against the other form. It will also not fit in the recess that has been
prepared for it. | took the title: Between Iron and Silver from a book that | once read
during holidays. There is a sentence which metaphorically describes the main female
character: the most stable elements are found in the centre of the periodic table,
somewhere between iron and silver.” Stable elements build the Earth and everything
on it. They originate in space, in processes that take place in the cores of stars. They
do not decay, are durable and dense. With reference to a human being, this could
symbolize an unwavering moral stance, but in this case | understand durability rather
as an ability to survive, some kind of animal insensitivity — hardness, inexorability,
foundations. These are the associations that the graphic work evokes in me.

Pokton na Cztery Strony Swiata (A Bow to the Four Corners of the World, p. 35)

It is a landscape in which the sky or space above the horizon is only defined by the
whiteness of paper which dovetails with, catches and complements the things on the
ground. The predominant element of the composition is the central, elongated,
orange rectangle which enters the sky forcibly. A thin, softly bent line departs from it.

The line divides the “ground” into a right and a left part, differing in colour. Orange

14 Thomas Harris, Hanibal, translated by Danuta Gérska, Wydawnictwo “Albatros”, Warszawa 2013, p.36.
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paint was used with the first matrix in this graphic work. The shape of the matrix
encompassed the whole area, where two other colours were printed on later. Right
after | made the first print, | was struck by the intensity or impudence of this tone. |
was not sure if | wanted to go any further. | call such colours “chemical”’, as they
seem to be artificial, not found in nature and they do not necessarily belong to my
colour gamut. However, there was something alluring in it. | printed half of the copies
using this colour, without modifying it. | printed the second half using a brown colour,
created by adding a small amount of azure and purple to orange paint. In this way, |
made two versions, completely different in their artistic expression. When | continued
printing the next day, I looked for other colours for quite a long time. | finally selected
two shades of red: one was strongly inclined towards purple and the other one — cool
and intensive. After making a few draft copies, | made prints with these colours using
two matrices at the same time. Most of the orange paint was covered. The vertical
rectangle on the horizon shined like a setting sun. The thin line between the purple
and red shape sparkled on their borders. | used the same colours to print another
version of the work. When it comes to browns, colours changed and became much
less intensive, as well as much warmer. The rectangle on the horizon became a
silhouette illuminated by white light behind it. The brown line dividing purple from red
lost some of its significance. The title of the work refers to pagan rituals. | associated
the angular monolith with a statue of the four-headed Svetovid'®, but also with the joy
of life and thanks given to the Earth and Heaven. | have only included the first

version of the work in my PhD collection.

15 The name is not correct, but commonly used. The correct name for the Slavic deity is Zvanthevith or
Sventevith, which comes from the words “saint, holy” —i.e. “mighty” and “-ovit/-evit” — “lord”).
Aleksander Gieysztor, Mitologia Stowian, Wydawnictwa Artystyczne i Fiimowe, Warszawa 1982, p.90.
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CONCLUSION

When | started preparing my PhD dissertation, | decided to investigate how the
shapes and colours of the world change when | attempt to present them in a graphic
form, as well as to contemplate why transformations in my graphic works are so
strong, moving towards simplifying and reducing shapes, and synthesising colours.
Having analysed the subsequent stages of creating a print — the idea, sketch, cutting
and, finally, printing, | come to the conclusion that the process of synthesis and
simplification is present in every phase of my artistic activity. Simplifications and
creative reduction become deeper and clearer when | go from one stage to another.
Even at the moment when a concept is being born, an idea for a picture and not a
copy of reality is created in my mind — it is a set or accumulation of many views.
When | attempt to transfer it onto paper, a ritual of giving the remembered forms a
specific shape and deciding about the sets of colours takes place. A picture after a
picture, | clean my design and remove unnecessary noise. By enlarging a sketch and
transferring it onto a matrix, | make further reductions, limiting the elements to the
essential minimum. When | move on to the printing stage, | have already made my
decisions regarding the final shapes and the order of printing. So, | can focus on
colour. | try to detect it in the recesses of my memory, find it, so as to be able to
physically create it by mixing paints and printing on paper.

By cultivating an attitude of constant readiness and alertness towards the external
world and my reactions to it, | continuously look at the world (rather marginal and
provincial), as well as record, devise and process what | have seen and felt. My
everyday life is closely combined with my artistic creativity. It can be said that it is
perpetual work in progress. That entails careful observation of reality that is
constantly present in my non-artistic life and has become an indispensible element of

my artistic activity, as important as work connected with creating a graphic work itself.
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The created set of linocuts summarizes a two-year period of my life and work. One
may wonder why there are no human figures or animated nature represented in the
pictures. It has not always been like that: human beings and their companions — dogs
or cats often appeared in my earlier paintings or graphic works. However, even
though not depicted, the human being also intensively exists in these works. He or
she is present here through manifestations of his or her activity and artefacts, but
mostly through the mood and mental states symbolized by simple forms and colour.

Analysing my own artistic activity and thoroughly investigating the processes that
take place when prints are made is bound to become an impulse to search further

and create new graphic works.
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