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Wstep

»...Chcesz wiedziec, kim jestes? Nie pytaj. Dziataj. Dziatanie Cie okreSlii ustali. Z dziatania

swojego sie dowiesz.”1

TozsamosS¢ nie jest kwestig wyboru. Nie da sie jej zaprojektowacé ani stworzyc,
mozna jg jedynie odkrywac. W mojej opinii proces tworczy jest tozsamy z poszukiwaniem

siebie.

Celem niniejszej rozprawy, jest proba zbadania relacji pomiedzy abstrakcja a figuracjg
w obszarze malarstwa i tkaniny unikatowej. Dokonujac introspekcji, staram sie wypracowac

wiasny jezyk artystyczny, balansujgcy na granicy form przedstawiajgcych i abstrakcyjnych.

Impulsem do refleksji nad wtasng tozsamoscig tworcza byly dla mnie trudne, osobiste
doswiadczenia. Wymagajacy okres w zyciu obudzit we mnie potrzebe odnalezienia swojego
miejsca w otaczajgcej rzeczywistosci. Przez dtugi czas dosSwiadczatam stanu, w ktérym
granice miedzy tym, co realne a tym, co fikcyjne ulegly zatarciu. W ten sposob powstata
przestrzen, ktéra z czasem stata sie moim azylem. Opierajac sie na tych doSwiadczeniach,
oraz na zdobytej wiedzy, staram sie w mojej pracy doktorskiej wielowymiarowo odnies¢ do
zagadnienia przestrzeni pomiedzy, prowadzac wizualng narracje o tym, co niewyrazalne.
Sztuka, ktorg tworze, nie jest jednoznaczna. Nie opowiada wprost, lecz pozostawia Slady

i fragmenty tego, co nieuchwytne.

Tytut rozprawy jest pretekstem do analizy praktyk artystycznych, rozwazan nad definicjg
medium oraz przestrzenig pomiedzy. Tytutowe stowo moze okresla¢ bytowanie na granicy,
na obrzezu, a jednoczesnie na styku dwoch roznych swiatow. W mojej pracy pojecie granicy
poszerza swoje pole znaczeniowe, wigzac sie z symbolicznym momentem przekroczenia,
zarobwno w sensie fizycznym, jak i mentalnym. Pobrzeze to miejsce, w ktérym to, co
widoczne, spotyka sie z tym, co nieuchwytne - to przestrzen zawieszenia, fgczaca rézne

rzeczywistosci, umozliwiajgc ich tworczy dialog.

1 Witold Gombrowicz, Dzienniki 1957-1961. Tom | (Krakdéw: Wydawnictwo Literackie, 1994), 186.
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Ponizsza dysertacja sktada sie z czterech rozdziatbw. W pierwszym opisuje proces
poszukiwania wfasnego motywu, ukazujgc szerszy kontekst tematu pracy w oparciu
0 motyw pomnika i antypomnika. W drugim analizuje przestrzen dialogu miedzy tkaning
unikatowg a malarstwem. Trzeci rozdziat eksploruje interesujacy mnie obszar pomiedzy
abstrakcjg a figuracjg oraz pojecie przestrzeni niewyrazalnej w sztuce w oparciu o przyktady
wybranych artystow. Ostatni rozdziat dotyczy analizy formalnej czesci praktycznej mojej
pracy doktorskiej. W podrozdziatach wymieniam i opisuje elementy, ktére sktadajg sie na

ksztatt instalacji przestrzennej.



Pomnik - Antypomnik

O procesie odkrywania wtasnego motywu

W ciggu naszego zycia ulegamy nieustannym wplywom. Nie sposdb dokonac analizy
procesu tworczego, bez proby okreslenia wiasnej tozsamosci. Prace, ktore zrealizowatam
w ramach doktoratu, mimowolnie staty sie zapisem drogi, zwigzanych z nig emocji, a takze

refleksji na temat sensu tworzenia.
Namyst nad sensem rodzi kolejne pytanie: czym dla mnie wiasciwie jest sztuka?

Dtugo nie chciatam zadawac sobie tego pytania. Przez lata nie czutam potrzeby nazywania
tego, co robie. Ciekawit mnie sam proces. Bytam poniekad uzalezniona od jego

nieprzewidywalnosci. Dzi$ juz wiem, ze na to pytanie nie ma jednej odpowiedzi.

Jak mowit Paul Klee: ,Sztuka nie oddaje widzialnego, ale czyni widzialnym.”?2 W sztuce
obszar niewidzialnego jest ksztattowany przez przestrzenie ukrytych, niematerialnych
i niedostrzegalnych warstw. Odbiér dzieta wymaga od widza giebszego namystu, wyobrazni,
refleksji a takze otwartosci na to, co znajduje sie poza bezposSrednig percepcjg zmystowa.
Zgadzam sie z mySla filozofa Henriego Bergsona, wedtug ktorego sztuka tworzy nowe tresci
i uwydatnia ukryte aspekty rzeczywistoSci. Umozliwia ona odbiorcy postrzeganie poprzez
forme tego, co zazwyczaj pozostaje niedostepne dla sSwiadomosci. Formy wywotujgc
asocjacje, odwotujg nas do tego, co jest nam znane. Odbiorca odczytuje przekaz widoczny
w obrazie, przez pryzmat wiasnych dosSwiadczen. Artysta poprzez forme buduje komunikat,
ktory zakodowany jest w jezyku symbolicznym. Odwotuje sie on do indywidualnego
doswiadczenia, ktére na jakim$s poziomie moze by¢ powigzane z dosSwiadczeniem
zbiorowym. To, w jakim stopniu sztuka jest uniwersalna, zalezy od dostepnosci jezyka
symbolicznego. U artystéw otwartych na przypadek zdarza sie, ze iloS¢ znaczen, zawartych
w dziele wykracza poza zamierzenia tworcy. ,Symbol zawsze przekracza tego, kto sie nim

postuguje, i sprawia, ze w rzeczywistoSci mowi on wiecej, niz jest Swiadomy wyrazania."3

2 Mieczystaw Porebski, Granica wspoétczesnoSci 1909 - 1925 (Warszawa: Wydawnictwa Artystycznei
Filmowe, 1989),297.

3 Albert Camus, Dwa eseje. Mit Syzyfa. Artysta i jego epoka, ttum. Joanna Guze (Warszawa: Panstwowy
Instytut Wydawniczy, 1991), 87.



Podobnie jak bergsonowski artysta odwotuje sie do indywidualnych doswiadczen.
| podobnie jak on eksploruje granice miedzy obecnoScig a nieobecnoscig, pamieciag
a zapomnieniem, materig a jej zanikiem. Interesuje mnie to, co niedopowiedziane, ukryte
miedzy warstwami znaczen. W procesie tworczym, mimo wstepnego planu czesto reaguje
na przypadek. Analizujgc to, co powstato, petie role tworcy i odbiorcy zarazem. Jest to
pierwszy etap procesu uswiadamiania. Po poznaniu sensdow nowo powstatych form, planuje
kolejne prace. Jak mowit prof. Stanistaw Fijatkowski: ,Samo malowanie jest
ksztattowaniem, ale niekoniecznie musi by¢ narzucaniem obrazowi okreslonej formy czy
struktury. Moze by¢ Sledzeniem samego procesu rozwijania sie formy, jakby niezaleznej od
naszych zamiarow.”* W moich obrazach czesto pojawiajg sie niedookreslone ksztatty
Z pogranicza rzeczywistosci. Sg to formy wieloznaczne, ktére ,nie narzucajg sie odbiorcy
i nie gtoszg oczywistosci swego istnienia.”® Byé moze jest to powdd, dla ktérego dtugo
pozostajg w stanie zawieszenia, czekajgc na moment, w ktérym zostang nazwane.
Pojawiajgce sie skojarzenie czesto jest dla mnie niespodziankg. Tak byto m.in. z cyklem
prac, w ktorych po uptywie czasu zauwazytam formy niemal cielesne. Byly to jednak ciata
zimne, ciezkie, nieludzkie by¢é moze kamienne? Nosity w sobie monumentalnos¢. Pamieé
o sytuacjach i stanach. Mysle, ze na ksztatt tego zjawiska ztozyto sie wiele czynnikow.
Podswiadome asocjacje, ujawnity sie w postaci form wizualnych widocznych w obrazach

i tkaninach. W ten sposdb odkrytam motyw pomnika.

"Pomniki to stupy graniczne, w ktorych ludzie wyrazajg symbole swoich ideatéw,
tworzg one ogniwo pomiedzy przesztosScig a przysztoscig”®. Pomnik wznosi sie, aby
upamietni¢ jakies wydarzenie, postaé, czesto wykorzystujgc w celach budowania
tozsamosci. Charakteryzuje je zazwyczaj monumentalnos¢ i trwatoS¢ uzytego materiatu.
~Stowo ‘pomnik’ w wielu jezykach wigze sie etymologicznie ze stowem pamiec¢. Pomniki to
obiekty w przestrzeni publicznej, ktorych zadaniem jest przypominanie, co sugerowatoby,
ze jednoczesSnie zmagajg sie one z kondycjg zapominania. Sg nieme, cho¢ powinny mowic,

pozostajg niezauwazone, cho¢ powinny przycigga¢ swojg obecnoscig.””

4 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warszawa: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa,2012),138.

5 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warszawa: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012), 63.

6 S. Giedion, Architektura i spoteczenstwo, oprac. K. Tymifski, ,Architektura”, nr6 (1959): 279.

7 Rzezba dzisiaj 4: ANTY-pomnik, nietradycyjne formy upamietnienia (Oronsko: Centrum RzeZby Polskiej,
2020),40.



Chciatabym zaznaczy¢, ze moje prace nie odnoszg sie do pojecia pomnika w sposéb
czytelny i jednoznaczny. Nie sg zapisem konkretnej historii. Nie tgcza sie rowniez z pojeciem
pamieci, ktora stanowi dla mnie bardziej narzedzie niz gitbwny temat rozwazan. Postuguje
sie pamiecia, jako figurg retoryczng umozliwiajgcg eksploracje zagadnien, takich jak
tozsamos¢ czy cielesnosé. W tym kontekscie ciekawym odniesieniem moze by¢ filozofia
Henriego Bergsona, ktory nie utozsamia pamieci z ruchem w wymiarze fizycznym, wigze
natomiast pamie¢ i ruch z pojeciem czasu. W filozofii Bergsona pamie¢ to ciggtosc
dosSwiadczen, ktore nieustannie wpltywajg na to, jak przezywamy chwile obecna.
,PrzesztoS¢ pojawia sie w Swiadomosci tylko w tej mierze, w jakiej moze dopomodc
w zrozumieniu terazniejszosci ”.8 Ta ciggtoS¢é moze by¢ rozumiana, jako ruch. Pamie¢ jest,

zatem integralnie powigzana z czasem.

1. ,Pomniki” Dokumentacja wystawy ,Granice widoczne od wewnatrz”, Galeria OdNowa, tédz 17
pazdziernika 2024

OsobisScie interpretuje idee pomnika w sposéb procesualny i efemeryczny, w konflikcie

z tradycyjng monumentalnoScig i wzniostoScig. Dualizm ten pokazuje wspodiczesne

8 Henri Bergson, Pamie¢ i zycie rozdziat Psychologia pamieci. Warszawa: (Instytut Wydawniczy Pax, 1988)
36.



podejscie do pamieci i historii. Nie trwatoS¢ a przeptyw i reinterpretacja sa dziS istotne.
Ulotno$¢, zmienno$é, nietrwatosé traktuje, jako istotny fragment procesu zapamietywania.
Slad, jako zapis, staje sie punktem wyjscia do tworczego dialogu z przesztoscia. Skupiam
sie przy tym gtownie na indywidualnym doswiadczeniu i nie interesuje mnie wtej konkretnej
serii prac szerszy kontekst kulturowy lub historyczny. Prezentowane prace odnoszg sie do
moich doswiadczen, ale Slad - fizyczny i emocjonalny - pozostaje uniwersalnym nosnikiem
treSci. Jak méwit Stanistaw Fijatkowski ,Nie chce niczego sam wyrazac, tylko poruszy¢
wyobraznie. Forma powinna by¢ na tyle dyskretna, zeby stworzy¢ takg wtasnie mozliwosé
i niczego odbiorcy nie narzucac.”® Opisuje rzeczywistoS¢ przez pryzmat relacji miedzy mna
a otaczajaca rzeczywistoscig. Dotyczy to czasem waskiego a niekiedy szerszego obszaru

percepcji. Kazda z tych perspektyw jest dla mnie wazna.

Pomniki obecne w moich pracach utozsamiam z ciatami. Sg zmienne, plastyczne,
podlegajgce transformacjom. Symbolizuja stan przejSciowy pomiedzy przeszioScig
a przysztoScia. Pomagajg w zapisie refleksji nad tozsamoscig i cielesnoscig. Dzieki
hybrydowemu podejsciu do ciafa, jako elementu zawieszonego miedzy naturg a nowymi
technologiami, staram sie ukazac procesy przemiany tozsamosci. Tkanina zestawiona ze
stalowymi elementami, ktérych uzywam w instalacjach, tworzy dialog miedzy tym, co lekkie
a monumentalne, ptynne a state. W efekcie powstajg obiekty, ktére celebrujg zmiennosé
i procesualno$é, zamiast trwatosci i jednoznacznosci, bedac tym samym bliskie pojeciu

antypomnika.

Antypomnik jest pojeciem dekonstruujgcym klasyczne narracje. Ze wzgledu na
trudnosci ze zdefiniowaniem natury antypomnika, stanowi on szczegblnie adekwatng
forme w przypadku upamietniania wydarzen nieprzedstawialnych. Cho¢ mozna mnozyé
przyktady efemerycznych prac odnoszacych sie do ogbélnosSwiatowych traum,
klasyfikowanych jako antypomniki, osobiscie najbardziej interesuje mnie zapis Sladu
cztowieka pozostawiony w danym miejscu i czasie. Moje poszukiwania sg oparte na
indywidualnym doswiadczeniu. W tym kontekscie staja sie narzedziem do uchwycenia tych
subtelnych przekazéw, koncentruja sie na ukrytych, symbolicznych tresciach. Wiele przezyé
zachowujemy w pamieci jako abstrakcyjne fragmenty; czasem sg to pojedyncze elementy
wyrwane z rzeczywistego kontekstu, innym razem zachodzgce jedne na drugie tworzac

absurdalne nawarstwienia. W perspektywie uptywajgcego czasu, podlegaja one

9 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warszawa: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012), 63.



nieustannej transformaciji. Jest to proces dynamiczny, otwarty na zupetnie nowe konteksty.
Rozmaitos¢, a przede wszystkim wieloznaczno$¢ powstajgcych w ten sposob sugestii moze
by¢ dla odbiorcy trudna. Musi sie on podjgé préby zdefiniowania tego, co odczuwa.
,Przeszkodg zdaje sie by¢ jednak sama natura cztowieka, ktory nie lubi nie wiedzie¢. Stad

sitg antypomnikow jest to, Zze uwaga odbiorcy moze zostaC uwiedziona tym, co

niedopowiedziane.”10

Pracg, ktora w istotny sposOb wplyneta na moje zainteresowania zapisem

niematerialnych Sladéw cztowieka byty ,Miejsca” Janiny Tworek Pierzgalskiej.

2.  Tworek-Pierzgalska, Janina. Miejsca. 1975. 11  gobelindw. Zrédto: Instagram,

https://www.instagram.com/p/C14ms7psCee/.

10 Marek Domanskii Tomasz Ferenc, Pomniki Wojenne: formy, miejsca, pamieé (£6dz: ASP,2023),238.

9


https://www.instagram.com/p/C14ms7psCee/

Artystka za pomocag przestrzennej instalacji, stworzyta zapis pamieci o cztowieku za

posrednictwem Sladéw jego obecnosSci.

Marta Kowalewska pisze, iz praca ta ,odzwierciedlata antropocentryczne zainteresowania
artystki Sladem pozostawionym przez cztowieka w danym miejscu iczasie”.11 Instalacje te
zobaczytam po raz pierwszy na wystawie Tkaniny Unikatowej w 2019 w OPS w todzi.
Pamietam, ze wywarta na mnie wowczas ogromne wrazenie. By¢ moze faczy sie to z faktem,
ze od 2017 roku pracuje w przestrzeni pracowni przy ulicy Reja, zajmowanej przez lata
wiasnie przez matzeAstwo Pierzgalskich, z ktérymitacza mnie réwniez wiezy rodzinne. Slady
ich obecnosci, zarbwno materialne jak i niematerialne, dostrzegam na kazdym kroku.
Odbieram te Slady, jako efemeryczne i zmienne. Pamiec jest przeciez subiektywna i czesto

znieksztatcana przez emocje, czas i kontekst.

Janina Tworek - Pierzgalska tak pisata o pracy: , jedenascie gobelinow z najblizszeg o
otoczenia cztowieka ze Sladami jego obecnosci. Ten utwor stanowi dla mnie prog nowego
etapu tworczosci, gdzie zwrécenie sie ku cztowiekowi, jego wnetrzu, che¢ zachowania sfery
duchowej i zamkniecia jej w dziele, jest w tej chwili sprawg dla mnie bardzo istotng. Chce
tworzy¢ przede wszystkim przedmioty zyjgce wtasnym zyciem, ktore sg czesScig mnie
samej.”12 Podobnie jak ona, postrzegam tkanine, jako no$nik pamieci i medium
pozwalajgce na eksploracje tozsamosci oraz przejSciowych standw egzystencjalnych.
»Miejsca” staly sie dla mnie poczatkiem rozwazan dotyczacych wspotczesnych form zapisu

Sladu pamieci o cztowieku, upamietnienia.

11 Marta Kowalewska, ,Formajako funkcja znacze”, w Sploty Idei (L6dz: ASP, 2023), 34.
12 Janina Tworek-Pierzgalska, ,Zapis z dn. 3 stycznia 1977 roku”, w Tkanina artystycznatodzkich
profesorow - Sladem sukcesu Swiatowych wystaw nagréd (£6dz: ASP,1977),23.

10



W dialogu

Malarstwo i Tkanina

Odkad pamietam pracowatam wielotorowo, czerpigc z wzajemnego przenikania sie
dyscyplin. Korzystatam z tkaniny, gdy malarstwo nie wyczerpywato formalnie tego, co chce

powiedzieC i odwrotnie siegatam po farby, gdy tkanina okazywata sie by¢ niewystarczajgca.

Relacje miedzy mediami tworczymi widaé m.in. w kolekcji prac, ktorg zrealizowatam
w ramach dyplomu magisterskiego. Eksperymentowatam wowczas z technikami,
umozliwiajgcymi mi zblizanie sie w swoich konstrukcjach do rzezby czy instalacji. Celowo
unikatam wykorzystywania klasycznych metod i miekkich materiatdw, na rzecz uzycia
twardych tworzyw takich jak: drewniane ramy czy ptyty plexi. Proby okreslenia tozsamosci
tkaniny, wigzaly sie z osobistg potrzebg wyjScia poza jej granice. Z czasem ta potrzeba

poszerzyta moje tworcze poszukiwania o obszar odkrywania przestrzeni na styku dyscyplin.

3. Fragmenty dyplomu magisterskiego pt. ,Btad, demontaz, dekonstrukcja, jako strategia obrazowania”
2016, archiwum wtasne.

11



4. Fragmenty dyplomu magisterskiego pt. ,Btagd, demontaz, dekonstrukcja, jako strategia obrazowania”
2016, archiwum wtasne
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5. Fragmenty dyplomu magisterskiego pt. ,Btad, demontaz, dekonstrukcja, jako strategia obrazowania”
2016, archiwum wtasne
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Wskazuje ten moment, poniewaz do tej pory jest dla mnie wazny. Ujawnia tez przyczyny
obecnego ksztattu pracy doktorskiej. Po dyplomie magisterskim wiele czynnikéw wplywato
na moje zainteresowania. Ksztattowaty mnie miejsca, ktore odwiedzatam oraz ludzie, jakich
spotykatam na swojej drodze. Przetomem byto rozpoczecie pracy w Instytucie Malarstwa po
ponad 7 latach zatrudnienia na Wydziale Tkaniny i Ubioru ASP w todzi. W kluczowym
momencie zmiany, sitg inercji przenositam zasady i ograniczenia zwigzane
z projektowaniem w obszar sztuk pieknych. Byto to wynikiem pewnego automatyzmu badz
przyzwyczajenia do wczesniejszych regut, ktore utrzymywaty sie we mnie pomimo zmiany
kontekstu. Malarstwo wymyka sie jednak kategoryzacji. Jest dziataniem intuicyjnym,
otwartym na nieSwiadomosS¢ i przypadek. Z tego powodu ksztatt pracy doktorskiej
ewoluowat. Wiasna tworczosé, jaka wtedy podjetam na pewno pomogta mi
w uSwiadomieniu sobie, kim jestem. Byt to czas niezwykle przetomowy, formujacy mnie na

nowo jako artystke.

Ze wzgledu na niejednorodnos¢ zrealizowanej kolekcji prac, dtugo poszukiwatam
stowa, ktore bytoby na tyle pojemne, aby opisac catoS¢ wybranego zagadnienia. ,Pobrzeze”
byto impulsem. Pojawito sie samoistnie w czasie podrozy kolejg do Gdanska. Poczatkowo
niepewna, z kazdg kolejng godzing, utwierdzatam sie w przekonaniu o stusznosci swojego
wyboru. Odnosze wrazenie, ze uwaznosc¢ i zmyst obserwaciji, to kluczowe aspektytworzenia,
bez wzgledu na dyscypline. Akceptacja przypadkowych zjawisk, poparta umiejetnosciag ich

Swiadomej selekcji, stanowi dla mnie definicje procesu kreacji.

Stowo ,Pobrzeze” dostownie i w przenosni okreSla kierunek moich dziatan,
wielowymiarowo opisujac obszar, ktory chciatabym zgiebi¢ i zinterpretowaé. Wedtug
stownika jezyka Polskiego PWN ,jest to pas Igdu przebiegajgcy najczesciej wzdtuz brzegu
morza, jeziora, rzeki lub miejsce przy samym brzegu, krawedzi.”13. Pobrzeze widze, jako
styk dwéch zywiotow. Fragment, w ktorym sie umiejscawiam, i z ktorym sie utozsamiam.
Nie skupiam sie na samym pojeciu granicy i mozliwosciach przekraczania jej w dowolnych
kierunkach. Interesuje mnie wzajemny wptyw dwoch konkretnych, wybranych przeze mnie
dyscyplin tworczych i w konsekwencji proba odnalezienia i opisania osobliwego miejsca,
ktore pojawia sie pomiedzy. Uzycie metafory pomaga mi zrozumie¢ ztozone idee oraz

zawrze¢ mnostwo pobocznych znaczen, umozliwiajgc odbiorcy szerszg interpretacje.

13 Pobrzeze”, Stownik Jezyka Polskiego PWN, dostep 17 lutego 2025,
https://sjp.pwn.pl/szukaj/pobrzeze.html.
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Odwotuje sie do ,Pobrzeza”, jako przestrzeni pomiedzy, ale i miejsca
,hiemozliwego”, przestrzeni hybrydowej, ktéra nie nalezy w petni do zadnej dziedziny.
W trakcie realizacji prac, tytutowe stowo stato sie dla mnie rodzajem drogowskazu,
paradoksalnie konkretyzujgc pojecie, ktore wydaje sie abstrakcyjne. Sugeruje ono
skojarzenia zaréwno ze stanem odpoczynku, jak réwniez sity niosacej potencjalne
niebezpieczenstwo. Nastrdj zwigzany z obszarem poétnocy charakteryzuje aura
tajemniczoSci, niedostepnosci, niepokoju i mroku. Wigze sie to z subiektywnymi

odniesieniami do stanéw emocjonalnych: niepokojow, lekéw samotnosci i traumy.

Opustoszate surrealistyczne pejzaze, nieskonczone przestrzenie, ktore jednoczeSnie
fascynuja i niepokoja, facza sie z narracja dotyczgca przestrzeni przejsciowych zwanych
liminalnymi. Pojecie liminalnoSci, jako stan zawieszenia, dezorientacji i niejasnosci, ktory
towarzyszy procesom przemiany, stato sie kluczowe w wielu dziedzinach m.in.
w antropologii, psychologiji czy teorii kultury. Zostato ono wprowadzone przez XIX-wiecznego
francuskiego antropologa Arnolda van Gennepa, ktory po raz pierwszy opisat je w publikacji
pt. ,Rytuaty przejscia” z 1909 roku. Uzywajac tego terminu, opisywat moment, w ktérym
jednostka znajduje sie w stanie zawieszenia pomiedzy dwoma etapami zycia. Granice
tozsamosci nie sg wowczas sprecyzowane, co umozliwia transformacije i przyjecie nowego
statusu spotecznego. W wymiarze psychologicznym liminalnos¢, odnosi sie do
przekraczania progow egzystencjalnych i przezywania granicznych doswiadczen, ktore
taczg sie z poczuciem izolacji i niepokoju. Estetyka liminalna stanowi ciekawy klucz do
interpretacji moich prac, poniewaz fgczy rézne formy dosSwiadczenia granicznosci, na
poziomie emocijii pamieci. Odzwierciedla wspotczesne leki przed coraz mocniej dominujgca
technologig czy dezintegracjg tego, co znajome. Termin ten jest rowniez uzywany do
opisania przejS¢ granicznych w zyciu codziennym (np. okres dojrzewania, jako przejscie

miedzy dziecinstwem a dorostoscig).

W prezentowanej serii prac, odwotuje sie do psychologicznego i filozoficznego
wymiaru liminalnosci, ktéry lepiej koresponduje z mojg tworczoscig. Odzwierciedla on
zarbwno estetyczne, jak i emocjonalne napiecia obecne w moich pracach. Pobrzeze”, jako
metafora miejsca pomiedzy, jest dla mnie rowniez kluczem do zrozumienia dialogu miedzy
mediami. W tym kontekscie bliskie sg mi stowa, Janiny Tworek - Pierzgalskiej: ,jestem
przekonana, ze jedna bez drugiej (dziedzina) w moim przypadku nie mogtaby istniec,

doswiadczenia jednej przenoszone sg w drugg i w tym widze dopetnienie i sens mojego
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dziatania.”1* WspoiczeSnie przekraczanie granic dziedzin artystycznych, jest zjawiskiem
powszechnym. Media wzajemnie transformujg, wchodzac ze sobg w ztozone relacje. Artysci
rzadko sg definiowani przez jedno medium poruszajgc sie w wielu dyscyplinach

i dziedzinach sztuki, od tradycyjnych Srodkéw po nowe technologie.

Refleksje dotyczgce hybrydyzacji i zwigzkbw miedzy réznymi dziedzinami sztuki
podejmowata w swoich publikacjach krytyczka sztuki Rosalind E. Krauss. Jest ona autorka
postmodernistycznej idei poszerzonego pola. Pojecie to dotyczy zastosowania nowych form
ekspresji, w obszarze sztuki opartej na tradycyjnym podziale na dziedziny. Postmodernizm
rozpoczat proces rozszerzania tradycyjnych definicji sztuki, w ktérym dochodzi do
zacierania granic miedzy mediami. Sztuka nie funkcjonuje juz w ramach zamknietych
kategorii, lecz staje sie ptynnym, interdyscyplinarnym obszarem sugerujacym ,stafte,

logiczne przemieszczenie energii”1>

Poszerzone pole danej dyscypliny tworczej odnosi sie do dziatan, ktore wykraczajg poza
tradycyjne ramy danej dziedziny, nadal pozostajgc z nig w jakims$ stopniu powigzane.
Dotyczy to przekraczania granic medium, tgczenia réznych Srodkébw wyrazu,
interdyscyplinarnosci czy czerpania inspiracji z metodologii pracy w innych dziedzinach
sztuki. Jest to wyjScie poza tradycyjne rozumienie danej dziedziny, eksplorujgce nowe
media, techniki, przestrzenie i sposoby odbioru poprzez interaktywnoS¢ czy zmiane

kontekstu.

Aspekt hybrydyzacji, jest szczegblnie istotny w konteksScie idei dialogu miedzy
tkaning unikatowg i malarstwem. W tym aspekcie moje dziatania wpisujg sie w nurt
poszukiwan na styku tkaniny i malarstwa, gdzie istotng role odgrywa eksperymentowanie
z forma i przestrzenia. Proces realizacji pracy doktorskiej doS¢ szybko uswiadomit mi, ze
dialog rozumiem nie, jako tworzenie form hybrydowych, ale jako relacje miedzy formami,
ktore wyrazatby dynamike, zmiennoS¢é i niejednoznacznoS¢ przestrzeni pomiedzy,

jednoczesSnie zachowujac statycznos$é zastosowanych srodkow.

Realizujgc kolekcje doktorskg korzystam z idei poszerzonego pola, wykorzystujgc ksztatt

obiektow przestrzennych wchodzacych w skiad instalacji malarskiej. Przekroczenie

14 Janina Tworek - Pierzgalska, Tkanina artystycznatodzkich profesoréw - Sladem sukcesu Swiatowych
wystaw nagrod (L6dz: ASP, 1977),22.

15 Rosalind E. Krauss, OryginalnoS§¢é awangardy i inne modernistyczne mity (Warszawa: Wydawnictwo
NaukowePWN, 2010),286
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tradycyjnych mediow malarskich dotyczy uzycia tkanin i obiektéw, za pomoca, ktorych

angazuje przestrzen.

Dialog miedzy malarstwem a tkaning odbieram, jako gre opozycji i analogii.
W szczegblnosci dotyczy on rbéznic i podobienstw zwigzanych z technologia oraz
metodologig pracy w obrebie tych dwéch dziedzin. Istota medium to pojecie odnoszace sie
do fundamentalnych cech, definiujgcych jego charakter i funkcje. Tradycyjnie rozumiane
malarstwo jest dziataniem na ptaszczyznie, ktorego istotg jest kolor. Tkanina natomiast jest
zazwyczaj realizowana w oparciu o zatozony porzadek konstrukcyjny. Metodologia pracy
w tkaninie nierozerwalnie wigze sie z punktem przeciecia watku i osnowy, ktéry stanowi
wartoS¢ poczatkowa utworu tkackiego. ModutowosS¢, powtarzalnoS¢ i rytm w wyrazny
sposodb odrdzniajg medium tkaniny od malarstwa. Aspektem, ktéry w warstwie formalnej
lgczy obydwie dziedziny moze by¢ natomiast uzycie koloru. OkreSlenie granic pomiedzy
malarstwem i tkaning jest bardzo trudne do zdefiniowania. Jak pisat prof. Stefan Gierowski
w recenzji pracy habilitacyjnej Doroty Grynczel w 1988 roku: ,Nie jest mozliwe, aby
wymieni¢ lub zastgpi¢ malarstwo tkaning, chociaz granica przebiega bardziej w réznicach

technologii niz idei, bardziej warsztatu niz wrazliwosci”16

Warto zaznaczyé, ze tkanina, jako dziedzina sztuki przeszia w ciggu ostatnich
kilkudziesieciu lat wiele gwattownych przeobrazen. Od XIV wieku dzieta tkackie
odwzorowywaty to, co pierwotnie powstato w dziedzinie malarstwa, przez lata funkcjonujgc,
jako jego reprodukcja. Tkacze bazowali na malarskich projektach realizujgc je z niebywatg
precyzjg i dbatoScig o detal. Préby odpowiedzi na pytanie czym jest tkanina artystyczna
i jakie sa jej granice, pojawity sie w Polsce juz w latach 60 XX wieku wraz z eksperymentami
podejmowanymi woéwczas przez tworcoOw. Za moment przelomowy uznaje sie
Miedzynarodowe Biennale Tkaniny, zorganizowane w 1962 roku w Lozannie. Poczatkowo
miato by¢ ono Swietem gobelinu francuskiego w stylu tradycyjnym. W zatozeniu
organizatora Joana Lurcata, gobelin byt nierozerwalnie powigzany z malarstwem
architektura i wnetrzem. Istniat wowczas wymaog realizacji tkanin o wielkoSci minimum
12 metréw kwadratowych. ,Le Corbusier traktowat tkaniny, jako ruchome freski i uwazat,

ze powinny pokrywac catg Sciane, a nawet dotykac podtogi, stajgc sie w ten sposob czescig

16 Dorota Grynczel, Twérczosé, red. Stefan Gierowski (Warszawa: Akademia Sztuk Pieknych, 2017) 43.
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architektury. Kluczowa byta dla niego mobilnos¢ tego medium, ktora w petni odpowiadata
duchowi jego czasow. Definiowat je za pomocg neologizmu ,Muralnomad”, postrzegat je
bowiem jako ruchome elementy nowoczesnych domow, ktore mozna ,zdjg¢ ze Sciany,
zwing¢, wtozy¢ pod pache i powiesi¢ gdzie indziej”. W liscie do brazyliskiego architekta
Oscara Niemeyera stwierdzit, takze, ze znalazt w gobelinie migjsce, w ktorym jego

powotanie jako malarza znajduje swoje architektoniczne oparcie.”1”

Polska tkanina byta jednak zupetnie inna. Wywodzita sie z rzemiosta i sztuki ludowej,
wyzwaniem byto, zatem przeciwstawienie sie francuskiej tradycji. W czasach powojennych,
dostep do warsztatu i krosien byt ograniczony, poniewaz wiele z nich uleglo zniszczeniu
w czasie |l wojny Swiatowej. Nietatwo bylo réwniez pozyska¢ materiaty i surowce do
realizacji wielkoformatowych prac. Trudnosci pobudzity jednak w twércach ogromne

poktady kreatywnosci.

Zmiany w pojmowaniu medium tkackiego sa nierozerwalnie powigzane z odejSciem
od tradycyjnego podziatu rol. Przez lata w procesie tworzenia tkanin uczestniczyt projektant,
technik, czyli tkacz i malarz. Podziat ten zmuszat tkanine do imitacji projektéw malarskich,
co z czasem wytworzyto potrzebe buntu. Rewolucja polega na skupieniu tych wszystkich rol
w jednej osobie. Tworca mogt bezposrednio uzyé przedzy, jako narzedzia do tworzenia
reliefu, podobnie jak malarz uzywa farby do namalowania obrazu. Tkanina od tego
momentu nie musiata juz niczego nasladowac. Stata sie autonomiczng formag przestrzenna.
Odtagd materia wyszla na pierwszy plan a materiat zostat potraktowany, jako budulec.
ArtySci eksperymentowali z warsztatem tkackim, co zapoczgtkowato zwrot ku mysleniu
materialnoScig dzieta. Widoczna stafa sie energia ukryta w plastycznosci i sensualnosci
medium a reliefowosS¢ splotébw ujawnita nieoczekiwane i zaskakujace mozliwosci

obrazowania.

Na Biennale w Lozannie polscy artySci zaprezentowali prace, ktore wyrdzniaty sie
wsrod tkanin wywodzacych sie z manufaktur krélewskich. Jak moéwit Wojciech Sadley
,Bylismy jak chleb razowy obok kremowych ciastek”18. Przetomowe i niebywale réznorodne
prace autorstwa m in. Magdaleny Abakanowicz czy Jolanty Owidzkiej wykorzystywaty cate
spektrum srodkow plastycznych, jakie umozliwiato medium tkackie. Na skutek przetomu

zmienita sie rowniez ikonografia oraz tres¢ prezentowanych prac. Zaczeto sie postugiwac

17 ,Mobilne murale Papieza Modernizmu”, Design Alive, dostep 10 marca 2025,
https://www.designalive.pl/mobilne-murale-papieza-modernizmu/.

18 Wojciech Sadley —Wystawa”, Pik Warszawa, dostep 10 marca 2025,
https://pik.warszawa.pl/art/wystawa/wojciech-sadley-wystawa-warszawa/.
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jezykiem sztuki wspéfczesnej, np. tkanina pt. ,Auschwitz”, Wojciecha Sadleya pokazuje jak
dalekie byty one od samej dekoraciji. Magdalena Abakanowicz od samego poczatku swojej
tworczosci przekraczata granice gatunkow. Nie godzita sie na zadne zasady czy reguly,
eksperymentowata, szukata inspiracji w naturze i wiasnej wyobrazni by ,wbrew
zakodowanym w moézgach mniemaniom robi¢ obiekty wtasne bezuzyteczne w sensie
praktycznym, bedgce nosnikiem filozofii, jak malarstwo czy rzezba, ale nie bedgce ani tym,
ani tamtym, zeby nie dostac sie znow w obreb jakis istniejgcych kategorii, Zzeby moc tworzy¢
wytgcznie po swojemu.”1® Wszystkie te zjawiska i dziatania zapoczatkowaty okreslenie
Polskiej Szkoty Tkaniny.

Kazda rewolucja ma jednak zarbwno swoich przeciwnikdw jak i zwolennikow.
Istniata ogromna grupa krytykujgca biennale w nowej zmienionej formie. Kuratorzy Pierre
Pauli i André Kuenzi, jako jedni z pierwszych dostrzegli potencjat tkaniny, jako petnoprawnej
dziedziny sztuki. Zorganizowali oni polskim artystom wielkg wystawe wedrujaca po Europie,

sygnalizujac tym samym, ze zmienit sie kierunek w tkaninie.

W obrebie Polskiej Szkoty Tkaniny rozpoczgt sie wyrazny zwrot ku trzeciemu
wymiarowi. Jego kolejne kroki sukcesywnie dokumentowato Miedzynarodowe Triennale
Tkaniny w todzi. Droga ta rozpoczeta sie od silnie fakturalnych zwartych kompozyciji
przySciennych, stopniowo anektujac przestrzen zaréwno galerii jak i przestrzen
wkraczajacg w obszary innych medidow. Coraz bardziej powszechne byly asamblaze,
instalacje rzezbiarskie, konceptualne, environment oraz dziatania typu performance. Ciezar
tkanych gobelinbw stopniowo zastepowano miekkosScig, lekkoScig i transparentnoscig
uzytych materiatow. Poszukiwania nowych surowcow staty sie powszechng praktyka,
prowadzgc do eksperymentéw z adaptowaniem réznorodnych materiatow w ksztattowaniu
kompozycji. Efektem tych dziatan byly rzezbiarskie i strukturalne reliefy bliskie malarstwu

materii.

Wzajemne powigzania tkaniny i malarstwa majg, zatem dtugg historie. Mimo, ze zwigzki
miedzy tymi dziedzinami istniejg od dawna, na przetomie XX i XXI wieku zmienity swoj
ksztatt. Wspodtczesna praktyka artystyczna oddala sie od podziatdow na dyscypliny, co
sprawia, Ze granice miedzy mediami sg coraz bardziej ptynne. Relacje miedzy mediami sg
szczegblnie widoczne na ptaszczyznie przenikania sie technologii. Zdajac sobie sprawe

z mnogosci postaw dokonatam subiektywnego wyboru artystow, ktérych praktyki oscyluja

19 Pawet Kowal, Abakanowicz: Trauma i stawa (Warszawa: Wydawnictwo Literackie, 2023), 190-191.
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pomiedzy mediami tkaniny i malarstwa. Istotny byt dla mnie nie tylko aspekt formalnej

strony dziet, ale rowniez tresci, jakie ze sobg niosg.

Ciekawym przyktadem hybrydyzacji malarstwa i tkaniny sg efektowne
wielkoformatowe instalacje, tworzone przez afrykanskiego artyste El Anatsui. Artysta
realizuje swoje prace w oparciu o modut, korzystajagc z materiatdbw odzyskanych.
Przeksztatca on proste odpady tgczac je w motywy pochodzace z tradycyjnych tkanin kente.
Podkresla tym samym, Ze istniejg miejsca na Swiecie, w ktérych ludzie muszg ponownie

wykorzystywa¢ materiaty z koniecznosci, a nie z wyboru.

6. El Anatsui, ,Timespace”, 325 x 495 cm, 2014. Zrodto: Gazelli Art House.
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Wielobarwne reliefowe ptaszczyzny formalnie sg bliskie malarstwu. Modut, ktérego uzywa
artysta i spos6b scalania fragmentow nasuwa skojarzenia z wielkoformatowym dzietem
tkackim. W mojej opinii jest to przyktad pracy, ktora mozna sklasyfikowaé zarowno jako

obraz malarski jak i tkanine unikatowa.

Warto zaznaczy¢, ze El Anatsui prowadzi narracje za posrednictwem uzytych tworzyw. Poza
efektowng warstwg wizualng prace tego autora odnosza sie do szerszych zagadnien takich

jak globalny konsumpcjonizm, kolonializm czy niewolnictwo.

Wspbtczesnie tego typu praktykisa coraz bardziej popularne. Tkanina coraz czesciej
stuzy artystom jako narzedzie, umozliwiajagce komunikowanie tresci. Jest to medium znane
nie tylko z obiegu galeryjnego, ale i z zycia codziennego, co daje mu dodatkowy potencjat
znaczeniowy. Ostatnie Biennale Sztuki w Wenecji byto dowodem na to, ze w sztuce tkanina

przezywa swoj renesans.

Jako materiat bliski naszemu ciatu, moze otuli¢, zapewni¢ komfort, przywota¢ skojarzenia
z r6znymi stanami, poprzez fakture, zapach czy wyglad. Jest tworzywem, ktére komunikuje
tresci w poza narracyjny sposob. Juz w samych procesach kojarzgcych sie z tkaning takich
jak szycie, przeszywanie, scalanie czy rozpruwanie, mozna doszukiwaé sie odniesien
symbolicznych. Sa to doSwiadczenia czesto intymne, powigzane ze sferg wspomnien oraz

nostalgig za Swiatem przesztym lub wyobrazonym.

Ten aspekt tkaniny wykorzystuje w swojej tworczosci jedna z najbardziej znanych
artystek XX wieku, Louise Bourgeois. Czerpie ona z motywow przynaleznych tkaninie,
zaréwno dostownie jak i metaforycznie. NajczeSciej podejmowanym przez nig watkiem jest
pajak konstruujgcy swojg sie€, wzbudzajgcy w zamysSle i odczuciu autorki zaufanie
i poczucie bezpieczenstwa. Pajgk nawigzuje do postaci matki, z ktorg artystka byta bardzo
silnie zwigzana. Zdaniem krytykOw wykorzystywanie motywow i materiatow tkackich byto
bezposrednio zwigzane z latami dziecinstwa Bourgeois i pracy w rodzinnej firmie zajmujacej
sie restauracjg gobelinow. Nastoletnia Louise sporzadzata szkice do rekonstrukciji
brakujacych fragmentéw tkanin. Mogla w ten sposdb wykorzysta¢ swoje uzdolnienia

rysunkowe w warsztacie tkackim.

Eksploracja czasu i pamieci byta kluczowym tematem w catej tworczosci artystki. Prace
Bourgois eksplorujg bolesne relacje psychologiczne i spofeczne. Tkaniny i materiaty
wykorzystywane w twoérczosci autorki czesto pochodzity z jej wtasnego domu, stanowiac

zapis osobistej przesztosci.
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7. Louise Bourgeois, Maman. Zrédto: Indiana University Libraries.
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8. Louise Bourgois Ksiazka artystyczna, szkicownik. Zrodto: https://montsellamas.com/louise-bourgeois/
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Bourgeois cho¢ najbardziej znana z monumentalnych, antropomorficznych rzezb,
systematycznie prowadzita dziennik rysunkowy, poczawszy od dziecinstwa az do Smierci
w wieku 98 lat. Codziennie tworzyta rysunki i regularnie wracata do grafiki. Przez

dziesieciolecia nieustannie przeksztatcata osobiste doswiadczenia, obrazy snow i traum,

tworzac wyraznie oryginalny jezyk wizualny.

9. Szkic Louise Bourgois Zrodto: https://animaliadife.club/ga/pictures/louise-bourgeois-insomnia-drawings

Swojg praktyke opisywata, jako sposob na przetrwanie, oraz radzenie sobie ze staboSciami,
traumami i koszmarami. Jej asystent i wieloletni przyjaciel Jerry Gorovoy mowit, ze ,robita
to, co chciata i wyrazata to, co chciata wyrazi¢, nie przejmujgc sie zbytnio tym, jak ludzie
postrzegajg jej prace, poniewaz ich postrzeganie byto poza jej kontrolg. Jej celem nigdy nie
byto wygtaszanie kazan, skupiata sie wytgcznie na probie zrozumienia siebie
i przedstawienia swojego doswiadczenia poprzez swojg prace.”2° Sposob pracy Bourgois
i tematyka jej prac, jest mi szczegblnie bliska zardwno w aspekcie formalnym jak

i treSciowym.

20 |1 ouise Bourgeois: The Woven Child,” Exhibition Opening, dostep 9 marca 2025,
https://exhibitionopening.com/wp-content/uploads/2022/07/Louise-Bourgeois-The-Woven-Child-
€1657724086432.ipg.
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Abstrakcja - Figuracja

Niewyrazalne w sztuce. Na przyktadach wybranych artystow

W praktyce artystycznej, niezmiennie fascynuje mnie obszar abstrakcji. Wybieram

go ze wzgledu na niejednoznacznosc¢ i wielos¢ mozliwych interpretacii.

Paul Gauguin twierdzit, ze "cata sztuka jest abstrakcjg."?1 Podkreslat przy tym, ze sztuka
powinna by¢ interpretacjg rzeczywistosci, opartg na subiektywnym odczuciu i wyobrazni

artysty. Oddawac esencje rzeczy, a nie ich dostowny wyglad.

OsobisScie interesujg mnie pola dialogu miedzy rozpoznawalnym a niewyrazalnym
oraz miedzy figuracjg i abstrakcja. Sztuka jest dla mnie pomostem fgczacym Swiat
zewnetrzny z wewnetrznym. Paradoksalnie tworzgc obraz abstrakcyjny, odwotuje sie do
konkretnych zrédet i fragmentow otaczajacej rzeczywistosci. Proces ksztattowania obrazu
nie zawsze jest przewidywalny. Bardzo dtugo poszukuje wiasciwej formy. Czekam przy tym
na moment, gdy dynamika procesu tworczego, wytragca z poczucia pewnosci. Wowczas
dziatanie przypadku, pozwala na Swiadoma zmiane koncepcji. Staram sie podgzaé za tym,
CO pojawia sie na ptotnie, czasem akceptujgc a czasem odrzucajgc to, co przydarza sie
samoistnie. Momentami bardziej wyrazam swoje uczucia niz je ilustruje a technika czy
materiat, sg jedynie Srodkiem stuzagcym do osiggniecia celu. ,Proces potoczy sie po naszej
mysli, jesli uczynimy odpowiedni uzytek ze sktonnosSci materiatu i sprzyjajgcych warunkow,
a nie wtedy, gdy bedziemy sie starali zrealizowa¢ w materii zaprojektowang forme.”22
Intuicja i przypadek to pojecia, ktore towarzysza mi od zawsze w burzliwym procesie petnym

niespodzianek, odkry¢, porazek i frustracji.

Malujac dgze do syntezy oraz wyrazenia wizji niewyrazalnych za pomocg stowa. W czasach
nadmiaru informacji uwodzi ulotna sfera, ktorejnie da sie wyraznie werbalnie czy zmystowo
dookresli¢. Obraz staje sie elementem gry z widzem. Projekcjg jego indywidualnych przezy¢

i wyobrazen.

21 W tekscie "Szkic do estetyki" (Esquisse d'une esthétique, 1890)
22 Ewa Klekot, ,Linia biegnaca do przodu,” w Splata¢ otwarty Swiat, Tim Ingold, ttum. Ewa Klekot
(Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2012), 35.
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Kazimierz Malewicz w ksiazce pt. ,Swiat bezprzedmiotowy” rozprawia o ,elemencie
dodatkowym?”, przez ktéry rozumie nowa tresé i forme, wnoszone do catego dorobku sztuki
na kazdym etapie jej rozwoju. Autor przedstawia ewolucje sztuki w kierunku abstrakcji,
konczac na suprematyzmie, ktory "ignoruje spowszedniatg przedmiotowosS¢" i przyznaje
pierwszenstwo czystemu odczuciu. ,(W przeciwienstwie do realisty) artysta, ktory nie
imituje, ale tworzy - wyraza samego siebie, jego obrazy nie sg odzwierciedleniem natury,

lecz nowa realnoscia, majgca nie mniejsze znaczenie niz rzeczywistosS¢ naturalna.”?3

Tendencje w sztuce XX wieku, ktore tgcza abstrakcje z aluzjami do rzeczywistosci
analizuje polski historyk sztuki i krytyk Mieczystaw Porebski. W ksigzce pt. "Granica
wspotczesnosci”, opublikowanej w 1965 roku, opisuje on ciekawy obszar malarstwa, ktore
balansuje na granicy miedzy abstrakcjg a przedstawieniem, sugerujgc pewne motywy, ale
nie ukazujgc ich wprost. Porebski opisuje, jak wybrani artySci, mimo odejsScia od
przedstawien figuratywnych, tworzg kompozycje abstrakcyjne z subtelnymi odniesieniami
do Swiata rzeczywistego. Tego typu dziatania Edward Gasior nazywa abstrakcjg aluzyjna.
W publikacji pt. ,Zwigzki miedzy formg a treScig w abstrakcji aluzyjnej” prébuje on znalezé
odpowiedz na pytanie, jakie cechy formalne i ikonograficzne wyr6zniaja abstrakcje aluzyjng
sposrod innych obrazéw abstrakcyjnych w zakresie formy i tresci. Abstrakcja aluzyjna nie
jest popularnym terminem. Nigdy nie wystepuje ona w czystej postaci, poniewaz mozna ja
odnalez¢ i przyporzadkowaé kazdemu z nurtéw abstrakcyjnych. Wskazuje ten termin,
poniewaz jest dla mnie pomocny w kontekscie systematyzacji tresci i opisu interesujgcego

mnie obszaru w sztuce.

Aluzja to ,wzmianka majgca wywotac¢ okreSlone skojarzenie, dane do zrozumienia
poruszenie jakiejs sprawy nie wprost”’24 Moze ona przywota¢ skojarzenia, czyli asocjacje.
Obraz jest komunikatem, ktory podlega roznorodnej interpretacji. Asocjacja ttumaczy sfere
psychiki tworzeniem skojarzen. ,0d zarania dziejow sztuki tworczoS¢ przybierata formy
dwoch skrajnych tendencji, Jedng z nich byto dgzenie do syntezy i abstrahowania, drugq -
dgzenie do analizy i opisywania. Abstrakcja aluzyjna jest zawieszona” miedzy tymi

skrajnymi opcjami.”25

23 Kazimierz Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy (Biblioteka Bauhausu),Wydawnictwo stowo,/ obraz terytoria,
Gdansk 2006, 28.

24 M. Szymczak, red., Stownik jezyka polskiego, t. 1 (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 197 8),
39.

25 E, Ggsior, Zwigzki miedzy forma a treScig w abstrakcji aluzyjnej (Poznan: [Wydawnictwo Naukowe
Polskiego Towarzystwa Pedagogicznego], 2002),s.21.
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W wyznaniu tworczym Paula Klee na tamach , Tribune der Kunt und Zeit” jak pisze
Porebski: ,z tezy wstepnej wynika konieczny zwrot ku abstrakcji, rownoczesne
uruchomienie swobodnych mechanizméw wyobrazni, odwrot od realnosci. Wszystko to
moze i powinno juz sie odbywac w sferze najprostszych elementow graficznych.”26 Czyste
formy abstrakcyjne, uznano za lepiej odnoszace sie do rzeczywistosci. Jezyk abstrakcji
mozna odczytywac intuicyjnie, opierajgc sie na umownosci relacji miedzy mniej lub bardziej

konkretnymi ksztattami.

Osobiscie interesuje mnie moment, kiedy to, co realne zaczyna przybieraé
abstrakcyjne ksztatty, a formy ulegajg uproszczeniu. Rozpoznawanie ksztattow tgczy sie
z intuicyjnym budowaniem sieci skojarzen. Badanie tego obszaru ujawnia, ze kazda forma
zapisu jest niepetna, fragmentaryczna i podlegajgca reinterpretacji. Tak jak pisat
Gombrowicz ,Do mnie zresztg prawie zawsze sztuka przemawiata silniej, gdy objawia sie
w sposob niedoskonaty, przypadkowy i fragmentaryczny, niejako sygnalizujgc mi jedynie
Swojg obecnos$é, pozwalajgc przeczué siebie poza nieudolnoScig interpretacji.”2” W trakcie
procesu ksztattowania formy w obrazie czesto postrzegam wiasne prace, jako
,hiewyrazne”. tapig ostros§¢ w momencie, kiedy wiem jak je nazwaé i o czym sg. TreSé nie

jest jednak dostepna od razu.

Zbigniew Taranienko w rozmowie ze Stanistawem Fijatkowskim, mowi o tym, ze
Jtakie ,zawieszenie pomiedzy" to bardzo interesujgcy moment w kazdym dziataniu
tworczym. ,Samo malowanie jest ksztattowaniem, ale niekoniecznie musi by¢ narzucaniem
obrazowi okreslonej formy czy struktury. Moze by¢ Sledzeniem samego procesu rozwijania
sie formy, niezaleznej od naszych zamiarow. Proces stawania sie formy sam staje sie

niestychanie interesujgca trescia, widoczng takze w samej formie.” 28

Tworczos¢ Stanistawa Fijatkowskiego tgczy abstrakcje z metaforg, symbolem
i archetypem. Subtelne kompozycje artysty o gtebokim wymiarze symbolicznym i duchowym

mozna okresli¢, jako odnoszace sie do obszaru abstrakcji aluzyjne;j.

26 Mieczystaw Porebski, Granica wspotczesnosci 1909- 1925 (Warszawa: Wydawnictwa Artystycznei
Filmowe, 1989),298.

27 Witold Gombrowicz, Dziennik 1953 -1956 (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1986), 52.

28 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warszawa: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012), 34.
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10. Stanistaw Fijatkowski ,16.1X,2017”, akryl, pt6tno 81 x 100 cm, 2017 r. Zdjecie dzieki uprzejmosci

Fundacji Stanistawa Fijatkowskiego.

Fijatkowski w swoich obrazach unika dostownosSci, budujac abstrakcyjne w formie narracje
przywotujace okresSlone emocje i skojarzenia. Artysta wielokrotnie przyznawat, ze duze
Znaczenie w procesie ksztattowania jego sztuki miaty lektury pism Kandinsky'ego,
Mondriana, a takze zainteresowanie surrealizmem. ,Te dwa zjawiska sztuki XX wieku
nieoczekiwanie spotkaty sie. Artysta bowiem uprawiat tworczosé, ktora - poczawszy od
przetomu lat 50. i 60. - caty czas badat, eksplorowat mozliwosci spotkan na ptotnie tego,
co stanowi istote porzgdkujgcej mysli Strzeminskiego, oraz tego, co jest domeng
surrealizmu oczyszczonego z dosadnej metaforyki, tego, co jest aluzyjne.”?° Przemiany,
jakie zachodzity w malarstwie Fijatkowskiego, skupialy sie giownie na stopniowym

odchodzeniu od dostownosci aluzji uzytych form. Artysta tak wspomina swoje twoércze

29 Stanistaw Fijatkowski,” Culture.pl, dostep9 marca 2025, https://culture.pl/pl/tworca/stanislaw-
fijalkowski.
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poszukiwania: ,Coraz Smielej staratem sie dochodzi¢ do formy nienarzucajgcej jednej
interpretacji, lecz pozostawiajgcej widzowi petng swobode siegania do jego wtasnego
Swiata nieuswiadomionych lub przygtuszonych, prawdziwych tresci jego osobowosci.
Staratem sie i staram sie nadal stworzy¢ forme, ktora jest tylko poczatkiem kreowania

przez widza dzieta, za kazdym razem w innej postaci.”30

Kolejnym przyktadem praktyk aluzyjnych, jest tworczos¢ katalonskiego artysty

Joana Miré.

11.Joan Miré ,Message from afriend”, 1964

30  Stanistaw Fijatkowski,” Culture.pl, dostep 9 marca 2025, https://culture.pl/pl/tworca/stanislaw-
fijalkowski.
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Basniowy charakter jego obrazéw sprawia, ze mozna je interpretowac, jako wizualne
opowiesci. Mir6 czesto czerpat inspiracje z kultury katalonskiej, mitow i legend, co Swiadczy
0 jego zamitowaniu do narracji. Stworzyt unikalny jezyk sktadajacy sie z symboli i znakow.
Artysta czesto wspominat rowniez o roli przypadku jako waznym elemencie ksztattowania
dzieta sztuki, ,Jestem przeciwnikiem wszelkiego intelektualnego, martwego przygotowania

obrazu. Malarz pracuje jak poeta: stowo przychodzi wpierw, mys| potem”31

Nadajac swoim dzietom sugestywne, dtugie i poetyckie tytuty, prowokowat widza do snucia
narracji. Wida¢ to np. w obrazie pt. ,Message from a friend” ukazujgcym z pozoru
abstrakcyjng forme. Dominujgcy ksztatt przypominajgcy amorficzng sylwetke lewituje natle
glebokiej czerni i subtelnych faktur sugerujgcych gtebie i ruch. Intensywna plama czerwieni
pojawia sie w obrazie sugerujgc, nieprzewidziany sygnat lub dostownie wiadomosé
przerywajgcg wizualng cisze. Obraz ten, jako przyktad dzieta abstrakcyjnego unika
dostownej reprezentacji na rzecz aluzyjnej formy, ktéra moze by¢ réznie interpretowana

przez odbiorcow.

AluzyjnoS¢ formy wykorzystywata rowniez w swojej praktyce polska malarka Maria
Jarema. Artystkatworzyta aluzyjne kompozycje abstrakcyjne, ztozone z uproszczonych form
organicznych, sugerujgcych fragmenty ludzkich ciat badz przedmiotéw. Figuracja
i abstrakcja w pracach Jaremy wydajg sie by¢é motywami, ktore wspotistnieja. Kontrasty
tworzg napiecia. ,Charakterystyczne dla artystki jest rowniez balansowanie na granicy
pomiedzy przedstawieniem figuratywnym i znakiem niemal abstrakcyjnym. Prace nalezgce
do wspomnianych serii uwidaczniajg stopniowg, lecz konsekwentnie postepujgcg
deformacje (upraszczanie i sptaszczanie) postaci ludzkich. Proces ten prowadzi w efekcie
do rozbicia figury na drobne czgsteczki, niemal abstrakcyjne atomy trudnej do rozpoznania
catosci.”32 Szczegblnie interesujgcym obszarem jej twérczosSci sg relacje miedzy
malarstwem a rzezbg oraz scenografia teatralng, ktorej byta autorka. W okresie
poprzedzajacym wybuch wojny uprawiata bowiem przede wszystkim tworczos¢ rzezbiarska.
Mozna okresli¢ tworczos¢ Jaremy, jako poszukiwanie esencji figury jej ekspresji i rytmu, bez
jednoznacznego odwotania do konkretnej postaci. ,Fascynowata jg posta¢ ludzka, jej
miejsce w przestrzeni, a takze przedstawienie ruchu w obrazie.”33 Sylwetowo$¢ i dynamizm

transparentnie przenikajacych sie form sugeruje inng czasoprzestrzen. Formy widoczne

31 E. Gasior, Zwigzki miedzy formaga trescig w abstrakcji aluzyjnej (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM,
2002),45.

32 MariaJarema,” Culture.pl, dostep 9 marca 2025, https://culture.pl/pl/tworca/maria-jarema.

33 MariaJarema,” Culture.pl,dostep 9 marca 2025, https://culture.pl/pl/tworca/maria-jarema.
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w pracach artystki ulegajg przeksztatceniu, rozproszeniu, jakby byly Sladem istnienia, a nie
jej bezposrednig reprezentacjg. Prace Jaremy tgczg sie z moim postrzeganiem sztuki.

Wykorzystujgc dialog miedzy malarstwem a tkaning prowadze narracje dotyczaca

niemoznosci petnego przedstawienia.

12. Maria Jarema, ,Penetracje” (1958), dostep 9 marca 2025, https://magazynszum.pl/rewolucjonistka-
abstrakcji/.

WspbiczeSnie dziatajgcym artysta, ktory wypracowat jezyk faczacy figuracje
z abstrakcjg jest Thomas Scheibitz. Jest to niemiecki malarz i rzezbiarz, uznawany za
jednego z najwazniejszych artystow swojego pokolenia. Artysta ten eksploruje relacje
miedzy abstrakcja a figuracja w sposob, ktory mozna okreslic jako dekonstrukcije
i rekontekstualizacje form wizualnych. Jego prace czesto bazujg na istniejgcych obrazach,

zaréwno historycznych dzietach sztuki, jak i wspotczesnych elementach kultury wizualnej,
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takich jak logotypy, architektura czy typografia. Scheibitz rozktada te elementy na czesci
pierwsze, a nastepnie tworzy z nich malarskie kompozycje. Opis tego typu strategii tworczej
ciekawie dopetniajg stowa Ernsta H. Gombricha: ,[...] Wynajdywanie wyprzedza

ksztattowanie, ale dopiero poprzez ksztattowanie rzeczy i proby upodobnienia ich do

czegos innego cztowiek poszerza swojg Swiadomos¢ widzianego Swiata.”34

13. Thomas Scheibitz, Widok wystawy, dostep 9 marca 2025, https://www.parra-romero.com/thomas-
scheibitz-3/.

Wassily Kandinsky, jeden z pionieréw abstrakcji, uwazat, ze granica miedzy figuracjg
a abstrakcjg nie jest jasno okreSlona, lecz ptynna i zalezy od wewnetrznej koniecznosci
artysty. ,Miedzy tym, co materialne i abstrakcyjne, znajduje sie nieskonczenie wiele form,
z ktorych artysta moze czerpac.”3% Jest to kluczowe pojecie w jego teorii, podawane

rowniez, jako gtdwny motyw w twoérczosci tego artysty. Kandinsky dodaje ,ArtysScie nie

34 Ernst H. Gombrich, Sztuka i ztudzenie (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1981), 305.
35 Wassily Kandinsky, O duchowosci w sztuce, ttum. Stanistaw Fijatkowski (L6dZ: Wydawnictwo Stowo/Obraz
Terytoria, 1996), 68.
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wystarczg dzis formy czysto abstrakcyjne. Sg one dla niego za mato precyzyjne. Ograniczy¢
sie wytgcznie do tego, co nieprecyzyjne, oznaczatoby pozby¢ sie jakis mozliwosci, zubozy¢

Srodki wyrazowe, wykluczy¢ to, co tak bardzo ludzkie”36

W swoich tekstach, zwlaszcza w ,,0 duchowosci w sztuce” z 1912 r., podkreSlat, ze
malarstwo powinno wyzwoli¢ sie od dostownego odwzorowywania rzeczywistosci i dgzy¢ do
wyrazania wewnetrznych emocji oraz duchowej energii. Mniej wiecej w tym samym okresie
w réznych miejscach realizowano idee odejscia formy od imitacji rzeczywistosci. Realizowali

je m.in. Kazimierz Malewicz, Piet Mondrian czy Frantisek Kupka.

We wspotczesnym Swiecie pytania o role malarstwa abstrakcyjnego i jego zwiazki
Z rzeczywistoScig pozostajg aktualne. Czy w konteksScie subiektywnosci i indywidualnosci
doswiadczen, istnieje pojecie czystej abstrakcji? Czy istnieja aspekty poznania dostepne

wytgcznie za posrednictwem sztuki?

Pod koniec XX wieku w abstrakcjii figuracji zaczety sie pojawia¢ postmodernistyczne
tendencje, ktore podwazyly kategorie reprezentacji, a sztuka sama w sobie stafa sie coraz
bardziej autorefleksyjna, zgodnie z diagnozg Adorna, ktéryw ,Teorii estetycznej” pisat, ze
,Wszystko, co dotyczy sztuki, przestato by¢ oczywiste, zarbwno w obrebie jej samej, jak

i w stosunku do catosci, nawet jej racja istnienia.” 37

Watki zwigzane z niemoznosScig petnej reprezentacji w sztukach wizualnych sg
szczegblnie widoczne w tworczosci Anisha Kapoora. Koncentruje sie on na relacji miedzy
widzialnym i niewidzialnym, petnig i pustka, a takze na wywotywaniu w widzu

doswiadczenia, ktére wykracza poza czysto wizualne doznania.

Ciekawym przyktadem tego typu realizacji jest praca pt. ,Limbo” z 1994 r. QOpiera sie ona
na prostym pomysle, ktory otwiera widza na dosSwiadczenie sensualne, eksplorujgc tym
samym przestrzen niewyrazalng. ,Limbo” to jedno z dziet, w ktdrym artysta stosuje iluzje
optyczng, aby stworzy¢ wrazenie zjawiska wykraczajgcego poza sfere ludzkiego poznania.
Praca ta sktada sie z wneki pokrytej matowg czernig, co sprawia, ze widz traci zdolnos¢ do
okreSlenia, gdzie konczy sie przestrzen dzieta. Wrazenie to moze wywotywaé uczucie

dezorientacji, niestabilnosci a takze poczucie oderwania od fizycznej rzeczywistosci.

36 Wassily Kandinsky, O duchowosci w sztuce, ttum. Stanistaw Fijatkowski (L6dZ: Wydawnictwo Stow o/Obraz
Terytoria, 1996), 80.

37 Theodor Adorno, Estetyka i spoteczenstwo, ttum. Andrzej K. Waskiewicz (Warszawa: Wydawnictwo
Aletheia, 2011),128.
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Odbiorca, patrzgc na dzieto, moze odnieS¢ wrazenie, ze ma przed sobg cos, czego nie jest
w stanie w petni zobaczy¢ ani zrozumieé. To przestrzen, ktéra wydaje sie nieskonczona -
istnieje, lecz wymyka sie percepcji. W tym kontekscie warto przywotaé cytat:, ,Gdy zbyt

dfugo patrzysz w czelusé, czelus¢ zaczyna patrzec na ciebie.”.38

14. ,Anish Kapoor's ‘Descent into Limbo’ at Serralves Museum,” Hypebeast, 13 sierpnia 2018,

https://hypebeast.com/2018/8/anish-kapoor-descent-into-limbo-serralves-museum-man-falls-acc

38 Fryderyk Nietzsche, Poza dobremi ztem (Jenseitsvon Gut und Bdse), ttum. Jerzy tozifnski (Warszawa:
WydawnictwoPIW,2004),45.
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Opis czesSci praktycznej

CzesS¢ praktyczna skfada sie z czterech obrazow zrealizowanych w technice akryl
i olej na ptdtnie oraz trzech obiektow przestrzennych. Postaram sie przeanalizowaé proces
tworczy oraz przyczyny, ktore wplynely na ostateczny ksztatt cyklu. W podrozdziatach
dokonam analizy poszczegblnych elementow, ktére sktadajg sie na warstwe formalng

i treSciowg prezentowanych prac.

Forma

W sztukach plastycznych forma to nie tylko fizyczny ksztatt dzieta, ale takze sposob,
w jaki artysta komponuje elementy, by wyrazic okreSlong idee. W ramach doktoratu
zrealizowatam serie prac, ktére poprzez sposdb prezentacji oraz wzajemne relacje mogg
tworzy€ przestrzenie dialogu. Dotyczy to zaréwno formy, jak i tresci. Zaproponowana przeze
mnie interakcja miedzy obrazami a obiektami stanowi Swiadoma strategie tworczg. Mam
Swiadomosé, ze odbiorcy beda interpretowac ja na rézne sposoby, nie zawsze zgodnie
z moimi intencjami. Postrzegam jednak te interpretacje, jako kolejng przestrzen wymiany.
W tym aspekcie bliskie sg mi stowa artystki Thei Diordjadze ,Podoba mi sie mozliwosé
interakcji z dzietem kogos o zupetnie innej historii zyciowej niz moja. Opowies¢ jesli istnieje,

Zmienia sie lub przeksztatca, gdy pracuje w przestrzeni.”3°

Nasze zycie jest ztozone, cechuje je wielogtos. Wierze w to, ze ciekawa sztuka powinna by¢
wielowymiarowa i polifoniczna. Dawaé obraz rzeczywistoSci realnej lub wyobrazonej
widzianej z roznych perspektyw. Rzadko pracuje nad jednym obrazem. Zazwyczaj
zestawiam ze sobg kilka prac, poréwnujgc i rozwazajac rézne warianty. Przy takim sposobie

pracy istotne staja sie relacje przestrzenne i napiecia, jakie wytwarzajg sie miedzy formami.

*

W ramach pracy doktorskiej zrealizowatam serie czterech obrazow w technice akryl
i olej na ptotnie. W prezentowanym cyklu dominuje kompozycja otwarta. Krawedzie obrazu
zawsze stanowity dla mnie ograniczenie, poza ktore staratam sie wyjS¢. Naturalng

konsekwencjg takiego obrazowania byto odejscie od matego formatu prac. Formy

39 Alicja Bielawska, Katalog wystawy, "Prototypy O6: Na przecieciu linii.," Muzeum Sztuki wtodzi, 2022, 18.
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przedstawione na obrazach w sposob iluzyjny wychodzg poza ptaskg powierzchnie ptdétna.
Ro6znice formalne w rodzaju malatury i ksztaicie konkretnych kompozycji byly przeze mnie
zamierzone. Balansujgc na granicy abstrakcjii przedstawienia, staram sie sugerowac tresc¢
poprzez uktad prac oraz ich tytutowanie. Poszczegbine ksztatty odnoszg sie do przestrzeni
na granicy Swiatow wyobrazonego, rzeczywistego i wirtualnego. Zalezato mi na tym, aby za
pomocag abstrakcyjnych w wyrazie prac stworzy¢ rodzaj wizualnej wielopoziomowej

opowiesci.

Obraz pt. ,Monument”, o wymiarach 180 x 200 cm, powstat na grubo plecionym
ptotnie, ktdre wiasnorecznie naciggatam i gruntowatam. Na przemian malujgc i Scierajac
warstwy farby, zauwazytam, ze odstonit sie splot. Postanowitam podkreslic widoczny
podziat, nanoszac kratke za pomoca sitodruku. Wzér kratki jest powtérzeniem wielkosci

plisowanej kratki, ktorej uzywam w tkaninach.
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15. Detal obrazu pt. ,Monument”, kratka wykonana metodg sitodruku na ptétnie Inianym.

Jako drugi powstat obraz pt. ,Progi” o wymiarach 160 x 180 cm. Za pomocag rozmytych
ptaszczyzn w tle intuicyjnie staram sie przenieS¢ na grunt malarstwa nawigzania do
stylistyki charakterystycznej dla mediow cyfrowych. ,Chmara” (150 x 180 cm) i ,,Pobrzeze”
(200 x 180 cm) to dwa kolejne obrazy, ktére powstaly, wypetniajgc przestrzen pomiedzy

nimi i tym samym dopetniajgc wizualng opowieSc.
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16. Detal pracy pt. ,Progi”, olej na ptétnie 180 x 160 cm.
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Dodatkowym zabiegiem formalnym byto uzycie linii. W moim zamierzeniu linia widoczna
w obrazach wchodzi w dialog z obiektami przestrzennymi. Moze symbolizowa¢ rodzaj nici,
ale réwniez odzwierciedlaé dynamizm przejScia przez progi emocjonalne i bytowania na

granicy.

W serii trzech obiektow przestrzennych zastosowatam plisowane tkaniny
poliestrowe, na ktore farbami termotransferowymi zostaly naniesione kolory. Nastepnie
tkaniny byly zaprasowywane i plisowane w ksztatt geometrycznej kratki. Siatka to struktura,
ktéra poza forma, buduje takze tres¢. W jej istocie lezy kontrast i konflikt z natura.
To ,struktura, sptaszczona, uporzgdkowana, jest antynaturalna, antymimetyczna,
antyrealna, tak wyglada sztuka, gdy odwraca sie od natury”.49 Rezultaty tych rozwazan
teoretycznych miaty wptyw na moje decyzje artystyczne. Konstrukcja oparta na module,
formalnie przypominajacym tkanine, znalazta swoje odzwierciedlenie w kratce, ktorg
warstwowo nadrukowatam na ptaszczyzne obrazu. Uktad pionowych i poziomych linii

widoczny w tkaninach przeniostam w tej samej skali na nadruk sitodrukowy na ptotnie.

17. Detal tkaniny plisowanej, cze$¢é obiektu przestrzennego.

40 Rosalind E. Krauss, Oryginalno$¢ awangardy i inne mity modernistyczne (Gdansk: Wydawnictwo
Stowo/QObraz Terytoria, 2011),17.
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Kolor i Swiatto

Kolor i Swiatto to Srodki wyrazu, ktére w prezentowanej serii prac odgrywaja

kluczowa role w tworzeniu nastroju oraz budowaniu emocjonalnych i symbolicznych tresci.

Gama kolorystyczna, jakiej uzywam jest ograniczona. Wynika to na pewno z moich
wrodzonych predyspozycji czy upodoban, ale rowniez checi wytworzenia klimatu przestrzeni
pomiedzy. Moje prace sa wizualizacjg Sladu i pozostatosci po czyms, czego nie da sie do
konca zobaczy¢. Charakteryzuje je nastrdj niepokoju i tajemniczosci. W prezentowanych
obrazach dominuja szarosci. Opieram sie na zgaszonych w intensywnosci kontrastach barw
dopetniajacych np. czerwony z zielonym czy niebieski z pomaranczowym. Komponujgc
obraz czesto korzystam z réznego rodzaju kontrastéw budujacych napiecie formy.
Ostatecznie staram sie jednak dazy¢ do harmonii. Jak pisze Rudolf Arnheim ,w kazdej
harmonijnej kompozycji ton, miejsce i wielkoS¢ pojedynczych plam barwnych, ich jasnos¢é
oraz nasycenie tworzg wyrazny tad - zrownowazong catosSC, w ktorej wszystkie kolory
stabilizujg sie wzajemnie. Ujete w pewien porzadek stajg sie postuszne i przestrzegajg praw
strukturalnych, ktore intuicyjnie wyczuwamy.”#1 Moja paleta barwna jest bliska tworczosci
takich malarzy jak: Luc Tuymans czy Anselm Kiefer. Tuymans opisuje atmosfere swoich
obrazow, jako reprezentatywna dla jego osobowosci, petnej "nieustannego strachu
i nieustannego niepokoju". Malujgc tworzy obrazy o rozmytych i przeSwietlonych formach,

co moze sugerowac odbiorcy rozmyte bgdz zanikajgce wspomnienie.

Istotnym Srodkiem wyrazu, jakiego uzywam ksztattujgc formy jest gradient.
Gradienty sugerujg glebie i odrealnienie form. ,Im wyrazniej widoczny jest gradient
w ksztattach barwach czy ruchu, tym bardziej rzuca sie efekt gtebi, wiernoS¢ wobec
fizycznego Swiata nie odgrywa decydujgcej roli”42 Rozmyte ksztatty i stonowane kolory
sprawiajg, ze namalowane formy staja sie jedynie widmami, fragmentami zjawisk, ktore nie

odstaniajg sie w pemi.

41 Rudolf Arnheim, Sztuka i percepcjawzrokowa (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2004), 388.
42 Rudolf Arnheim, Sztuka i percepcjawzrokowa (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2004), 311.
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Kontrast

Nieodfaczng czeScia mojej pracy jest poszukiwanie opozycji i analogji. Kontrast to
rowniez jedna z przyczyn podjecia przeze mnie tematu przestrzeni przejSciowych. Pojecie
to jest istotne w konteksScie odczytywania tresci prac oraz powodéow, dla ktérych tworze.
Pracuje staranie, dopracowuje pewne elementy, za chwile niszczac je, Scierajac, dziatam
ekspresyjnie i wrazeniowo. Napiecia, wynikajgce ze spotkania przeciwienstw dziatajg na
mnie najmocniej. DelikatnoS¢ przeplata sie z surowosScia, geometria z organicznoscia,
trauma z ukojeniem. Przestrzenie pomiedzy motywami generujg napiecia. W moich pracach
widoczne sg opozycje pomiedzy organicznoscig a sztucznoscia, tradycjg a wspotczesnoscia
czy monumentalnoscig i efemerycznoscig. Jak pisze Marta Smolinska w swojej rozprawie
habilitacyjnej: ,Miejsce styku jest strefg nieustannego dziania sie, polegajgcego na
Scieraniu sie przeciwienstw i dialogu miedzy analogiami. Z biegiem czasu okazuje sie, ze
w Swiadomosci patrzgcego tworzy sie nowa catosé, a jej (nie)spojnos¢ stanowi wynik
spotkania dwoch réznych swiatéw. Obraz nabiera wiec catoSciowego charakteru nie przez
harmonie elementow, kompozycje, iluzje, ujednolicajgce rozegranie perspektywy czy
zamkniecie w regularnych granicach, lecz dzieki grze napieé, interakcji z przestrzenig
i otwarciu na otoczenie.”*3 To stwierdzenie moim zadaniem bardzo trafnie charakteryzuje
kontrast, jako wartoSc¢i problem estetyczny. Istotg tworczego dziatania staje sie sam proces

i relacje, jakie zachodzg pomiedzy kolejnymi komponentami realizowanej pracy.

Organicznos¢ tkaniny moze przywotywac skojarzenia z obszarem cielesnosci. Do jej
opisu uzywamy czesto podobnych stow. Tkanina od wiekéw kojarzy sie z cielesnoscig,
poniewaz okrywa ciato, nadaje mu forme, jednocze$nie ostaniajac je i eksponujac. Plisy
przypominajg fatdy skory czy ruch tkaniny reagujgcej na ciato w ruchu. Tkanina jest
metaforg ciata, delikatna, zmystowa, ale takze dynamiczna, podlegajgca transformacjom.
W prezentowanej instalacji, plisowane tkaniny sg wyeksponowane na stalowych
konstrukcjach. Miekki materiat wchodzi w relacje z recznie gietymi rurami i stalowymi
pretami. Stal, z ktorejwykonane sg prety, fizycznie ciezkie, przemystowe i odhumanizowane

opresyjnie ingerujg w tkaniny, mnozgc znaczenia.

43 Marta Smolinska, Otwieranie obrazu: De(kon)strukcja uniwersalnychmechanizméw widzeniaw
nieprzedstawiajgcym malarstwie sztalugowym Il potowy XX wieku (Torun: Wydawnictwo Naukowe UMK,
2012),268.

38



Przestrzen

Przestrzen w mojej instalacji nie jest jedynie ttem, ale aktywnym elementem
kompozycji. Aranzacja przestrzeni potencjalnie moze zainicjowaé relacje z odbiorca.
.Przestrzenna choreografia wystawy tgczy to, co wyobrazone i zapisane na ptaszczyznie,
Z postrzeganiem tréjwymiarowej rzeczywistosci, w jakiej sie poruszamy, dodajgc do niej
wymiar czasu.”** Wedtug koncepcji Katarzyny Kobro wprowadzenie do obiektu
rzezbiarskiego trzeciego wymiaru, pocigga za sobg jego czasoprzestrzennosé. , Energia
kolejno  nastepujgcych po sobie ksztaftow w  przestrzeni wyznacza  rytm
czasoprzestrzenny”45 Otwarcie rzezby w koncepcji Katarzyny Kobro to otwarcie jej na widza,
ktory staje sie uczestnikiem zaproponowanej przeze mnie sytuacji. Czasoprzestrzennoscia
nazywamy zmiennos¢ danejformy przy oglagdaniu jej z wielu stron. Kazdy ruch widza wptywa
na sposob, w jaki postrzega on uktad form. Dzieto sztuki funkcjonuje, zatem nie tylko

W przestrzeni, ale takze w czasie.

Zagadnienie rytmu czasoprzestrzennego nie dotyczy obrazdéw, jako prac
dwuwymiarowych. Na dwuwymiarowej ptaszczyznie obrazu buduje przestrzen korzystajgc
z perspektywy kulisowej oraz powietrznej. W perspektywie kulisowej elementy potozone
dalej sg czeSciowo zastoniete przez elementy blizsze. Stuzy ona zwiekszeniu iluzji glebi.
Zastosowana tonacja i kolorystyka rowniez wptywa na odbidr przestrzeni w obrazie. Wraz
ze zwiekszaniem sie odlegiosci tony i barwy stajg sie jasniejsze, tym samym zwieksza sie

obszar powietrza miedzy obiektem a obserwujgcym.

Poczatkowo nie zaktadatam konkretnejiloSci prac i ich formy. Koncepcja dojrzewata
dtugo, prébowatam réznych sposobow prezentacji tkaniny na ptaszczyznie i w przestrzeni.
Scalatam fragmenty tkanin metodg kolazu. Czutam jednak, ze przyszycie tkaniny na state,
wiozenie jej w rame odbierze materiatowi jedng z jego gtdwnych wartosci, jakg jest
elastycznos¢, zmiennosS¢. Zauwazytam, ze nie interesuje mnie tworzenie form hybrydowych
taczacych malarstwo z tkaning, ale dialog, ktory wyrazatby dynamike przestrzeni pomiedzy,

jej energie zmiennos¢ a jednoczesSnie statycznoSc.

4 Alicja Bielawska, Katalog wystawy, "Prototypy O6: Na przecieciu linii.," Muzeum Sztuki wtodzi, 2022, 6.
4 Katarzyna Kobroi Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmuczasoprzestrzennego, nr
2 (£6dz: Biblioteka Muzeum Sztuki wtodzi, 1993 [pierwowzdr1931]), 53.
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Instalacja malarska

"Kiedy dtugo patrze na morze, zapominam o lgdzie.”

Stowa gtownej bohaterki filmu M. Antonioniego pt. "Czerwona pustynia”: najlepiej
opisujg przyczyny, ktore wplynely na ostateczny ksztatt instalacji. Gdy tworze catkowicie
zanurzam sie w jednym medium, zatracajgc sie w nim na tyle, ze zapominam o istnieniu
drugiego. Stato sie to gtdwnym powodem, dla ktorego zrealizowatam serie obrazéow

i obiektow zamiast prac hybrydowo tgczacych w sobie tkanine i malarstwo.

Tkaniny luzno utozone i udrapowane na stalowych konstrukcjach sugerowaty
organizmy z pogranicza realnosci. Formy, jakie przybieraty byty zaskakujgce i hipnotyzujace
W procesie poszukiwan odstonita sie materia niemal cielesna. Niektore fragmenty obiektow
wypetnitam miekkim poliestrowym wypetnieniem w postaci kulki silikonowej. Pomogto to
jeszcze mocniej podkreslic kontrast, pomiedzy miekkosScig i elastycznoscig tkaniny
a trwalosScig stalowej konstrukcji. Stalowe formy poprzez dynamike uktadow
kompozycyjnych wydawaly sie lekkie. Spawane wyginane, formowane uaktywnily sie
w formie przestrzennej. Finalnie postanowitam zaakceptowac dziatanie materiatu, ktore
ujawnito sie w procesie. Zrealizowatam trzy obiekty przestrzenne wykonane ze stalowych
pretow i tkaniny malowanej metodg transferu i nastepnie plisowanej. Napiecie miedzy
materialnoscig a ulotnoscig, pozwolito mi stworzyé wizualng opowies¢ o tym, co pozostaje
poza mozliwoScia przedstawienia. Nie byto to wynikiem mojego planu czy kalkulaciji.

Tak naprawde proces poprowadzit mnie dalej niz zamierzatam.

Trudno$é w nazywaniu dziatan, ktére fgcza ze sobg roézne dziedziny tworcze,
towarzyszyta mi od zawsze. Termin instalacja malarska jest z mojego punktu widzenia
trafnym okreSleniem, poniewaz podkresla z jednej strony dominacje medium malarstwa,
a z drugiej nomadyczny i zmienny charakter ekspozycji. Staram sie odda¢ wrazenie
przestrzeni przejSciowej w oparciu o wzajemne relacje form przestrzennych i klasycznych

ptocien malarskich.

Nie traktuje malarstwa i tkaniny osobno. Zachowujgc malarskg ekspresje
komponuje z nich instalacje dziatajgcg w przestrzeni wystawienniczej. Kazdy poszczegoblny
obiekt moze by¢ prezentowany niezaleznie. Nie zaktadam jednej ostatecznej interpretacii,

ale otwieram sie na ich zmienno$¢ i ksztattowanie w zaleznosci od otoczenia. Uktady mozna
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dowolnie modyfikowaé¢ i zmienia¢ ich konfiguracje m.in. za pomoca koloru podtogi czy
Scian. Dzieki temu w kazdej nowej przestrzeni, wystawa moze sie sta¢ zupetnie innym,
nowym utworem. Obiekty i obrazy sprawiajg wrazenie zatrzymanych w przestrzeni.
Dynamicznych, cho¢ pozostajgcych bez ruchu. Mozna odnieS¢ wrazenie, ze to zatrzymane
kadry. Tym samym tworzy sie przestrzen przeptywow, w ktorej formy nie sg zdefiniowane
w sposob staly, ale majg potencjat przemieszczania sie. Oddziatywanie prac wynika z ich

wzajemnego dialogu.
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Podsumowanie

Doswiadczenia tworcze sg dla mnie polem nieustannych poszukiwan, ktore nie majg
konkretnego poczatku ani konca. Droga, ktorag przebytam przy okazji pracy nad doktoratem,
nie prowadzi prosto od zatozen do efektow. Wielokrotnie skreca, cofa sie, zatrzymuje,
prowadzgc w niespodziewane rejony. W rozprawie badam ztozone relacje miedzy medium,
tozsamoscig i pamiecia. To przestrzen dialogu, ktora nie dazy do jednoznacznego
przedstawienia, lecz ujawnia Slad po czyms, czego nie mozna uchwyci¢ w petni. Przestrzen

pomiedzy staje sie metaforg tej niemoznosci przedstawienia.

Prace powstate w ramach doktoratu uznaje za naturalng kontynuacje
i podsumowanie wiekszosci watkow, ktére dotychczas podejmowatam. Sg one wynikiem

mojej drogi tworczej, dydaktycznej i osobistej, a zarazem kolejnym krokiem w jej rozwoju.

Sposbb, w jakim jesteSmy w Swiecie jest niezwykle ztozony. Nasze zycie
charakteryzuje je wielogtos. Mocno wierze, ze dobry utwor nie powinien ogranicza¢ sie do
jednego tematu. WielowymiarowosS¢ tresci wigze sie z postrzeganiem Srodkoéw wyrazu
w sposbob otwarty. Zastosowanie interdyscyplinarnego podejScia pozwolito mi na
rozwiniecie wlasnego jezyka artystycznego, opartego na eksploracji granic medium oraz

budowaniu narracji poprzez Slady, fragmentaryczne formy i struktury.

Whnioski ptyngce z moich doSwiadczen artystycznych wskazujg, ze wybrany przez
mnie temat jest ztozony i fascynujacy. Wyczerpanie go w petni staje sie niemal niemozliwe
a wartoscia stato sie samo poszukiwanie. Kluczowym osiggnieciem wydaje sie by¢
stworzenie przestrzeni dialogu, zardbwno miedzy malarstwem a tkanina, jak i miedzy
przeszioScig a terazniejszosScig. Realizacja pracy doktorskiej obok przesledzenia procesu
tworczego umozliwita mi znalezienie tresSci, ktorych nie bytam Swiadoma. Pomogia
w usystematyzowaniu i uporzgdkowaniu powodow, dla ktérych zajmuje sie sztuka oraz
uSwiadomieniu sobie proceséw wptywajgcych na forme i treSé. Proces uznaje za rownie

wazny jak rezultat.
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18. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wtasne.



19. Widok fragmentu instalacji ,,Pobrzeze”. Opracowanie wtasne.
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20. Widok fragmentu instalacji ,,Pobrzeze”. Opracowanie wtasne.
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22.Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wtasne.
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23. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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24. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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25. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wtasne.
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26. ,Progi” 180 x 160 cm, olej na ptdtnie. Opracowanie wiasne.
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27.Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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28. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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29. Detal obrazu pt. ,Progi”. Opracowanie wiasne.
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30. ,Chmara” olej na ptdtnie, 150 x 180 cm. Opracowanie wiasne.
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31. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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32. Detal tkaniny plisowanej. Opracowanie wtasne.
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33. Obiekt przestrzenny. Opracowanie wtasne.
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34. Detal obrazu pt. ,Monument”. Opracowanie wtasne.
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35. Widok fragmentu instalacji ,Pobrzeze”. Opracowanie wiasne.
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36. Detal. Tkanina plisowana, fragment obiektu. Opracowanie wtasne.
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37. Obiekt przestrzenny. Opracowanie wtasne
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Introduction

‘...Do you want to know who you are? Don't ask. Act. Action will define and establish you.

You will learn from your actions.’46

Identity is not a matter of choice. It cannot be designed or created; it can only be

discovered. In my opinion, the creative process is identical to the search for oneself.

The aim of this dissertation is to explore the relationship between abstraction and
figuration in the fields of painting and unique textiles. Through introspection, | strive to
develop my own artistic language, balancing on the edge of representational and abstract

forms.

Difficult personal experiences were an impulse for me to reflect on my own creative identity.
This challenging period in my life awakened in me the need to find my place in the
surrounding reality. For a long time, | experienced a state in which the boundaries between
the real and the fictitious became blurred. This created a space that became my sanctuary
over time. Based on these experiences and the knowledge | have gained, | try to address
the issue of the space in between in a multidimensional way in my doctoral thesis, by
creating a visual narrative about the inexpressible. The art | create does not strive for
clarity, it does not tell a straightforward story, but leaves traces, remnants, fragments of

what cannot be fully grasped.

The title of the dissertation is a pretext for analysing artistic practices and reflecting on the
definition of the medium and the space in between. The title word can describe living on
the border, on the periphery, and at the same time at the interface of two different worlds.
In my work, the concept of the border expands its field of meaning, being associated with
the symbolic moment of crossing, both in the physical and mental sense. The waterfront is
a place where the visible meets the elusive - it is a space of suspension, connecting

different realities, enabling their creative dialogue.

46 Witold Gombrowicz, Diaries 1957-1961. Volume| (Krakdéw: Wydawnictwo Literackie, 1994), 186.
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The following dissertation consists of four chapters. In the first chapter, | describe the
process of searching for my own motif, showing the broader context of the topic of the work
based on the motif of the monument and anti-monument. In the second chapter,
| analyse the space of dialogue between unique fabric and painting. The third chapter
explores the area of interest between abstraction and figuration and the concept of
inexpressible space in art based on examples of selected artists. The last chapter deals
with the formal analysis of the practical part of my doctoral thesis. In the subsections,

| list and describe the elements that make up the shape of the spatial installation.
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Monument - Anti-monument

On the process of discovering one's own theme

Throughout our lives, we are constantly influenced. It is impossible to analyse the creative
process without trying to define one's own identity. The works | created as part of my
doctorate involuntarily became a record of the path, the emotions associated with it, as

well as reflections on the meaning of creation.

Reflection on the meaning of art raises another question: what does art actually mean to

me?

For a long time, | did not want to ask myself this question. For years, | did not feel the need
to name what | do. | was curious about the process itself. | was somewhat addicted to its

unpredictability. Today, | know that there is no single answer to this question.

As Paul Klee said: ‘Art does not reproduce the visible, but makes visible.”47 In art, the
invisible is shaped by the spaces of hidden, intangible and imperceptible layers. The
perception of a work requires deeper thought, imagination, reflection and also openness

to what is beyond direct sensory perception.

| agree with the philosopher Henri Bergson, who believed that art creates new content and
emphasises the hidden aspects of reality. It enables the viewer to perceive through form
what is usually inaccessible to the consciousness. Forms evoke associations and refer us
to what is familiar. The viewer interprets the message in the image through the prism of
their own experiences. The artist uses form to construct a message that is encoded in
symbolic language. It refers to individual experience, which can be related to collective
experience on some level. The extent to which art is universal depends on the availability
of symbolic language. In artists open to chance, it happens that the number of meanings
contained in a work goes beyond the artist's intentions. ‘The symbol always exceeds the

user and makes him say more in reality than he is aware of expressing.’ 48

47 Mieczystaw Porebski, Granica wspotczesnosci 1909-1925 (Warsaw: Wydawnictwa Artystycznei Filmowe,
1989), 297.

48 [1] Albert Camus, Two Essays: The Myth of Sisyphus and The Artist and His Age, trans. Anthony Bower
(New York: Grove Press, 1956), 10.
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Like the Bergsonian artist, | refer to individual experiences. And like him, | explore the
boundaries between presence and absence, memory and forgetting, matter and its
disappearance. | am interested in the understated, hidden between layers of meaning, In
the creative process, despite the initial plan, | often react to chance. By analysing what has
been created, | fulfil the role of both creator and recipient. This is the first stage of the
process of realisation. After learning the meanings of the newly created forms, | plan the
next works. As Prof. Stanistaw Fijatkowski said: ‘Painting itself is shaping, but it does not
necessarily have to impose a specific form or structure on the image. It can be the process
of following the development of a form, as if independent of our intentions."42 My paintings
oftenfeature undefined shapes on the edge of reality. These are ambiguous forms that “do
not impose themselves on the viewer and do not proclaim the obviousness of their
existence.”50 Perhaps this is the reason why they remain in a state of limbo for a long time,
waiting for the moment when they will be hamed. The association that arises is often
a surprise to me. This was the case, forexample, with a series of works in which, aftersome
time had passed, | noticed almost corporeal forms. However, they were cold, heavy,
inhuman bodies, perhaps stone? They carried monumentality within them. The memory of
situations and states. | think that many factors contributed to the shape of this
phenomenon. Subconscious associations manifested themselves in the form of visual

forms visible in paintings and fabrics. This is how | discovered the theme of the monument.

‘Monuments are boundary markers where people express the symbols of their ideals, they
form a link between the past and the future"51. A monument is erected to commemorate
an event or a person, often for the purpose of identity building. It is usually characterised
by monumentality and the durability of the material used. ‘The word ‘monument’ is
etymologically related to the word ‘memory’ in many languages. Monuments are objects in
public space whose task is to remind, which would suggest that they are simultaneously
struggling with the condition of forgetting. They are silent, although they should speak, they

go unnoticed, although they should attract attention with their presence." 52

49 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warsaw: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa,2012),138.

50 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warsaw: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa,2012),63.

51 G, Giedion, Architecture and society, trans. K. Tyminski, ‘Architektura’, no.6 (1959): 279.

52 Sculpture today 4: ANTI-monument, non-traditional forms of commemoration (Orofisko: Centre of Polish
Sculpture, 2020),40.
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I would like to point out that my works do not refer to the concept of a monument in
a clear and unambiguous way. They are not a record of a specific history. They are also not
connected to the concept of memory, which for me is more of a tool than the main subject
of reflection. | use memory as a rhetorical figure that allows me to explore issues such as
identity and corporeality. In this context, an interesting reference point is Henri Bergson's
philosophy, which does not equate memory with physical movement, but rather links
memory and movement to the concept of time. In Bergson's philosophy, memory is
a continuity of experiences that constantly influence how we experience the present
moment. This continuity can be understood as movement. Memory is, therefore, integrally
linked to time. ‘The past only appears in consciousness to the extent that it can help us

understand the present’.53

| personally interpret the idea of a monument in a process-based and ephemeral
way, in conflict with traditional monumentality and sublimity. This dualism shows the
contemporary approach to memory and history. It is not permanence but flow and
reinterpretation that are important today. | treat transience, changeability, impermanence
as an essential part of the process of remembering. The trace, as a record, becomes
a starting point for a creative dialogue with the past. In this particular series of works, |
focus mainly on individual experience and am not interested in a broader cultural or
historical context. The presented works refer to personal experiences, although both the
physical and emotional traces remain a universal carrier of content. As Stanistaw
Fijatkowski said, "l don't want to express anything myself, | just want to spark the
imagination. The form should be discreet enough to create this possibility and not impose
anything on the viewer.54 | describe reality through the prism of the relationship between
me and the surrounding reality. This sometimes concerns a narrow and sometimes a

broader area of perception. Each of these perspectives is important to me.

| identify the monuments present in my works with bodies. They are changeable,
malleable, subject to transformation. They symbolise the transitional state between the
past and the future. They help to record reflections on identity and corporeality. With
a hybrid approach to the body as an element suspended between nature and new

technologies, | try to show the processes of identity transformation. The fabric combined

53 Henri Bergson, Memoryand Life, chapter Psychology of Memory. Warsaw: (Pax Publishing Institute, 1988)
36.

54 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warsaw: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012), 63.

74



with the steel elements that | use in installations creates a dialogue between the light and
the monumental, the fluid and the solid. The result is objects that celebrate change and
process, rather than permanence and clarity, thus coming close to the concept of the anti-

monument.

The anti-monument is a concept that deconstructs classical narratives. Due to the
difficulty of defining the nature of an anti-monument, it is a particularly appropriate form
for commemorating unrepresentable events. Although one can multiply examples of
ephemeral works relating to global traumas, classified as anti-monuments, | am personally
most interested in the record of a human trace left in a given place and time. My
explorations are based on individual experience. In this context, they become a tool for
capturing these subtle messages, focusing on hidden, symbolic content. We retain many
experiences in our memory as abstract fragments; sometimes they are individual elements
torn from their real context, at other times they overlap, creating absurd layers. In the
perspective of passing time, they are subject to constant transformation. It is a dynamic
process, open to completely new contexts. The diversity and, above all, the ambiguity of
the suggestions that arise in this way can be difficult for the viewer. They must try to define
what they feel. ‘However, the obstacle seems to be the very nature of human beings, who
do not like not knowing. Hence, the power of anti-monuments is that the viewer's attention

can be seduced by what is left unsaid.">

The work that significantly influenced my interest in recording the intangible traces
of mankind was ‘Places’ by Janina Tworek Pierzgalska. The artist used a spatial installation

to create a record of the memory of a man through the traces of his presence.

Marta Kowalewska writes that this work ‘reflected the artist's anthropocentric
interest in the traces left by humans in a given place and time’6 | saw this installation for
the first time at the Unique Fabric exhibition in 2019 at the OPS in t6dz. | remember that
it made a huge impression on me at the time. Perhaps this is related to the fact that since
2017 | have been working in the studio space on Reja Street, which foryears was occupied
by the Pierzgalski couple, to whom | am also related. | notice traces of their presence, both

material and immaterial, at every turn. | perceive these traces as ephemeral and

55 Marek Domanski and Tomasz Ferenc, War Monuments: forms, places, memory (£6dz: ASP,2023),238.
56 Marta Kowalewska, “Form as a Function of Meanings,” in Sploty Idei (£6dzZ: Academy of Fine Arts, 2023),
34.
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changeable. After all, memory is subjective and often distorted by emotions, time and

context.

Janina Tworek-Pierzgalska wrote about her work: ‘Eleven tapestries from a person's
immediate surroundings with traces of their presence. For me, this piece represents the
threshold of a new stage of creativity, where turning to people, their inner selves, the desire
to preserve the spiritual sphere and enclose it in a work is very important to me at the
moment. | want to create objects that live their own life and are part of me.5’ Like her,
| see textiles as a carrier of memory and a medium for exploring identity and transitory
existential states. ‘Places’ have become the starting point for my reflections on

contemporary forms of recording traces of human memory and commemoration.

57 Janina Tworek-Pierzgalska, ‘Record dated 3 January 1977, inArtistic Fabric of Lt 6dz Professors —Following
the Success of Global Exhibitions and Awards (£édZ: Academy of Fine Arts, 1977), 23.
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In dialogue

Painting and Unique Textile

For as long as | can remember, | have worked in multiple ways, drawing on the
interpenetration of disciplines. | used fabric when painting did not formally exhaust what

| wanted to say, and vice versa, | reached for paint when fabric proved insufficient.

The relationship between the creative media can be seen, among other things, in the
collection of worksthat | created as part of my master'sdegree. Atthattime, | experimented
with techniques that allowed me to approach sculpture or installation in my constructions.
| deliberately avoided using classic methods and soft, pliable materials in favour of hard
materials such as woodenframes and Plexiglas. My attemptsto define the identity of fabric
were linked to a personal need to go beyond its limits. Over time, this need broadened my

creative exploration to include the discovery of spaces at the intersection of disciplines.

I am mentioning this moment because it is still important to me. It also reveals the reasons
forthe currentform of the doctoral thesis. After obtaining my master's degree, many factors
influenced my interests. | was shaped by the places | visited and the people | met along the
way. The turning point was starting work at the Institute of Painting after more than 7 years
of employment at the Faculty of Textiles and Fashion at the Academy of Fine Arts in £6dz.
At a crucial moment of change, | was involuntarily transferring the rules and limitations
associated with design to the field of fine arts. This was the result of a certain automatism
or habit of previous rules that persisted in me despite the change in context. However,
painting defies categorisation. It is an intuitive activity, open to the unconscious and to
chance. For this reason, the shape of the doctoral thesis evolved. The creative work
| undertook at that time certainly helped me realise who | am. It was an extremely

groundbreaking time, reshaping me as an artist.

Due to the heterogeneity of the completed collection of works, | searched for a long
time for a word that would be broad enough to describe the whole of the selected issue.
‘Coastline’ was the impulse. It came to me spontaneously during a train journey to Gdansk.

Initially uncertain, with each passing hour, | became more and more convinced of the
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correctness of my choice. | get the impression that mindfulness and a sense of observation
are key aspects of creation, regardless of the discipline. For me, the acceptance of random
phenomena, supported by the ability to consciously select them, is the definition of the

process of creation.

The word ‘Pobrzeze’ literally and figuratively defines the direction of my actions,
describing in a multidimensional way the area that | would like to explore and interpret.
According to the PWN Polish dictionary, ‘it is a strip of land running most often along the
shore of a sea, lake orriver, or a place right at the shore or edge.’>8 | see the waterfront as
the meeting point of two elements. A fragment in which | place myself and with which
I identify. | do not focus on the very notion of a border and the possibilities of crossing it in
any direction. | am interested in the mutual influence of two specific creative disciplines
that| have chosen and, consequently, in the attemptto find and describe the peculiar place
that appears in between. The use of a metaphor helps me understand complex ideas and

include a multitude of side meanings, enabling the recipient to interpret it more broadly.

| referto the ‘Pobrzeze’ as a space in between, but also a place of the ‘impossible
to’, a hybrid space that does not fully belong to any domain. During the realisation of the
work, the title word became a kind of signpost for me, paradoxically concretising a concept
that seems abstract. It suggests associations with both a state of rest and a force that
carries potential danger. The mood associated with the northern area is characterised by
an aura of mystery, inaccessibility, anxiety and darkness. This is linked to subjective

references to emotional states: anxiety, fear of loneliness and trauma.

Desolate surreal landscapes, endless spaces that are both fascinating and
disturbing, are combined with a narrative about transitional spaces called liminal. The
concept of liminality, as a state of suspension, confusion and ambiguity that accompanies
processes of transformation, has become crucial in many fields, including anthropology,
psychology and cultural theory. It was introduced by the 19th-century French anthropologist
Arnold van Gennep, who first described it in his 1909 publication ‘Rites of Passage’ from
1909. Using this term, he described the moment when an individual is in a state of
suspension between two stages of life. The boundaries of identity are not defined at that
point, which enables transformation and the adoption of a new social status. In

psychological terms, liminality refers to crossing existential thresholds and experiencing

58 Pobrzeze’, PWN Dictionary of Polish Language, accessed 17 February 2025,
https://sjp.pwn.pl/szukaj/pobrzeze.html.
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borderline experiences that are associated with feelings of isolation and anxiety. Liminal
aestheticsis an interesting keyto interpreting my work because it combines differentforms
of experiencing borderline experiences on the level of emotions and memory. It reflects
contemporary fears of increasingly dominant technology or the disintegration of the
familiar. The term is also used to describe border crossings in everyday life (e.g. puberty as

a transition between childhood and adulthood).

In the presented series of works, | refer to the psychological and philosophical
dimension of liminality, which corresponds better to my work. It reflects both the aesthetic
and emotional tensions present in my works. For me, ‘The Embankment’, as a metaphor
for the in-between space, is also the key to understanding the dialogue between media. In
this context, | am reminded of the words of Janina Tworek-Pierzgalska: ‘l am convinced that
one without the other (field) could not exist in my case, the experiences of one are
transferred to the other, and in this | see the fulfilment and meaning of my actions."s°
Nowadays, crossing the boundaries of artistic fields is a common phenomenon. The media
transform each other as they enter into complex relationships with one another. Artists are
rarely defined by one medium, moving in many disciplines and fields of art, from traditional

media to new technologies.

Art critic Rosalind E. Krauss has reflected on hybridisation and the relationship
between different art forms in her publications. She is the author of the postmodern idea
of the expanded field. This concept refers to the use of new forms of expression in the field
of art based on the traditional division into disciplines. Postmodernism started the process
of expanding traditional definitions of art, in which the boundaries between media become
blurred. Art no longer functions within closed categories, but becomes a fluid,

interdisciplinary area suggesting a ‘constant, logical displacement of energy’0

The expanded field of a creative discipline refers to activities that go beyond the
traditional framework of a given field, while still remaining connected to it to some extent.
This involves crossing the boundaries of the medium, combining different means of
expression, interdisciplinarity or drawing inspiration from the working methods of other art

forms. It is a departure from the traditional understanding of a given field, exploring new

59 Janina Tworek-Pierzgalska, Artistic fabric of Lodz professors - followingthe success of global award
exhibitions (L6dZ: Academy of Fine Arts, 1977), 22.

60 Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (NewYork: The
Metropolitan Museum of Art,2001), 286
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media, techniques, spaces and modes of reception through interactivity or a change of

context.

The aspect of hybridisation is particularly important in the context of the idea of
dialogue between unique fabrics and painting. In this context, my activities are part of the
trend of exploration at the intersection of fabric and painting, where experimenting with
form and space plays an important role. The process of completing my doctoral thesis
quickly made me realise that | understand dialogue not as the creation of hybrid forms, but
as relationships between forms that express the dynamics, variability and ambiguity of the

space in between, while maintaining the static nature of the means used.

In realising my doctoral collection, | use the idea of an expanded field, utilising the
shape of spatial objects that are part of a painting installation. The transgression of
traditional painting media concerns the use of fabrics and objects with which | engage

space.

| perceive the dialogue between painting and fabric as a game of opposites and
analogies. In particular, it concerns the differences and similarities in the technology and
working methods of the two disciplines. The essence of a medium is a concept referring to
the fundamental characteristics that define its character and function. Traditionally
understood, painting is an activity on a plane, the essence of which is colour. Textile, on
the other hand, is usually realised on the basis of an assumed structural order. The
methodology of working in textiles is inextricably linked to the intersection of the weft and
warp, which constitutes the initial value of the weaving. Modularity, repetitiveness and
rhythm clearly distinguish the medium of fabric from painting. On the other hand, the use
of colour can be an aspect that formally connects both fields. It is very difficult to define
the boundaries between painting and fabric. As Prof. Stefan Gierowski wrote in his review
of Dorota Grynczel's habilitation thesis in 1988: ‘It is not possible to replace painting with
fabric, although the boundary lies more in differences in technology than in ideas, more in

technique than in sensitivity’61

61 Dorota Grynczel, Twérczosé, ed. Stefan Gierowski (Warsaw: Academy of Fine Arts, 2017) 4 3.
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It is worth noting that fabric, as a field of art, has undergone many rapid
transformations over the past several decades. Since the 14th century, weaving works
have reproduced what was originally created in the field of painting, functioning for years
as its reproduction. Weavers based their work on paintings and realised them with
incredible precision and attentionto detail. Attemptsto answer the question of what artistic
textiles are and what their limits are appeared in Poland as early as the 1960s, along with
the experiments undertaken by artists at the time. The International Textile Biennial,
organised in Lausanne in 1962, is considered a turning point. Initially, it was supposed to
be a celebration of traditional French tapestry. According to the organiser Joan Lurcat,
tapestry was inextricably linked to painting, architecture and interior design. The
requirement at the time was that the fabrics had to be at least 12 square metres in size.
‘Le Corbusier treated the fabrics as mobile frescoes and believed that they should cover
the entire wall and even touch the floor, thus becoming part of the architecture. The
mobility of this medium was crucial to him, as it fully corresponded to the spirit of his time.
He defined it with the neologism ‘Muralnomad’, as he saw them as mobile elements of
modern homes that could be ‘taken off the wall, rolled up, put under the arm and hung up
elsewhere’. In a letter to the Brazilian architect Oscar Niemeyer, he also stated that he

found in the tapestry a place where his vocation as a painter finds its architectural basis .62

However, the Polish fabric was completely different. It originated from folk art and
craftsmanship, so the challenge was to oppose the French tradition. In the post-war period,
access to workshops and looms was limited because many of them had been destroyed
during the Second World War. It was also difficult to obtain materials and raw materials for

large-scale works. However, these difficulties stimulated enormous creativity in the artists.

The changes in the understanding of the weaving medium are inextricably linked to
the departure from the traditional division of roles. For years, the designer, technician, i.e.
weaver and painter participated in the process of creating fabrics. This division forced the
fabric to imitate painting designs, which over time created the need for rebellion. The
revolution consists in concentrating all these roles in one person. The creator could directly
use yarn as a tool to create relief, just as a painter uses paint to paint a picture. From that
moment on, the fabric no longer had to imitate anything. It became an autonomous spatial

form. From then on, the material came to the fore and was treated as a building block.

62 ‘Mobile murals of the Pope of Modernism’, Design Alive, accessed 10 March 2025,
https://www.designalive.pl/mobilne-murale-papieza-modernizmu/.
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Artists experimented with the weaving technique, which initiated a shift towards thinking
about the materiality of the work. The energy hidden in the plasticity and sensuality of the
medium became visible, and the relief-like nature of the weaves revealed unexpected and

surprising possibilities of imaging.

It is worth noting that textiles, as a field of art, have undergone many rapid
transformations over the past few decades. Since the 14th century, weaving works have

reproduced what was originally created in the field of painting over the years

At the Biennale in Lausanne, Polish artists presented works that stood out among
the fabrics from the royal manufactories. As Wojciech Sadley said, ‘We were like wholemeal
bread next to creamy cakes’3. Groundbreaking and incredibly diverse works by, among
others, Magdalena Abakanowicz and Jolanta Owidzka utilised the entire spectrum of
artistic means made possible by the medium of weaving. As a result of the breakthrough,
the iconography and content of the presented works also changed. The language of
contemporary art was used, e.g. the fabric entitled ‘Auschwitz’ by Wojciech Sadley shows
how far they were from mere decoration. Magdalena Abakanowicz crossed genre
boundaries from the very beginning of her career. She did not accept any rules or
regulations, she experimented, she looked for inspiration in nature and in her own
imagination to “contrary to the beliefs encoded in our brains, to make objects of my own
that are useless in a practical sense, that are a carrier of philosophy, like painting or
sculpture, but that are neither neither, in order to avoid falling back into existing
categories, to be able to create exclusively in their own way."%4 All these phenomena and

activities gave rise to the term Polish School of Textile.

However, every revolution has both its opponents and its supporters. There was
a large group criticising the biennial in its new, changed form. The curators Pierre Pauli and
André Kuenzi were among the first to recognise the potential of textiles as a fully-fledged
art form. They organised a major touring exhibition for Polish artists in Europe, signalling

a change of direction in textiles.

Within the Polish School of Weaving, a clear turn towards the third dimension began.

Its subsequent steps were successively documented by the International Triennial of

63 ‘Wojciech Sadley - Exhibition’, Pik Warsaw, accessed 10 March 2025,
https://pik.warszawa.pl/art/wystawa/wojciech-sadley-wystawa-warszawa/.
64 Pawet Kowal, Abakanowicz: Trauma i staw (Warsaw: Wydawnictwo Literackie, 2023),190 -191.
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Tapestry in £6dz. This path began with strongly textured, compact wall compositions,
gradually annexing the space of both the gallery and the space entering the areas of other
media. Assemblages, sculptural and conceptual installations, environments and
performance art became more and more common. The weight of woven tapestries was
gradually replaced by the softness, lightness and transparency of the materials used. The
search for new raw materials became common practice, leading to experiments with the
adaptation of various materials in the formation of compositions. The result of these

activities were sculptural and structural reliefs close to the painting of matter.

The interrelationship between textiles and painting therefore has a long history.
Although the connections between these fields have existed for a long time, they changed
shape at the turn of the 21st century. Contemporary artistic practice is moving away from
disciplinary boundaries, making the boundaries between media increasingly fluid. The
relationship betweenthe media is particularly evident in the interpenetration of technology.
Aware of the multitude of attitudes, | have made a subjective selection of artists whose
practices oscillate between the media of fabric and painting. For me, it was not only the

formal aspect of the works that was important, but also the content they convey.

*

An interesting example of the hybridisation of painting and textiles are the
impressive large-format installations created by the African artist EI Anatsui. The artist
creates his works on the basis of a module, using recycled materials. He transforms simple
waste materials and combines them into motifs from traditional kente fabrics. In doing so,
he emphasises thatthere are places in the world where people have to reuse materials out

of necessity rather than choice.

The multi-coloured relief surfaces are formally close to painting. The module used
by the artist and the way the fragments are merged brings to mind a large-format weaving.
In my opinion, this is an example of a work that can be classified as both a painting and

a unigue textile.

Itis worth noting that El Anatsui uses the materials he uses totell a story. In addition
to the impressive visual layer, the artist's works refer to broader issues such as global

consumerism, colonialism and slavery.

Nowadays, this type of practice is becoming increasingly popular. Artists are

increasingly using fabric as a toolto communicate content. This medium is not only known
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from the gallery circuit, but also from everyday life, which gives it additional potential for
meaning. The last Art Biennale in Venice proved that fabric is experiencing a renaissance

in art.

As a material close to our body, it can wrap us up, provide comfort, evoke
associations with various states through its texture, smell or appearance. It is a material
that communicates content in a non-narrative way. Symbolic references can be found in
the very processes associated with fabric, such as sewing, stitching, joining or ripping.
These are often intimate experiences, linked to the sphere of memories and nostalgia for

a past or imagined world.

One of the most famous artists of the 20th century, Louise Bourgeois, uses this
aspect of fabric in her work. She draws on motifs associated with fabric, both literally and
metaphorically. The most common theme she takes up is the spider building its web, which
arouses trust and a sense of security in the artist's mind and feelings. The spider refers to
the figure of the mother, to whom the artist was very strongly attached. According to critics,
the use of weaving motifs and materials was directly related to Bourgeois' childhood and
work in the family tapestry restoration business. As a teenager, Louise made sketches to
reconstruct missing fragments of fabric. In this way, she was able to apply her talent for

drawing to the weaving workshop.

Exploration of time and memory was a key theme throughout the artist's work. Bourgois's
works explore painful psychological and social relationships. The fabrics and materials
used in the artist's work often came from her own home, representing a record of her

personal past.

Although best known for her monumental, anthropomorphic sculptures, Bourgeois
kept a drawing diary from childhood until her death at the age of 98. She created drawings
every day and regularly returned to graphics. For decades, she constantly transformed
personal experiences, dream images and traumas, creating a clearly original visual

language.

She described her practice as a way of surviving and coping with weaknesses,
traumas and nightmares. Her assistant and long-time friend Jerry Gorovoy said that she
‘did what she wanted and expressed what she wanted to express without worrying too
much about how people perceived her work because their perception was beyond her

control. Her aim was never to preach; she focused solely on trying to understand herself
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and to express her experience through her work."%5 Bourgeois's working method and the

subject matter of her works are particularly close to me, both in terms of form and content.

65 ‘| ouise Bourgeois: The Woven Child,” ExhibitionOpening, accessed 9 March 2025,
https://exhibitionopening.com/wp-content/uploads/2022/07/Louise-Bourgeois-The-Woven-Child-
e1657724086432.jpg.
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Abstraction - Figuration

Inexpressible in art. Using examples of selected artists

In artistic practice, | am constantly fascinated by the field of abstraction. | choose it

because of its ambiguity and the multitude of possible interpretations.

Paul Gauguin claimed that ‘all art is abstraction.’s® He emphasised that art should
be an interpretation of reality based on the subjective feelings and imagination of the artist.

It should capture the essence of things, not their literal appearance.

Personally, | am interested in the dialogue between the recognisable and the
inexpressible, and between figuration and abstraction. For me, art is a bridge connecting
the external and the internal world. Paradoxically, when creating an abstract painting,
| refer to specific sources and fragments of the surrounding reality. The process of creating
a painting is not always predictable. | search for the right form for a very long time. | wait
for the moment when the dynamics of the creative process shake my sense of certainty.
Then, the effect of chance allows for a conscious change of concept. | try to follow what
appears on the canvas, sometimes accepting and sometimes rejecting what happens
spontaneously. At times, | express my feelings more than | illustrate them, and the
technique or material are only a means to an end. ‘The process will go our way if we make
appropriate use of the material's tendencies and favourable conditions, and not when we
try to realise a designed form in matter."67 Intuition and chance are concepts that have
always accompanied me in a turbulent process full of surprises, discoveries, failures and

frustrations.

When painting, | strive for synthesis and to express visions that cannot be expressed
in words. In times of information overload, the elusive sphere that cannot be clearly defined
verbally or sensually is seductive. The painting becomes part of a game with the viewer.

A projection of their individual experiences and imaginations.

66 |n the text ‘Sketch of an Aesthetics’ (Esquisse d'une esthétique, 1890)
67 Ewa Klekot, ‘Line Running Forward,’ in Weaving Togetherthe Open World, Tim Ingold, trans. Ewa Klekot
(Warsaw: Wydawnictwo Naukowe PWN, 2012), 35.
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Kazimir Malevich discusses the ‘additional element’ in his book ‘The Non-Objective
World’, by which he means the new content and form that is brought to the entire body of
art at every stage of its development. The author traces the evolution of art towards
abstraction, ending with suprematism, which ‘ignores the banality of objectivity’ and
prioritises pure sensation. ‘(Unlike the realist) the artist who does not imitate but creates -
expresses himself, his paintings are not a reflection of nature, but a new reality, no less

significant than natural reality.’68

The Polish art historian and critic Mieczystaw Porebski analyses trends in 20th-
century art that combine abstraction with allusions to reality. In his book ‘Granica
wspotczesnosci’ (The Boundary of Modernity), published in 1965, he describes an
interesting area of painting that balances on the boundary between abstraction and
representation, suggesting certain motifs but not showing them directly. Porebski
describes how selected artists, despite moving away from figurative representations,
create abstract compositions with subtle references to the real world. Edward Gasior calls
this type of activity allusive abstraction. In his publication ‘The relationship between form
and content in allusive abstraction’, he tries to find an answer to the question of which
formal and iconographic features distinguish allusive abstraction from other abstract
paintings in terms of form and content. Allusive abstraction is not a popular term. It never
occurs in its pure form because it can be found and categorised in every abstract
movement. | use this term because it helps me to categorise and describe the area of art

that interests me.

An allusion is ‘a reference intended to evoke a specific association, to make a point
indirectly’®® It can evoke connotations, i.e. associations. A painting is a message that is
open to different interpretations. Association explains the sphere of the psyche by creating
associations. ‘Since the dawn of art, creativity has taken the form of two extreme
tendencies. One was the pursuit of synthesis and abstraction, the other the pursuit of
analysis and description. Allusive abstraction is suspended between these extreme

options."70

68 Kazimir Malevich, The Non-Objective World (Bauhaus Library), published by stowo/obraz terytoria, Gdarisk
2006, 28.

69 M. Szymczak, ed., Dictionary of the Polish Language, vol. 1 (Warsaw: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
1978), 39.

70 E. Gasior, Zwigzki miedzy formg a trescig w abstrakgji aluzyjnej (Poznan: [Wydawnictwo Naukowe Polskiego
Towarzystwa Pedagogicznego], 2002), p. 21.
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In Paul Klee's creative confession in the Tribune der Kunt und Zeit, as Porebski
writes: "the initial thesis implies a necessary turn towards abstraction, the simultaneous
activation of free mechanisms of imagination, a retreatfrom reality. All this can and should
already take place in the sphere of the simplest graphic elements.”1 Pure abstract forms
were considered to relate better to reality. The language of abstraction can be read
intuitively, based on the conventionality of the relationship between more or less concrete

shapes.

Personally, | am interested in the moment when the real begins to take on abstract
shapes and forms are simplified. Recognising shapes is connected with the intuitive
building of a network of associations. An examination of this area reveals that every form
of notation is incomplete, fragmentary and subject to reinterpretation. As Gombrowicz
wrote, ‘For me, art has almost always spoken more strongly when it manifests itself in an
imperfect, accidental and fragmentary way, as if signalling only its presence to me,
allowing me to sense it beyond the ineptitude of interpretation.’”2 During the process of
shaping the form in the image, | often perceive my own works as ‘blurred’. They become
clear when | know what they are about and how to name them. However, the content is not

immediately accessible.

Zbigniew Taranienko, in an interview with Stanistaw Fijatkowski, talks about the fact
that "such a “suspension in between” is a very interesting moment in every creative act.
‘Painting itself is a form of shaping, but it does not necessarily impose a specific form or
structure on the image. It can be a process of following the development of the form,
independent of our intentions. The process of becoming a form itself becomes an

extremely interesting content, also visible in the form itself.’73

Stanistaw Fijatkowski's work combines abstraction with metaphor, symbol and
archetype. The artist's subtle compositions with a deep symbolic and spiritual dimension

can be described as relating to the realm of allusive abstraction.

In his paintings, Fijatkowski avoids literalness, creating abstract narratives that evoke
specific emotions and associations. The artist has repeatedly admitted that reading the

works of Kandinsky and Mondrian, as well as his interest in surrealism, were of great

71 Mieczystaw Porebski, Granica wspotczesnosci 1909-1925 (Warsaw: Wydawnictwa Artystycznei Filmowe,
1989),298.

72 Witold Gombrowicz, Dziennik 1953 -1956 (Krakow: Wydawnictwo Literackie, 1986),52.

73 Zbigniew Taranienko, Alchemia obrazu: Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim (Warsaw: Instytut
Wydawniczy Ksigzka i Prasa, 2012), 34.
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importance in the process of shaping his art. ‘These two 20th-century art movements
unexpectedly met. The artist practised a form of art that, from the turn of the 1950s and
1960s onwards, constantly explored the possibilities of bringing together on canvas what
constitutes the essence of Strzeminski's ordering thought and what is the domain of
surrealism purified of blunt metaphorics, what is allusive.”’* The transformations that took
place in Fijatkowski's painting focused mainly on a gradual departure from the literalness
of the allusions used in the forms. The artist recalls his creative search as follows: "I tried
more and more boldly to arrive at a form that did not impose a single interpretation, but
left the viewer full freedom to reach into his own world of unconscious or muffled, true
contents of his personality. | have tried and continue to try to create a form that is only the

beginning of the viewer's creation of the work, each time in a different form."7®

Another example of allusive practices is the work of the Catalan artist Joan Miro.
The fairy-tale character of his paintings means that they can be interpreted as visual
stories. Mir6 often drew inspiration from Catalan culture, myths and legends, which
testifies to his love of narrative. He created a unique language consisting of symbols and
signs. The artist also often mentioned the role of chance as an important element in the
creation of a work of art, ‘I am against any intellectual, dead preparation of a painting.

A painter works like a poet: the word comes first, the thought afterwards’’®

By assigning evocative, long and poetic titles to his works, he provoked the viewer
to create a narrative. This can be seen, for example, in the painting entitled ‘Message from
a friend’, which depicts a seemingly abstract form. The dominant shape, resembling an
amorphous silhouette, levitates against a background of deep black and subtle textures
suggesting depth and movement. An intense red spot appears in the painting, suggesting
an unexpected signal or literally a message breaking the visual silence. As an example of
an abstract work, this painting avoids literal representation in favour of an allusive form

that can be interpreted differently by the audience.

Polish painter Maria Jarema also used allusive form in her practice. The artist
created allusive abstract compositions, composed of simplified organic forms, suggesting

fragments of human bodies or objects. Figuration and abstraction in Jarema's works seem

74 ‘Stanistaw Fijatkowski,” Culture.pl, accessed 9 March 2025, https://culture.pl/pl/tworca/stanislaw-
fijalkowski.

75 ‘Stanistaw Fijatkowski,” Culture.pl, accessed 9 March 2025, https://culture.pl/pl/tworca/stanislaw-
fijalkowski.

76 E. Gasior, Zwigzki miedzy formaa trescig w abstrakcji aluzyjnej (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM,
2002),45.
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to be coexisting motifs. Contrasts create tension. "The artist also balances on the edge
between figurative representation and an almost abstract sign. The works belonging tothe
aforementioned series reveal a gradual but consistently progressive deformation
(simplification and flattening) of human figures. This process ultimately leads to the figure
breaking down into tiny particles, almost abstract atoms of a difficult-to-recognise whole.””
The relationship between painting and sculpture and the theatre scenography she created
are particularly interesting areas of her work. In the period preceding the outbreak of the
war, she mainly focused on sculpting. Jarema's work can be described as a search for the
essence of the figure, its expression and rhythm, without explicit reference to a specific
figure. ‘She was fascinated by the human figure, its place in space, and the representation
of movement in the image.’’8 The silhouettes and dynamism of the interpenetrating forms
suggest a different space-time continuum. The forms visible in the artist's works are
transformed and dispersed, as if they were a trace of existence rather than its direct
representation. Jarema's works connect with my perception of art. Using the dialogue

between painting and fabric, | lead a narrative about the impossibility of full representation.

Thomas Scheibitz is a contemporary artist who has developed a language that
combines figuration and abstraction. He is a German painter and sculptor, considered one
of the most important artists of his generation. The artist explores the relationship between
abstraction and figuration in a way that can be described as the deconstruction and
recontextualisation of visual forms. His works are often based on existing images, both

historical works of art and contemporary elements of visual culture,

such as logos, architecture and typography. Scheibitz breaks these elements down
into their constituent parts and then creates painterly compositions from them. This
creative strategy is aptly described by Ernst H. Gombrich: ‘Inventing precedes shaping, but
only by shaping things and trying to make them resemble something else does man expand

his awareness of the visible world.’7°

Wassily Kandinsky, one of the pioneers of abstraction, believed that the boundary
between figuration and abstraction is not clearly defined, but fluid and depends on the

artist's inner necessity. ‘Between the material and the abstract, there are infinitely many

77 Maria Jarema,’ Culture.pl,accessed9 March 2025, https://culture.pl/pl/tworca/maria-jarema.
78 Maria Jarema,’ Culture.pl,accessed9 March 2025, https://culture.pl/pl/tworca/maria-jarema.
79 ErnstH. Gombrich, Artandlllusion (Warsaw: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1981), 305.
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forms from which the artist can draw.’8° This is a key concept in his theory, also referred
to as the main theme in the artist's work. Kandinsky adds, "Purely abstract forms are not
enough forthe artist today. They are not precise enough for him. To limit oneself exclusively
tothe imprecise would mean to do away with certain possibilities, to impoverish the means

of expression, to exclude what is so very human"81

In his texts, especially in ‘On Spirituality in Art’ from 1912, he emphasised that
painting should free itself from the literal representation of reality and strive to express
inner emotions and spiritual energy. Around the same period, the idea of moving away from
the imitation of reality was being pursued in various places. Kazimir Malevich, Piet

Mondrian and FrantiSek Kupka, among others, realised these ideas.

In the modern world, questions about the role of abstract painting and its
relationship to reality remain relevant. In the context of subjectivity and individuality of
experience, is there such a thing as pure abstraction? Are there aspects of cognition that

are only accessible through art?

At the end of the 20th century, postmodern tendencies began to emerge in
abstractionand figuration, which questioned the categories of representation, and art it self
became increasingly self-reflexive, according to Adorno's diagnosis, who wrote in ‘Aesthetic
Theory’ , ‘Everything that concerns art has ceased to be obvious, both within art itself and

in relation to the whole, even its raison d'étre.’82

The themes of the impossibility of complete representation in the visual arts are
particularly evident in the work of Anish Kapoor. He focuses on the relationship between
the visible and the invisible, fullness and emptiness, as well as on evoking an experience

in the viewer that goes beyond purely visual sensations.

An interesting example of this type of realisation is the work entitled ‘Limbo’ from
1994. It is based on a simple idea that opens the viewer up to a sensual experience, thus
exploring an inexpressible space. Limbo is one of the works in which the artist uses optical
illusion to create the impression of a phenomenon that goes beyond the sphere of human

cognition. The work consists of a recess covered in matt black, which makes it impossible

80 Wassily Kandinsky, Concerningthe Spiritual in Art, trans. John E. Starobin (New York: Harper & Row,
1968),68.

81 Wassily Kandinsky, Concerningthe Spiritual in Art, trans. John E. Starobin (New York: Harper & Row,
1968), 80.

82 TheodorAdorno, The Social Aesthetic, trans. Shierry Weber Nicholsen (Cambridge, MA: The Belknap
Press of Harvard University Press, 2009), 128.
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forthe viewer to determine where the space of the work ends. This impression can evoke
a feeling of confusion, instability and detachment from physical reality. When looking atthe
work, the viewer may get the impression that they are facing something that they cannot
fully see or understand. It is a space that seems infinite - it exists but eludes perception.

In this context, it is worth recalling the quote: ‘If you stare too long into the abyss, the abyss

will stare back at you.’83

83 Friedrich Nietzsche, Beyond Good and Evil, trans. Helen Tooke (London: Penguin, 2003), 45.
92



Description of the practical part

The practical part consists of four paintings made in acrylic and oil on canvas and
three spatial objects. | will try to analyse the creative process and the reasons that
influenced the final shape of the cycle. In the subsections, | will analyse the individual

elements that make up the formal and content layer of the presented works.
Form

In the visual arts, form is not only the physical shape of the work, but also the way
in which the artist composes the elements to express a specific idea. As part of my
doctorate, | created a series of works that can create spaces for dialogue through the way
they are presented and their mutual relationships. This applies to both form and content.
The interaction between images and objects that| propose is a conscious creative strategy.
| am aware that viewers will interpret it in different ways, not always in line with my
intentions. However, | perceive these interpretations as another space for exchange. In this
respect, | am drawn to the words of artist Theia Diordjadze: ‘I like the possibility of
interacting with the work of someone with a completely different life story than mine. The

story, if it exists, changes or transforms when it works in space.’84

Our life is complex, characterised by polyphony. | believe that interesting art should
be multidimensional and polyphonic. To give a picture of real or imagined reality seen from
different perspectives. | rarely work on a single painting. | usually put together several
works, comparing and considering different variants. With this method of working, spatial

relationships and the tensions that arise between forms become important.

*

As part of my doctoral thesis, | created a series of four paintings in acrylic and oil on
canvas. The presented series is dominated by an open composition. The edges of the
painting have always been a limitation for me, a barrier | have tried to overcome. A natural

consequence of this approach was to move away from small-format works. The forms

84 Alicja Bielawska, Exhibition catalogue, ‘Prototypes 06: At the Intersection of Lines,” Muzeum Sztukiin
t6dz,2022,18.
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depicted in the paintings illusionistically extend beyond the flat surface of the canvas. The
formal differences in the type of paint and the shape of specific compositions were
intentional. Balancing on the edge of abstraction and representation, | try to suggest
content through the arrangement of the works and their titling. The individual shapes refer
to the space on the border of the imaginary, real and virtual worlds. | wanted to create

a kind of visual multi-level story with the help of abstract works.

The painting entitled ‘Monument’, measuring 180 x 200 cm, was created on
a thickly braided canvas that | stretched and primed myself. As | alternately painted and
erased the layers of paint, | noticed that the weave was exposed. | decided to emphasise
the visible division by applying a check using screen printing. The check pattern is

a repetition of the size of the pleated check that | use in fabrics.

The second painting is called ‘Thresholds’ and measures 160 x 180 cm. With the
help of blurred planes in the background, | intuitively try to transfer references to the style
characteristic of digital media to the field of painting. ‘Swarm’ (150 x 180 cm) and ‘Shore’
(200 x 180 cm) are two more paintings that were created to fill the space between them

and thus complete the visual story.

An additional formal device was the use of a line. In my intention, the line visible in
the paintings enters into a dialogue with the spatial objects. It can symbolise a kind of
thread, but also reflect the dynamism of crossing emotional thresholds and living on the

edge.

In a series of three spatial objects, | used pleated polyester fabrics, on which colours
were applied with thermal transfer inks. Then the fabrics were pressed and pleated into
a geometric grid. The grid is a structure that, in addition to form, also builds content. It is
essentially about contrast and conflict with nature. It is a ‘structure, flattened, ordered,
anti-natural, anti-mimetic, anti-real, this is what art looks like when it turns away from
nature’.85 The results of these theoretical considerations influenced my artistic decisions.
The module-based construction, formally reminiscent of fabric, was reflected in the grid
that | printed in layers on the surface of the painting. | transferred the arrangement of
vertical and horizontal lines visible in fabrics to the screen print on canvas in the same

scale.

85 Rosalind E. Krauss, The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist Myths (NewYork: The
Metropolitan Museum of Art,2001), 17.
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Colour and light

Colour and light are means of expression which play a key role in the presented

series of works in creating mood and building emotional and symbolic content.

The range of colours | use is limited. This is certainly due to my innate
predispositions or preferences, but also to the desire to create a climate of space in
between. My works are a visualisation of traces and remnants of something that cannot be
fully seen. They are characterised by a mood of anxiety and mystery. The presented
paintings are dominated by greys. | rely on colour contrasts that are muted in intensity,
complementing each other, e.g. red with green or blue with orange. When composing
a painting, | often use various types of contrasts that build tension in the form. Ultimately,
however, | try to strive for harmony. As Rudolf Arnheim writes, ‘in every harmonious
composition, the tone, location and size of individual colour patches, their brightness and
saturation create a clear order - a balanced whole in which all colours stabilise each other.
Placed in a certain order, they become obedient and follow the structural laws that we
intuitively sense.’86 My colour palette is close to the work of painters such as Luc Tuymans
and Anselm Kiefer. Tuymans describes the atmosphere of his paintings as representative
of his personality, full of ‘constant fear and constant anxiety’. When painting, he creates
images with blurred and overexposedforms, which can suggest a blurred or fading memory

to the viewer.

An important means of expression that | use to shape forms is the gradient.
Gradients suggest depth and unreality of forms. ‘The more clearly the gradient is visible in
the shapes, colours or movement, the more the effect of depth is created; faithfulness to
the physical world does not play a decisive role"8” Blurred shapes and subdued colours
make the painted forms become mere spectres, fragments of phenomena that do not fully

reveal themselves.

86 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2004), 388.
87 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception (Gdansk: Stowo/obraz terytoria, 2004), 311.

95



Contrast

The search for opposites and analogies is an integral part of my work. Contrast is
also one of the reasons why | have taken up the subject of transitional spaces. This concept
is important in the context of reading the content of my work and the reasons why | create.
| work diligently, | refine certain elements, only to destroythem a moment later, | wear them
down, | act expressively and sensationally. The tensions resulting from the meeting of
opposites have the strongest effect on me. Delicacy intertwines with severity, geometry
with organicity, trauma with relief. The spaces between motifs generate tension. My works
show the opposition between organic and artificial, traditional and contemporary,
monumental and ephemeral. As Marta Smolinska writes in her habilitation thesis: "The
meeting point is a zone of constant change, where opposites clash and analogies dialogue.
Over time, it turns out that a new whole is created in the consciousness of the beholder,
and its (in)coherence is the result of the meeting of two different worlds. The image thus
acquires a holistic character not through the harmony of the elements, the composition,
the illusion, the unifying play of perspective or the confinement within regular boundaries,
but through the play of tensions, the interaction with space and the openness to the
surroundings."88 In my opinion, this statement very aptly characterises contrast as an
aesthetic value and problem. The essence of the creative act becomes the process itself
and the relationships that occur between the successive components of the work in

progress.

The organic nature of fabric can evoke associations with the realm of the carnal. We
often use similar words to describe it. For centuries, fabric has been associated with the
body because it covers the body, giving it form, while at the same time shielding and
exposing it. The pleats resemble the folds of skin or the movement of fabric reacting to a
moving body. Fabric is a metaphor forthe body, delicate, sensual, but also dynamic, subject
to transformation. In the presented installation, pleated fabrics are displayed on steel
structures. The soft material entersinto a relationship with hand-bent tubesand steelrods.
The steel of which the rods are made, physically heavy, industrial and dehumanised,

oppressively interferes with the fabrics, multiplying meanings.

88 Marta Smolinska, Openingthe Image: De(con)struction of Universal Mechanisms of Vision in Non-
Representational Easel Painting of the Second Half of the 20th Century (Toruhn: Wydawnictwo Naukowe
UMK,2012),268.
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Space

The space in my installation is not just a background, but an active element of the
composition. The arrangement of the space can potentially initiate a relationship with the
viewer. ‘The spatial choreography of the exhibition connects the imagined and the two-
dimensional with the perception of the three-dimensional reality in which we move, adding
the dimension of time."89 According to Katarzyna Kobro's concept, the introduction of the
third dimension to a sculptural object entails its space-time nature. ‘The energy of the
successive shapes in space determines the space-time rhythm"° The opening of
a sculpture in Katarzyna Kobro's concept is the opening of the sculpture to the viewer, who
becomes a participant in the situation | propose. Space-time is the variability of a given
form when viewed from many angles. Every movement of the viewer influences the way in
which they perceive the arrangement of forms. A work of art therefore functions not only in

space, but also in time.

The issue of space-time rhythm does not apply to paintings as two-dimensional
works. On the two-dimensional plane of the painting, | construct space using back and
aerial perspective. In backstage perspective, elements located further away are partially
obscured by closer elements. It serves toincrease the illusion of depth. The applied tonality
and colour scheme also affect the perception of space in the painting. As the distance
increases, the tones and colours become lighter, thus increasing the area of air between

the object and the observer.

Initially, | did notassume a specific amount of work or its form. The concept matured
for a long time, | tried different ways of presenting the fabric on a plane and in space.
| combined fragments of fabrics using the collage method. However, | felt that sewing the
fabric permanently, inserting it into a frame, would take away one of its main values, which
is flexibility and variability. | noticed that | am not interested in creating hybrid forms
combining painting with fabric, but in a dialogue that would express the dynamics of the

space between the, its energy, variability and staticness at the same time.

89 Alicja Bielawska, Exhibition catalogue, ‘Prototypes O6: At the intersection of lines,” Muzeum Sztuki in
t6dz,2022,6.

90 Katarzyna Kobro and Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczeniarytmu
czasoprzestrzennego, no. 2 (L6dz: Library of the Museum of Artin£6dz, 1993 [original 1931]),53.

97



Painting installation

‘When | look at the sea for a long time, | forget about the land."

These words from the main character of M. Antonioni's film “The Red Desert” best
describe the reasons that influenced the final shape of the installation. When | create,
| completely immerse myself in one medium, losing myself in it to the extent that | forget
about the existence of the other. This was the main reason why | created a series of

paintings and objects instead of hybrid works combining fabric and painting.

The fabrics loosely arranged and draped on steel structures suggested organisms
on the borderline of reality. The forms they took on were surprising and hypnotising. In the
process of searching, an almost carnal material was revealed. | filled some parts of the
objects with a soft polyester filling in the form of a silicone ball. This helped to emphasise
the contrast between the softness and flexibility of the fabric and the durability of the steel
structure even more strongly. The steel forms seemed light due to the dynamics of the
compositional arrangements. Welded, bent and moulded, they became active in a spatial
form. In the end, | decided to accept the material's behaviour, which became apparent
during the process. | created three spatial objects made of steel rods and fabric that was
painted using the transfer method and then pleated. The tension between materiality and
transience allowed me to create a visual story about what remains beyond representation.
It was not the result of my plan or calculations. In fact, the process led me further than

| intended.

| have always had difficulty naming activities that combine different creative fields.
The term painting installation is, in my opinion, an accurate description because it
emphasises the dominance of the medium of painting on the one hand, and the nomadic
and changeable nature of the exhibition on the other. | try to convey the impression of
a transitional space based on the mutual relationship between spatial forms and classic

canvas paintings.

| do not treat painting and fabric separately. While maintaining painterly expression,
| compose an installation that functions in the exhibition space. Each individual object can
be presented independently. | do not assume one final interpretation, but | am open to
their variability and shaping depending on the environment. The layouts can be freely
modified and their configurations changed, e.g. by using the colour of the floor or walls.

Thanks to this, in each new space, the exhibition can become a completely different, new

98



work. Objects and paintings give the impression of being frozenin space. They are dynamic,
yet motionless. One might think that they are stills. This creates a space of flux, in which
forms are not permanently defined, but have the potentialto move. The impact of the works
results from their mutual dialogue. The lines created in the exhibition space by the objects

intersect with the motifs visible in the paintings.
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Summary

For me, creative experiences are a field of constant exploration that has no specific
beginning or end. The path | took while working on my doctorate does not lead straight from
the assumptions to the results. It repeatedly turns, goes back, stops, leading to unexpected
areas. In my dissertation, | examine the complex relationships between medium, identity
and memory. It is a space for dialogue that does not strive for an unambiguous
representation, but reveals a trace of something that cannot be fully grasped. The space

between the two becomes a metaphor for this impossibility of representation.

| consider the works created as part of my doctorate to be a natural continuation
and summary of most of the themes | have addressed so far. They are the result of my
creative, didactic and personal journey, and at the same time the next step in its

development.

The way we are in the world is extremely complex. Our life is characterised by
polyphony. | strongly believe that a good piece should not be limited to a single topic. The
multidimensionality of content is related to the perception of means of expression in an
open way. The interdisciplinary approach has allowed me to develop my own artistic
language, based on exploring the boundaries of the medium and building narratives

through traces, fragmentary forms and structures.

The conclusions drawn from my artistic experiences indicate that the topic | have
chosen is complex and fascinating, It is almost impossible to fully explore it and the search
itself has become valuable. The key achievement seems to be the creation of a space for
dialogue, both between painting and fabric and between the past and the present. The
realisation of my doctoral thesis, in addition to tracing the creative process, enabled me to
find content that | was not aware of. It helped to systematise and organise the reasons why
| deal with art and to become aware of the processes influencing form and content.

| consider the process to be as important as the result.
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