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WSTEP

Specyfikg niektorych malarzy jest rownoczesne tworzenie
wielu swiatéw réwnolegtych. tukasz Huculak od lat kontynuuje kilka
malarskich tematow, czy tez wgtkdw, a ci ktorzy znajq jego prace
zdqzyli sie juz do tego przyzwyczaié. Co wiecej, chyba wszyscy
traktujq to zjawisko jako typowe dla tego malarza. Tyle swiatow
i rownoczesnosci, tyle inspiracji w otaczajqcej nas rzeczywistosci
oraz w wyobrazni, z ktérych czasami niepodobna wprost
rezygnowac. A poza tym — czemu rezygnowac? Nie trzebal!

W dorobku Andrzeja Wréblewskiego znalezé mozna szkic
wykonany w galerii muzeum w Poznaniu. To uchwycona z profilu,
odstonieta i umiesniona noga swietego Krzysztofa z tryptyku
mediolanczyka Il Bergognone. Dbajgcy o szczegoty malarz renesansu
najwyrazniej przykut uwage Andrzeja Wréblewskiego, wyglgda na to,
ze szkic mogt sie przydaé... Sztuka wcigz bywa wielkq inspiracjg, malarze
umiejg wpatrywac sie w szczegoty obrazéw swych kolegéw, i to nie tylko
tych sprzed wiekéw. Czasem wynika to z prawdziwej, wyznawczej wprost
fascynaciji, czasem jest wyzwaniem, potrzebq dopisania kolejnej
wariacji. Powody bywajq rozne, efekty takze. Te spojrzenia skierowane
ku innym obrazom nie zawsze majq analityczny charakter, bywajq takze
przypadkowe, moze nie chaotyczne, ale bez watpienia nie zawsze
catkiem swiadome. Czasem decyduje snop swiatta, czasem reprodukcja
fragmentu dojrzana w jakiejs ksigzce, czasem podpowiedz znajomego.
Jednak to nie powody sq najwazniejsze, liczq sie dzieta — wszak
po uczynkach ich poznacie.

Jakby dla przeciwwagi, jest w praktyce tukasza drugie,
catkiem odmienne zrédto inspiracji. Niekiedy, w sposéb nawet dla
samego artysty niespodziewany, nowe i zaskakujgce $wiaty mogqg
mu wyskoczy¢ spod jego wtasnej reki. Cos wylewajqgc, od niechcenia
przygotowujqc podktad lub tto dla nowego obrazu, nagle odnajduje
w tych podmaléwkach jaki$ nowy, intrygujgcy swiat, ksztatt im mniej
jednoznaczny, tym lepszy. Takim zjawiskiem jawi sie seria , Ekspery-
mentow”. Eksperymentowanie jest podwojne: to, ktorego dokonuje
malarz na swoim ptoétnie, i to, ktore przedstawia — wyobrazone.
O ile te pierwsze, malarskie, zazwyczaj konczg sie sukcesem, o tyle
te naukowe nie zawsze. Katastrofy sq wszak wpisane w poszukiwania
naukowcoéw, chociaz (szczesliwie) krwawych ofiar nie widaé. tukasz
Huculak takze sktonny jest poszukiwaé w sztuce uscislajgcych teorii,
zarazem pozwala sobie jednak na wiele swobody i przypadko-
wosci, wierzqgc, ze to niepowtarzalnos¢ ma decydujgce znaczenie.
To sprawia, ze wcigz blizej mu raczej do malarzy, niz teoretykow.
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Some painters are special in that they create several parallel
universes simultaneously. Eukasz Huculak has for years followed several
themes, or motifs, in his work. Those familiar with it are now used
to this multiplicity. In fact, everyone seems to consider it typical of him
as a painter. So many realities and concomitances, so many inspirations
in the world around us and in imagination are hard to give up on.

But why give up? Don’t give up anything!

INTRODUCTION

Andrzej Wroblewski’s body of work includes a sketch made
in a Poznan museum gallery. It is the profile of a bare, muscular leg
of St. Christopher in a triptych by the Milan painter Il Bergognone.
With his attention to detail, the Renaissance artist apparently captured
Wroblewski’s imagination. Evidently, a sketch could come in handy...
Art remains a key source of inspiration, as painters know how to look
closely at details in paintings of their colleagues, not only those who lived
centuries ago. Sometimes this close attention derives from genuine,
nearly devout fascination; sometimes it comes as a challenge: from the
need to create yet another variation. The reasons differ, as do the results.
The gaze directed at other paintings is not always analytical: it could be
random. If never exactly chaotic, then certainly not always self-aware.
A beam of light may be crucial, as can a reproduction of a fragment
glimpsed in a book, or a hint offered by a friend. But the reasons are not
the key, the works are. After all, “by their fruits you shall know them”.

A counterweight is offered by a very different source of inspiration
for Lukasz’s practice. Sometimes, almost unbeknownst to the artist,
new amazing worlds spring from under his hand. He spills paint or
prepares the foundation or background for a new painting and, suddenly,
he discovers a new intriguing world on canvas: the more ambiguous
the form, the better. “The Experiment” series comes across as such
a phenomenon. These are double experiments: the painter’s experiment
on canvas, and the imagined experiment of what is represented. The
former experiment of the painter more often than not is a success;
the latter, scientific experiment, however, may fail. Disaster, after all, is
part and parcel of the scientific quest, even though (luckily) no bloodbath
is involved. While Eukasz Huculak is keen to look to science for precise
theories, yet he grants himself a good deal of freedom and relies on
chance, guided by the belief that uniqueness matters most of all.
All of this makes him more of a painter than a theoretician.
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Z oddali — catosé, z bliska — fragmenty. Catosé zamknie-
ta i konsekwentna, szczegoty — otwarte i niespojne. Ich otwar-
tos¢ sprzeciwia sie zamknietej catosci, ktéra z kolei czesto
skrywa osobnos¢ swoich fragmentow. Nie wszystkie sposrod
nich sq réwnie znaczqce: wptyw jednych na ksztatt catosci jest
wiekszy, innych zas mniejszy. Niekiedy nikto$é zwigzku catosci
Z jej czesciami zadziwia: poszczegdlne obrazy trwajg w naszej
pamieci jako wycinki, swoje wtasne fragmenty, bardziej ude-
rzajgce osobno, niz jako element catosci. Oddzielnie stajq sie
jednak czyms innym, i czesto odkrywamy, ze fragment, ktory
wydawat sie czesciq jednej rzeczy, okazuje sie w istocie deta-
lem czegos$ zupetnie innego niz to, za co byt uwazany. Osob-
no nie jest tym samym, czym jest jako czes$¢ swojej catosci, to
ona jest celem, fragmenty zas sq tylko jej sSrodkami. To catosé
nadaje swym czesciom sens i znaczenie. Osobno, niczym syla-
by, stajq sie one czystymi dzwiekami. Oddzieleniu od catosci
detal zawdziecza swojq niejednoznacznosé (de taglio znaczy
oddzielenie). Przeciwstawiajgc praktycznejlogice catosci swo-
ja bezinteresownq niepetnosé, szczegot odrealnia rzeczywi-
stosé. Usmierca cel, tak jasno widoczny w funkcjonalnej catosci,
ktoérg znajgc mozemy uzywaé. Detal zrywa zwigzek doznania
z funkcjg, czyni je autotelicznym, zaborczo kieruje naszg uwage
jedynie na siebie. Znoszqc fizycznq relacje z rzeczywistosciq,
anuluje czytelnos$é opartq o zwiqzki przyczynowe. Wyzbyty jed-
noznacznych zwiqgzkow z catosciq staje sie saumowystarczalnym
fenomenem. Obojetnym jak sam obraz, bezinteresownym jak
abstrakcja, ktorg badacz suprematyzmu Andrzej Turowski na-
zywa utopig jednosci, ,w ktdrej fragment spotyka sie z catosciq,
a partykularne staje sie uniwersalnym”. Nie tylko syntezy majq
site abstrahowania, nie tylko spojrzenia zdystansowane. Pod-
czas gdy dla Mondriana abstrakcja jest uogdélnieniem zmaga-
jacym sie z réznicujgcq mocq detalu, dla Doesburga jest ona
wtasnie konkretyzacjg tego, co ogdine, jego urzeczywistnie-
niem w szczegotowej formie. Fragment, zblizajgc nas do rze-
czywistosci, paradoksalnie dekonstruuje zarazem jej przed-
miotowos¢, demaskuje fenomenologiczng bezprzedmiotowosé
rzeczy, w kolejnych powiekszeniach ukazujgc nam juz nie tylko
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szczegoly, ale szczegoty tych szczegétéw, ich atomy, czgstki
elementarne innych czqgstek.

Dla celow tego artykulu potrzebne jest szerokie pojecie,
ktore odnositoby sie do wszystkiego, do wszelkiego rodzaju ist-
nosci. Role te odegra pojecie przedmiotu. Przedmiot zatem to
cokolwiek, wszelkie cos. Wszystko to, co moze zostac przedstawio-
ne i pomyslane, wyobrazone i wymarzone, przyjete i odrzucone,
itd. Przedmioty moga zarowno istniec, jak i nie istnie¢. Niena-
malowany obraz jest nieistniejacym obrazem, a najwigksza licz-
ba naturalna jest liczbg, ktora (w szkolnym ujeciu arytmetyki)
nie istnieje. Nieistniejacych przedmiotow jest o wiele wigcej, niz
tych, ktore istnieja. To one decydujg o tym, co jest, wspottworza,
bowiem otoczenie tego, co istnieje. Mozliwosci istnienia sg wyty-
czone granicami nieistnienia. Istniejace przedmioty to te wyspy
Wittgensteina, wyspy faktow i istnienia w oceanie mozliwosci
i niemozliwosci.

Przedmioty oprocz tego, ze moga nie istnie¢, moga tez
byc¢ niemozliwe. Spalony obraz nie istnieje, zas realny ptaski ob-
raz o nieskonczenie dtugich bokach jest obrazem niemozliwym.
Przedmioty, jesli juz istniejg, moga istnie¢ na wiele sposobdw.
Niektore z przedmiotow istniejg w czasie, przyktadem przedmio-
tu istniejacego w czasie niech bedzie ,,Stanczyk w czasie balu...”
Matejki, niektdre zas istnieja poza czasem, np. idee platonskie,
czy przedmioty matematyczne, takie jak doskonate linie i katy
konkretyzujace si¢ w obrazie Huculaka ,,Baza” (50 x 70, 2014).
Pewne przedmioty posiadaja miejsca niedookreslenia, sa niezu-
pelne, jak na przyktad postacie literackie, ktorych nie wszystkie
czes$ci sa opisane, badz funkcje matematyczne, ktore dla swojej
pelnosci czy nasyconosci potrzebujg argumentow, badz ledwie-
widoczne drugoplanowe zarysy w obrazie ,,Sklepienie” (30 x 100
cm, 2014), badz szkice, non finito i destrukty, ktore sa w pewnym
sensie niecale, niepetne.

Zrédta okreslen cech i czesci przedmiotéw mogg byé rézne,
niektore przedmioty zrodta swoich okreslen majg w sobie, Ingar-
den nazwatl takie przedmioty samoistnymi (samoistnosc jest cze-
$cig sposobu istnienia), niektore zas zrodta swoich okreslen maja
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na zewnatrz siebie. To, co przedstawione na obrazie ma zrédio

swoich okreslen w akcie malarskim. Ksigzka zas, ta konkretna,
lezgca tutaj na biurku, zrodto swoich okreslen ma w sobie: sama

o sobie swiadczy, pokazuje, jaka jest. Zarowno obraz, jak i ksigzka

sa dwojakiej natury: raz sa realnymi przedmiotami, powstajacymi

igingcymi, wchodzacymiw rozmaite zwiazki przyczynowe, kiedy

indziej zas odsylajg do tego, co w nich opisane badz przedstawio-
ne, niesamodzielne, bo nieistniejgce bez ich posrednictwa.

Detale i przestrzenie nie sq wystawg jedynie o fragmen-
tach, umykajagcych rzeczywistosci z predkosciq wtasnego
podziatu. Odnoszq sie nie tylko do rzeczy, czy form, ale takze
do ,,space between”, stosunkéw pomiedzy nimi. Zaglgdam do
$rodka, pytajgc nie tyle o zewnetrzny obrys catosci, co o cha-
rakter powigzan, ktére jg budujg. O wzajemne zwiqzki pomie-
dzy poszczegdlnymi detalami, ale takze o relacje czescido ich
catosci, tego, co partykularne z tym, co ogodlne. Osobnego ze
wspolnym, wyjgtkowego z powszechnym. Narracyjny poten-
cjat spojnych catosci nie zawsze okazuje sie uprzywilejowany
wzgledem anarracyjnych detali. Niekiedy to szczegot pozwala
lepiej zrozumieé rzeczywistosé, ukazujqgc nie tylko jej zakamarki,
ale takze kluczowe znaczenie, jakie dla catosci niesie charakter
zwiqzkow tgczgceych jej poszczegdlne cztony. Bez sSwiadomosci
relacji tgczqgcej osobne czesci nasza zdolnosé wnioskowania
o catosci pozostaje ograniczona, podobnie jak ich znajomosé
umozliwia sgdzenie o czesciach na podstawie catosci. Znajgc
petnig, lecz nie znajqgc czesci, podobnie jak znajgc detale przy
nieznajomosci catosci, wciqz nie jestesmy w stanie rozpoznaé
i nazwaé tego, czym sq one pojete razem, jesli niejasna jest
zasada ich zwigzkow.

Przedmioty posiadajg czesci. Pojecie czesci, podobnie jak
pojecie przedmiotu, jest szerokie. Wszystko, co daje si¢ w jakikol-
wiek sposob wyroznic¢ w przedmiocie jest jego czescia. Czesci za-
sadniczo dzielg si¢ na dwa rodzaje: czgsci w sensie zwyklym, wja-
kim kartki sg czesciami ksigzki, ucho jest czescia filizanki, trwa-
nie jest czeScig obrazu, porowatosc jest czescig Sciany, petnosé
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jest czescig calosci oraz czesci w sensie formalnym, to znaczy
stosunki, relacje zachodzgce zarowno w obrebie przedmiotu, jak
ite zewnetrzne, w ktore jest on uwiktany. Ogot czesci przedmiotu
w zwyktym sensie nazwiemy za Kazimierzem Twardowskim mate-
rig przedmiotu (Twardowski, 1965), 0got zas stosunkow, w jakie sa
uwiktane czesci przedmiotu oraz sam przedmiot, nazwiemy for-
ma przedmiotu. Cze¢$ciami formalnymi filizanki sg stosunki prze-
strzenne pomiedzy jej kawatkami, np. usytuowanie ucha w sto-
sunku do czarki oraz stosunki, w jakie wchodzi filizanka z innymi
przedmiotami, np. jej usytuowanie w relacji do spodka filizanki.

Widzgc modelunek swiattocieniowy mozemy rozpoznaé
charakter relacji, wedle jakiej powigzane sq poszczegdlne
elementy obrazu, a nawet zdefiniowac¢ stosunki przestrzenne,
ktore on przedstawia: co jest blizej, co dalej, co ma forme kan-
ciastq, a co obtqg, co jest gtadkie, a co porowate. Z analogii do
sytuaciji realnej, w ktorej rzeczy rowniez posiadajqg akcydental-
ne oswietlenie, sqdzimy takze, ze mamy do czynienia z obrazem
przedstawiajgcym. Co jednak jest na nim przedstawione? Z ja-
kim stopniem pewnos$ci mozemy to orzekac¢? Gdzie jest granica,
poza ktorqg fragmenty stajq sie juz catosciq, czesci wskazujq
na swq petnie? Doznaniowa spojnosé obrazu, uzyskana dzieki
swiadomosci reguty wigzgcej wszystkie jego fragmenty, wcigz
pozostaje fragmentarycznoscig na poziomie interpretacji. By¢
moze wiasnie ten rozziew pomiedzy sferqg doznania i interpre-
tacji czyni malarski detal tak intrygujgcym: pomimo, ze nie jest
niczym ogdélnym, jako ze jest wtasnie tylko szczegétem, urucha-
mia abstrahowanie. Jesli nie mozemy zobaczy¢ w tym fragmen-
cie nic konkretnego, zaczynamy widzie¢ w nim cos ogdlnego.
Detal jest wiec czyms szczegdlnym, jako nalezgcym scisle do
swej catosci, zarazem jednak ogdlnym, za sprawq oddzielenia
od niej. Wzajemne zaleznosci analizy i syntezy ukazujg nam go
raz w jednej, raz w innej konfiguraciji.

Zardwno materia przedmiotu, jak i jego forma sa niezwy-
kle skomplikowane. Jedynie przedmioty proste, czyli te, ktdre nie
posiadaja czesci, majg wzglednie prostg materie i - przyjmujac,
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ze s3 catkowicie odizolowane i nie wchodza w relacje z zadnymi
innymi przedmiotami - forme. Reszta przedmiotow wykazuje sie
ogromng roznorodnoscia czesci, co wptywa na bogactwo i wie-
lowymiarowosc ich formy. W ogole stosunkow, w jakie uwiktany
jest przedmiot zasadniczo wyr6zni¢ mozna trzy typy (por. Twar-
dowski, 1965):

L
stosunek
zachodzqgcy pomiedzy catoscig przedmiotu,

a jego czesciami,

2
stosunek
zachodzgcy jedynie pomiedzy poszczegdlnymi

czesciami przedmiotu,

3
stosunek
pomiedzy samym przedmiotem lub jego czesciami,

a otoczeniem.

Przykladem stosunku typu  jest relacja sktadania si¢ barw
podstawowych na barwe pochodng, lub wszystkich barw na game
obrazu (barwnos¢ jest czescig obrazu). Stosunek typu 2 zacho-
dzi na przyktad pomi¢dzy fragmentami obrazu, niech to bedzie,
przyjmujac pewien uklad odniesienia, jego skrajnie lewa czes¢
oraz srodkowa czes¢. W stosunek typu 3 wchodzi obraz ze swoim
otoczeniem: rama, $ciang, odbiorcg, itd. Stosunek, ktorego jed-
nym czlonem jest obraz, a drugim Sciana galerii moze przybraé
forme, ktora wptynie z kolei na stosunek samego dzieta z odbior-
ca. Mimo, ze jest to jedno i to samo dzieto, doznania i wrazenia
towarzyszace aktowi jego przezywania moga by¢ wtedy zupetnie
rozne.

Stosunki typu * dzielg si¢ dalej na dwa podtypy. Czesci two-
rzg calo$¢, a calos¢ ma swoje czesci niejako na wlasnos¢, catosc
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obejmuje czesci, jest zespoleniem swoich czesci, wiaze czesci
w jedno, sprawia, ze czesci ukladajg sie w catosc. Ten typ stosun-
kow pomiedzy cze¢sciami a obejmujacg je catoscig Twardowski
nazwal stosunkami wlasciwymi. Drugi typ stosunkow stanowia
stosunki niewlasciwe, czyli m.in. to, ze calos¢ moze byc wicksza/
mniejsza od swoich czesci, catos¢ moze by¢ podobna/czesciowo
podobna pod pewnym wzgledem do swoich czesci. Calos¢ moze
istnie¢ mocg taski swoich czesci, jej istnienie moze zatem silnie
jednostronnie (badz dwustronnie) zaleze¢ od istnienia czegsci.

Jesli wsrod cztonow zachodzacych relacji nie wystepuje
przedmiot jako catosc, a wystepuja tylko czesci tej catosci (tymi
czesciami moga by¢ stosunki typu ) to mamy wtedy do czynienia
ze stosunkami typu > Zasadniczo mozna wyrozni¢ dwa rodzaje
tego typu stosunkow. Pierwszy rodzaj to stosunki, ktore przystu-
gujg czesciom danego przedmiotu, o ile sg one czgsciami wtasnie
tego przedmiotu, np. potozenie bokow kwadratu (gdyby nie byty
one bokami kwadratu, nie mogltyby by¢ wzgledem siebie utozone
jako boki kwadratu). Drugi rodzaj to stosunki, ktorych czlonami
sa czesci danego przedmiotu, ale niezaleznie od tego, ze te czesci
sa czesciami wlasnie tego przedmiotu, stosunki te mogg zacho-
dzi¢ rowniez wtedy, gdy czesci te usamodzielnig si¢ w odrgbnych
przedmiotach. Przyktadem takiego rodzaju stosunku jest rownosc
bokow w trdjkacie rownobocznym. Boki te niezaleznie od tego, ze
sa bokami trojkata, pozostaja wciaz rowne.

Stosunki typu # to najszersza klasa uwiktan, w jakie wcho-
dzi przedmiot. Nalezg do tej klasy wszelkie dwucztonowe relacje,
w ktorych jeden czlon to rozwazany przedmiot, zas drugim jest
to wszystko, co znajduje si¢ na zewnatrz przedmiotu. Miejsce
przedmiotu wyznaczone przez te relacje w catlej sieci powigzan
jest ontologiczng baza, podstawg istnienia przedmiotu. Mozna
rowniez podejrzewad, jak uczynit np. Lotze, ze owo miejsce okre-
$la istnienie przedmiotu. Istnienie bowiem jest byciem w stosun-
kach, pozostawaniem w zwigzkach i sprze¢zeniach.

Malujgc wpatruje sie w obraz, prébujgc odgadnqgé te me-
chanizmy, odkryé, co sprawia, ze wtasnie ta, a nie inna konfi-
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guracja proporcji, kierunkéw i zestawien kolorystycznych jest
wyjgtkowa. Czesto przeceniam fragmenty, ktére pozornie wy-
dajg sie bardziej znaczqce, a nie doceniam wptywu na catosé
tych, ktére wydajg sie by¢ ledwie widoczne. Czesto okazuje sie
takze, ze maluje w btednym przeswiadczeniu o tym, co malu-
je. Sadzqc, ze zdjecie detalu stuzgcego za pierwowzér obrazu
przedstawia wtasnie ,,to"”, co$ konkretnego, juz po namalowa-
niu jestem konfrontowany z odkryciem, ze byto to cos$ innego.
Reprodukcja catej pracy jasno ukazuje, ze jest to inna czes¢
ciata, w innym miejscu, w innej skali. Przektadanie matej skali
na duzq, i odwrotnie, jest zresztq najtrudniejsze: dowodzi bez-
posredniej zaleznosci doznan nie tylko od wzajemnych pro-
porcji czesci, ale i od proporcji tych czesci wzgledem catosci,
a nawet wzgledem odbiorcy. To, co dziata catkiem skutecznie
jako intymny detal, czesto zawodzi w powiekszeniu, w roli eks-
pansywnej catosé. Detal jest skromny, jest tylko czesciq czegos,
co godne uwagi jako catosé, dumna petnia zarzqdzajgca frag-
mentami zobowigzanymi jej stuzyé. Podczas gdy catosé jest
afirmujgca — domaga sie uwagi, detal jest cichy. Maty obraz
przycigga — duzy kaze sie oddalié. Z dystansu szczegoty zle-
wajg sie w jedno, zas catosé traci swg wyrazistos¢ w zbytnim
przyblizeniu. Na uszczegétowieniu, ,,powiekszaniu” szczegétu
w nieskonczonosé, jako kryterium obiektywizmu i sposobie do-
cierania do prawdy (Leeuwenhoek i mikroskop) zasadzat sie
caty kult detalu w malarstwie holenderskim. U Antonioniego
jednak to wtasnie powiekszenie kiamie. Rzeczywistos¢ dla nie-
go jest fenomenem o kilku stopniach realnosci, jak u Vermeera
czy Chardina: rzadko ostrym i jednoznacznym, czesciej nie-
co nieprecyzyjnym, w wiekszosci zas — catkiem rozmazanym.
Szczegot nieostry wydany jest na pastwe catosé bez reszty.
Szczegot wyrozniony moze jednak staé sie osobng catosciq.
Widziana nieostro rozlegta przestrzen staje sie zas intymna i bli-
ska niczym detal. Przejscie albo granica, analogia lub przeci-
wienstwo: to one determinujq trzy, zasadnicze rodzaje relacji
w obrazie, od ktérych dominacji zalezy jego wyraz: ostre i wy-
razne (oddzielone, dyskretne), tagodne-posrednie, lub catkiem
rozmazane (potgczone i ciggte).
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Calosc¢ przedmiotu zlozona jest z formy i materii. Forma i
materia sg wielowymiarowe. Na forme skladajg sie stosunki omo-
wione wczesniej. Niemniej jest to tylko podstawowy wymiar for-
my, nad nim pigtrzg si¢ i gromadza kolejne wymiary, tzn. relacje
pomiedzy samymi stosunkami, czyli stosunki rzedu 2, pdzniej
stosunki, ktorych cztonami sg stosunki pomiedzy stosunkami,
czyli stosunki rzedu 3, itd., w nieskoniczonos¢. Nie ma granicy
w takim rozktadaniu ztozonego przedmiotu, kolejne rzedy sto-
sunkow mozna wyroznia¢ bez konca. Ciekawym przyktadem ma-
tematycznego rozwazania stosunkow pomiedzy stosunkami sg
tzw. kategorie wyzszych rzedow, wprowadzone w matematycznej
teorii kategorii. Kategoria to ogdt obiektow wraz ze strzatkami
pomiedzy tymi obiektami (stosunkami, ktore symbolizujg prze-
obrazenia jednego obiektu w drugi). Kategorie wyzszych rzedow,
mowigc intuicyjnie, to kategorie, w ktorych wprowadza si¢ dodat-
kowe strzatki pomiedzy juz istniejacymi strzatkami (Baez, 1997).

W stosunkach typu » wyrdznione zostaty stosunki w sensie
wlasciwym i w sensie niewlasciwym, niemniej te dwa typy sto-
sunkow moga by¢ czlonami kolejnych stosunkow. Fakt, ze pewna
czesc obrazu jest podobna do calosci jest silnie powigzany z tym,
ze czes¢ ta wspottworzy ten obraz. Powigzanie to polega na tym,
ze gdyby ta czes¢ nie wspottworzyla obrazu, to nie moglaby by¢,
jako jego cze$¢ wilasnie, podobna do tego obrazu. Jest to stosunek
zakladania (x zaktada y).

Rozwazajgc stosunki typu 3. mozna powiedziec, ze czescig
obrazu ,,Sciana” (100 x 70 cm, 2014) s3 stosunki, w ktérych jed-
nym cztonem jest obraz, a drugim jego otoczenie wraz ze swoimi
czesciami. Czescig otoczenia sg odbiorcy, zaldzmy, ze jest ich ak-
tualnie dwoch. Kazdy z nich wchodzi w pewna relacje z obrazem,
kazdy w swoisty dla siebie sposob. Te dwa sposoby sa jednak po-
taczone roznymi relacjami, np. pierwszy moze by¢ skupiony na
calosci obrazu, drugi zas na fragmencie: na przyktad suficie ponad
$ciang. Jeden moze by¢ tylko przelotnym ,rzuceniem oka”, dru-
gi zas szczegOlowym i detalicznym przyjrzeniem si¢. Pomiedzy
nimi zachodza pewne stosunki, na przyklad takie, ktore zesta-
wiaja te dwa sposoby przezycia obrazu, pierwszy jest spojrzeniem
nierozdrobnionym, syntetycznym i calo$ciowym, drugi za$ jest

STOSUNKI POMIEDZY
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bardziej szczegolowy, analityczny i detaliczny, skupiony tylko na
fragmencie.

Fragment interesowat mnie zawsze: doznania czgstkowe,
ktére nie wzbogacajg percepciji, ale jg sublimujg. Nie mnozg
wrazen, ale starajq sie je oczyscié. Fragmentarycznosc¢ te moz-
na odkryé w uszkodzeniach malatury, w zainteresowaniu histo-
rycznym destruktem, ktérego utomnosc¢ i niepetnosé intryguje
nieoczywistq ekspresjq przywotujgcq wspoétczesnie zjawisko di-
gitalnego glitch — chwilowego zaburzenia strumienia informa-
cji. Odnalezé jg mozna takze w martwej naturze, ktéra w istocie
jest zauroczeniem fragmentem: uchwytem dzbanka, krawe-
dzig miski, kantem stotu. Malowanie martwej natury moze byé
czynnosciq fenomenologicznq, zmierzajqgcq do percepcyjnego
oczyszczenia, zachwytu widzenia ,,po raz pierwszy”. Ta ,nie-
winnosé” postrzezenia najczesciej dostepna jest poprzez kon-
templacje szczegoétu: tego, co niedopowiedziane, nieskonczone.
W nieskonczonosci dostrzec mozna dwa sposoby interpretaciji:
jako pozbawionej konca, czyli bezkresnej, ale takze jako pozba-
wionej zakonczenia, czyli niedokonczonej — fragmentarycznej
wiasnie. To, co petne bytoby wtedy kompletne: zamkniete, ogra-
niczone, dokonane. Skonczone, czylimartwe. Poczqtek i koniec
sg cechami przestrzenno-czasowymi, detal wywotuje wiec tak-
ze pytanie o granice: o to, jak wiele mozna pomingé? W jednym
ze swoich wierszy Brodski twierdzi, ze Raj kazdejrzeczy jest na
jej koncu. W miejscu podziatu, lub w najbardziej wyréznionej
ze wszystkich czesci. Obraz powstaje w procesie ich wycinania
i sktadania. Na jakiej zasadzie wyznaczam linie podziatu? Co
determinuje ksztatt i zasieg kadru? Co sprawia, ze jedne frag-
menty ocalam, inne zas odrzucam, dlaczego tne wtasnie tu?
W gruncie rzeczy jest to kwestia okreslenia stanu, w jakim rze-
czy osiqgajqg swoje optimum. Czy ustalamy to miejsce sami, czy
jest ono zdeterminowane zewnetrznie? Arasse piszgc o detalu
przywotuje Karela van Mander, opisujgcego praktyke wycina-
nia szczegolnie udanych fragmentéw z obrazéw w XVI wieku.
Za jedng stope apostota mozna byto uzyskaé sumy wyzsze, niz
za caty obraz. Do dzis$ zdarza sie, ze atrybucja obrazu ulega
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catkowitej zmianie dzieki dopasowaniu do niego oddzielone-
go wczesniej fragmentu, przechowywanego na drugim koncu
swiata (,,Dwie damy” Carpaccia). Az do XVIIl wieku rozczlonko-
wywano obrazy w oparciu o dwa kryteria: wydzielanie spéjnych
catosci i redukowanie nadmiarowosci, uzasadniajgc to koncep-
cjq ,natychmiastowego oddziatywania dzieta” i ideq ,, obrazu
dostepnego jednym spojrzeniem”. W celu jej realizacji Lessing
propagowat ignorowanie drobiazgoéw, szczegét posrod innych
detali jest zbednym gadulstwem. Jednak wyizolowany i poka-
zany pojedynczo moze stac¢ sie milczqcy, niemal abstrakcyjny.

Za przyktad innych stosunkow pomiedzy stosunkami moze
postuzyé rdwniez taka sytuacja: niech obraz ,,Sciana” raz bedzie
wystawiony w galerii, a raz niech zostanie postawiony w miej-
scu, ktore w doskonatej proporcji i wymiarze oddaje to, co na nim
przedstawione, w stopniu uniemozliwiajgcym wskazanie wizual-
nej roznicy pomiedzy tym samym miejscem bez obrazu, i z odpo-
wiednio dopasowanym obrazem (zatozmy na chwile, Ze istnieje
takie miejsce badz obraz, ktérego czescig jest ,,Sciana” Huculaka).
Wtedy pomiedzy samymi usytuowaniami przestrzennymi obrazu
(ktore sa stosunkami) zachodza relacje, ktorych skalg moze by¢
odpowiednios¢, mozna bowiem twierdzi¢, ze jedno z tych usytu-
owan jest bardziej odpowiednie od drugiego. To, ktore z nich jest
bardziej odpowiednie, zalezy od wczesniej poczynionych zatozen
dotyczacych natury odpowiedniosci. Tego typu stosunki pomie-
dzy stosunkami rozwazane sa w logice i epistemologii w kontek-
$cie pewnego ujecia problematu prawdy, gdzie prawdziwos¢ sadu
jest jego dopasowaniem (spdjnoscig, akuratnos$cia, zharmonizo-
waniem, skonczonoscig) do calosci poza nim: nie tylko do tego,
do czego on si¢ bezposrednio odnosi, ale do wszystkiego, co tym
sadem nie jest, do calego otoczenia - do wszystkiego.

W tym miejscu powstaje naturalne pytanie, czy owe przed-
mioty, tak szeroko zdefiniowane jako to, co moze by¢ przedstawio-
ne, pomyslane i wymarzone, przyjete i odrzucone, jako wszelkie
cos, scholastyczny ens, sa okreslone obiektywnie czy subiektywnie.
Czy s3 one przedmiotami niezaleznymi od swiadomosci, czy sa
tylko trescig przezyc¢ swiadomosci. Pytanie to, cho¢ naturalne,

OBRAZ SCIANA
JAKO PRZYKEAD
STOSUNKOW
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zdaje si¢ by¢ zle postawione. Przedmioty sg wszelkimi istno$cia-
mi, zarowno tymi zaleznymi, jak i tymi niezaleznymi od aktow

swiadomosci. Rozwazajac zatem stosunki, ktorych cztonami sg

stosunki pomiedzy czesciami jakiegos przedmiotu, rozwazamy
takze stosunki w obrebie stosunkow pomiedzy czesciami pew-
nych przedstawien i nadbudowanych nad nimi aktow spostrzezen,
fantazji, interpretacji. W taki sposob ontologiczne badania Ed-
munda Husserla (Husserl, 2000) skutkowaly wieloma wynikami

dotyczacymi praw natury koniecznosciowej pomiedzy tresciami

przedstawien. Przyktadem takiego prawa jest zaleznosc zachodzg-
ca pomiedzy niesamodzielnymi tresciami: jesli ich bezposrednie

czes$ci sa niesamodzielne, to sa z koniecznosci niesamodzielne

rowniez w stosunku do wyjsciowej calosci tresci (mowigc inaczej:

niesamodzielna tres¢ tresci niesamodzielnej jest niesamodzielna

w stosunku do wyjsciowej tresci). Tres¢, jaka jest poziom jasno-
sci (wybranej barwy) jest niesamodzielna w stosunku do samej

jasnosci, jasnosc¢ zas jest niesamodzielna w stosunku do barwy,
ktorej jest jasnoscia. Zatem poziom jasnosci jest niesamodzielny
w stosunku do samej barwy. Te zalezno$¢é mozna prowadzic dalej:

jesli barwa jest niesamodzielna w stosunku do rozciagtosci, to

poziom jej jasnosci jest rowniez niesamodzielny w stosunku do

rozcigglosci. Podobnym przyktadem jest prawo, ze jesli jakas tres¢
Awymaga ufundowania w tresci B, to kazda catos¢ zawierajgca
A (anie zawierajgca B), takze wymaga ufundowania przez 8. Prawa
tego typu, na mocy koniecznosci ptynacej z istoty, rzgdza wszelka

przedstawieniowg fragmentaryzacja (oddzielaniem czesci samo-
dzielnych) i momentyzacja (myslnym oddzielaniem czesci nie-
samodzielnych). Wyznaczajg one tym samym ramy mozliwego

dzielenia obrazu. Sg niejako matryca mozliwego (a tym samym

niemozliwego) sylabizowania obrazu.

Jesli przyjrzecé sie historii sztuki, dziet skonczonych i za-
chowanych w idealnym stanie jest stosunkowo mato — wigk-
szos$¢ to utamki: szkice, destrukty i non finito. Wiele obiektow
muzealnych to odrestaurowane szczqtki, Leonardo zazwy-
czaj nie konczyt, a Tycjan przemalowywat w nieskonczo-
nosé. Cata niemal sztuka modernistyczna stanowi swoiste
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non finito, z totalng aprecjacjq szkicu w postaci konceptuali-
zmu — apoteozg niedokonania, catkowitym zaniechaniem fazy
wykonawczej na rzecz czystej idei. Podobno niektorzy malarze
znakomicie szkicowali detale, nie potrdfiliich jednak posktadaé
w catosé. ,Osaczeni przez zbuntowane szczegoty”, jak Coutu-
re, mistrz Maneta, ktérego styl Arasse poréwnuje do ,kuchni”
tego akademika. To, co byto dobre jako szkic detalu, nie byto
dobre jako zbiér osobnych detali w dziele skorniczonym. Tajem-
nica polegataby na tym, aby ten wielki obraz dalej byt tylko
detalem, tzn. aby detale ze szkicow scalaty sie w nim kolejny
detal, tyle, ze wiekszy. Kto to rozumiat? Ci, ktdérzy stawiali zna-
ki ,nieograniczajqce sity linii” zamiast szczeg6téw: Vermeer,
Veldzquez, Chardin, Manet. Jesli detal ma sie tak do obrazu,
jak sylaba do stowa, chodzi o to, aby jego fragmenty byty tylko
sylabami, nie zas osobnymi narracjami. Aby dzwieczaty, ale
nie znaczyty. ,Kiedy obraz ozywa stychaé¢ szmer”, kiedy go
rozpoznajemy, te szumy przechodzq w stowa. Aby szum pozo-
stat tylko dzwiekiem, bez narracji, obraz trzeba sylabizowaé.
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From a distance — a whole; in close up — fragments. The
whole is closed and consistent; details — open and inconsi-
stent. Their openness contradicts the closeness of the whole,
which, on the other hand, often hides the individuality of its
fragments. Not all of them are of equal significance: the im-
pact of some of them on the whole is bigger than of others.
Sometimes the faintness of the relationship between the whole
and its fragments is astonishing: individual images last in our
memory as sections which are more striking individually than
as an element of the whole. Separately however, they beco-
me something else, and we often discover that the fragment
which seemed to be a part of one thing turns out to be a deta-
il of something entirely different than what it was thought to
be. Separately it is not the same as what it is as a part of its
wholeness; the wholeness which is the objective, whereas the
fragments are only its means. The wholeness gives its parts
sense and meaning.

Separately, like syllables, they become clear sounds. De-
tail gains its inconsistence through separation from the who-
le (de taglio means separation). By contrasting the practical
logic of the whole and the disinterested incompleteness, the
detail makes reality unreal. It kills off the aim, so clearly visible
in the functional whole, which — if we know it — we can use.
The detail breaks the relationship of sensation with function,
it makes it autotelic, possessively directing our attention only
to itself. By abolishing the physical relationship with reality, it
cancels the legibility based on cause and effect relationships.
Devoid of unambiguous relationships with the whole it beco-
mes a self-sufficient phenomenon.

It becomes indifferent like an image, disinterested like
an abstraction, which the researcher of suprematism Andrzej
Turowski calls the utopia of unity “in which a fragment meets
the whole, and the particular becomes universal”. Not only
syntheses have the power of abstracting; not only distanced
glances.

While for Mondrian abstraction is a generalization which
struggles with the differentiating power of detail, for Doesburg
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it is the instantiation of the general, it's its implementation in
a detailed form. A fragment, while drawing us closer to reality,
paradoxically, it deconstructs, at the same time, its subjec-
tivity, it denounces the phenomenological objectlessness of
objects, and in the resulting enlargement shows us not only
details anymore but the details of these details, their atoms,
elemental particles of other particles.

For the purpose of this article a wide definition is required,
which would refer to anything, to any kind of existence. The de-
finition of object will serve that purpose. An object then is any-
thing; any thing. Anything what can be presented and thought of;
imagined and dreamt of; accepted and rejected, etc. Objects may
both exist or not exist. An unpainted painting is a non-existing
painting, and the biggest natural number is a number which (in
the view of school arithmetic) does not exist. There are many
more nonexistent objects than the existing ones. They shape what
exists, because they co-create the environment of what exists.
The possibilities of existence are set out by the limits of non-exi-
stence. Existing objects are Wittgenstein’s islands, islands of facts
and existence in the ocean of possibilities and impossibilities.
Objects, despite the fact that they may not exist, may also be im-
possible. A burnt painting does not exist whereas a real flat pain-
ting with endlessly long sides is an impossible painting. Objects,
if they do already exist, may exist in many ways.

Some objects exist in time, an example of an object existing
in time might be “Stanczyk During a Ball...” by Matejko. Others
on the other hand exist beyond time, for example platonic ideas
or mathematical objects, such as perfect lines and concretizing
angles in Huculak’s painting “Base” (50 x 70 cm, 2014).

Some objects have spots of indetermination, they are unfi-
nished, as for example literary characters, of which not all parts
are described, or mathematical functions which for their fullness
or saturation need arguments, or the just visible second plane
outlines in the painting “Vault” (30 x 100 ¢cm, 2014), or non finito
sketches and partially damaged museum objects (destrukt) which
are in some sense not full, incomplete.
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The sources of descriptions of features and parts of ob-
jects may be various; some objects have the sources of their de-
scriptions in them. Ingarden called such objects existentially
autonomous (existential autonomy is part of the mode of being)
whereas some objects have the sources of their defining outside of
themselves. What is presented in a painting has its source in the
act of painting. The book, the concrete one, the one lying on this
desk, has the source of its definition in itself: it stands for itself]
it shows what it is. Both a painting and a book are of a dualistic
nature: sometimes they are real objects, being created and lost,
becoming involved in various cause and effect relationships, and
other times they are referring to what is written or presented in
them, not existentially autonomous, because they do not exist
without their mediation.

“Details and spaces” is not only an exhibition about frag-
ments, escaping the reality at the speed of its own dividing. It
refers not only to things or forms but also to the “space betwe-
en”, relationships between them. | look inside and question not
only the exterior outline of the whole, but the character of re-
lationships which build it.

It's about mutual relationships between particular deta-
ils, but also about the relationship of the parts to their whole,
of the particular with the general. Separate with the mutual,
of the exceptional with the common. The narrative potential
of the coherent whole does not always turn out to be more pri-
vileged than the non-narrative details. Sometimes the detail
ensures d better understanding of reality, showing not only its
recesses but also the key meaning which the character of the
relationships bonding its particular parts has for the whole.
Without an awareness of the relationship bonding the separate
parts our ability to make statements about the whole remains
limited, likewise the awareness of these relationships enables
one to make statements about the parts on the basis of the
whole. Knowing the fullness but not its parts, we are still not
able to recognize and name what they are understood as, taken
as a whole, if the rule of their relationships is unclear.
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Objects consist of parts. The definition of a part just like the
definition of a whole is broad. Principally parts may be divided
into two types: parts in the simple sense, like pages are parts of a
book, a handle is part of a coffee cup, lasting is part of a painting,
porosity is part of a wall, fullness is part of a whole and parts in
the formal sense, that is the relationships which take part in both
within the object as well as the external ones in which it is invo-
lved. The entirety of parts of an object in the simple sense we will
call, after Kazimierz Twardowski, the ‘object’s matter’ or ‘mate-
rial” (Twardowski, 1965), whereas the entirety of relationships
in which the object’s parts and the object are involved, we will
call the ‘object’s form’. Formal parts of a coffee cup are spatial
relationships between its pieces, for example the location of the
handle in relation to the cup and the relationships into which the
coffee cup enters with other objects, for example its location in
relation to the saucer.

Looking at a chiaroscuro modeling we may recognize the
character of relationships which bond the particular elements
of the painting, we may even define the spatial relationships
which it presents: what is closer, what further, what has an an-
gular or a rotund shape, what is smooth or porous. Out of ana-
logy to arealistic situation in which objects have accidentalil-
lumination, we also assume that we are dealing with a painting
which represents. However, what is represented in it? What is
the degree of surety that we may state that with? Where is the
limit beyond which fragments become the whole, parts indi-
cate their wholeness? The sensual cohesiveness of the picture
obtained through the awareness of the rule bonding all of its
parts, still remains fragmented on the level of interpretation.
Perhaps it’s that spacing out between the sphere of sensation
and interpretation which makes a painterly detail so intriguing:
despite not being anything general, because it’s only a detail, it
gets the abstracting going. If we cannot see anything concrete
in the fragment we start seeing something general in it. A detail
is then something particular which belongs strictly to its entire-
ty, but which is at the same time general due to the separation
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from it. Mutual dependency of analysis and synthesis show it
to us in one or the other configuration.

Both the matter of the object as well as its form are incre-
dibly complicated. Only simple objects, that is the ones which do
not have parts, have relatively simple material and — assuming
that they are completely isolated and do not enter relationships
with any other objects — the form. The rest of objects indicate a
vast variety of parts which influences the richness and multidi-
mensionality of their form. In the total of relationships in which
an object is involved we may distinguish three types (compare
Twardowski, 1965):

COMPLEXITY
OF AN OBJECT’S
FORM

1 the relationship between the object’s wholeness and its parts

2 the relationship only between particular parts of an object

3 the relationship between the object or its parts and its surroundings

An example of a type 1 relationship is the relationship in
which secondary colors comprise primary colors or in which all
colors comprise the color gamut of a painting (color is a part of
a painting). A Type 2 relationship happens between a painting’s
fragments, let’s say by adapting a certain frame of reference, its
left edge and the middle. A Type s is a relationship into which
the paining enters with its surrounding: frame, wall, recipient, etc.
The relationship of which one part is the painting and the other is
the gallery’s wall may take up a form which will in consequence
influence the relationship of the artifact with the receiver. Despite
the fact that it’s the same artifact, sensations and impressions
accompanying the act of experiencing may then be completely
different.

Type 1 relationships may be divided into two subtypes.
Parts create a whole; the whole, so to speak, owns its parts, the
whole includes the parts, it is a union of its parts, ties parts
into one, it arranges the parts into a whole. These types of re-
lationships between parts and the whole which incorporates
them Twardowski called proper relationships. The second type
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of relationships is improper relationshipsi.a. that the whole may
be larger/smaller than its parts, the whole may be similar/par-
tly similar in some aspects to its parts, its existence may then
strongly unilaterally (or bilaterally) depend on the existence of
the parts.

If between the parts of the relationships which take place
an object does not exist as a whole, and only parts of that whole
exist (these parts may be type 1 relationships) then we are dealing
with type 2 relationships. Fundamentally we may distinguish
two kinds of these types of relationships. The first one is relation-
ships which the parts of a given object are entitled to, as long as
they are parts of that particular object for example the location
of the sides of a square (if they were not sides of the square they
could not be located in relation to one another as sides of a squ-
are). The second type are relationships the elements of which are
parts of the given object, but independently of that these parts are
parts of that particular object, these relationships may take place
also when the parts become independent in separate objects. An
example of this kind of relationship is the evenness of sides in an
equilateral triangle. These sides, independently of the fact that
they are sides of a triangle, still remain even.

Type s relationships are the widest class of implications
into which an object enters. All binary relationships are included
here, in which one element is the studied object whereas the se-
cond element is everything that is outside of the object. The place
of the object indicated by the relationship in the whole network
of connections is the ontological base, the basis of the object’s
existence. It may also be suspected, which for example Lotze did
that the particular place specifies the object’s existence. The exi-
stence is being in relationships, remaining in relationships and
engagements.

When | am painting | stare at the painting, trying to guess
its mechanisms, to discover what makes that particular con-
figuration of proportions, directions and color juxtapositions
exceptional. | often overestimate fragments which ostensibly
seem to be more meaningful and I underestimate the influence
the ones which are hardly visible have on the whole. It often
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also turns out that | am painting in a false belief about what
| am painting. | assume that the picture of a detail which se-
rved as a prototype of the painting essentially presents “that”
thing, the concrete something, and right after painting it I'm
confronted with a discovery that actually — it was something
different. A reproduction of the whole work shows that it is a
different body part, in a different place, on a different scale.

Besides, translating small scale into large scale and the
other way round, is the most intricate task: it proves the direct
dependence of sensations not only on the mutual proportions
of parts, but also on the proportion of these parts against the
whole, or even against the receiver. What works quite effec-
tively as an intimate detail often fails in blow-up, in the role
of expansive entirety. The detail is modest, it's only a part of
something that is worth attention as a whole; a proud entire-
ty managing fragments which are obligated to serve it. While
wholeness is affirmative — demands attention, the detail is
quiet. The small picture tempts — the big one tells you to step
back. From a distance the details merge into one, while the
wholeness loses its clearness in too much of a close-up.

It was the detailing, the indefinite blowing-up of details
as an objectivism criterion and a way to get to the truth (Leeu-
wenhoek and the microscope) that the whole cult of detail in
Dutch painting was rooted. At Antonioni’s work it is the blow-up
which lies. The readlity is a phenomenon for it with a few degrees
of realness like a Vermeer or Chardin: rarely sharp and unambi-
guous, more often imprecise and mostly — completely blurred.
Blurry detail is completely exposed to the prey of the whole.
Distinguished detail may however become a separate whole.
Extensive space seen unfocused becomes on the other hand in-
timate and close like a detail. Transition or limit, analogy or the
opposition: they determine the three, basic kinds of relation-
ships in a painting, on the dominance of which its expression
depends: sharp and clear (separated, discrete), smooth-inter-
mediary or completely blurred (connected and continuous).

The wholeness of an object is constructed of form and mat-
ter. Form and matter are multidimensional. Form comprises the
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relationships which were discussed earlier. However, that is only
the basic dimension of form, above it, subsequent dimensions
stack up and gather, i.e. relationships between the relationships,
that is relationships of type 2, and then relationships the elements
of which are relationships between relationships, that is type s
relationships, etc. and so on indefinitely. There’s no limit in the
dissection of a complex object such as this, subsequent rows of
relationships can be distinguished indefinitely. An interesting
example of mathematical consideration, of relationships between
relationships, are teh so called higher dimension categories, in-
troduced in mathematical category theory. Category is generally
the totality of objects along with the arrows between the objects
(relationships which symbolize transformations of one object into
another). Categories of a higher dimension, speaking intuitively,
are categories in which additional arrows are introduced between
the existing arrows (Baez, 1997).

In type 1 relationships we distinguish relationships in the
appropriate sense and the inappropriate sense, however, these
two types of relationships may be elements of subsequent rela-
tionships. The fact that a certain part of a painting is similar to
the whole is strictly related to the fact that that part co-creates
the painting. That relationship is based on the fact that if that part
was not co-creating the painting, it wouldn’t be able to be —as its
part —similar to that painting. The relationship is by implication
(ximplies y). Deliberating on type 3 relationships it might be said
that part of the painting “The Wall” (100 x 70 cm, 2014) are re-
lationships in which one element is the painting and the second
is the surrounding along with its parts.

Part of the surrounding are the recipients, let’s assume
that at the moment there are two of them. Each of them enters
into a certain relationship with the painting, each of them does
that in a way particular for himself. These two ways are howe-
ver connected by various relationships, for example the first one
may be focused on the entirety of the painting, the second one
on the other hand may be focused on a fragment: for example
the ceiling above the wall. One may be just a glimpse of an eye
and the second one might be an extensive and detailed oriented
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examination. Certain relationships take place between them
which for example, juxtapose these two ways of experiencing
the painting; the first one is not a fragmented one, it’s synthetic
and comprehensive, whereas the second one is more extensive,
analytical and detailed, focused only on a fragment.

The fragment has always interested me: partial sensa-
tions, which do not enrich perception but sublime it. They do
not multiply sensations but attempt at purifying them. The
fragmentation may be noticed in damage to layers of paint,
in the interest in historical partially damaged museum object
(destrukt), the handicap and incompleteness of it intrigues with
the not so obvious expression that revokes contemporarily the
phenomenon of digital “glitch” — a momentary disturbance in
a stream of information.

It may also be found in still lives which deep down is the
enchantment of a fragment: a jug handle, a bowl’s rim, a table’s
edge. Painting still lives may be a phenomenological task, tar-
geting a purification of perception, the delight of seeing “for
the first time"”. That “innocence” of perception is most often
accessible through a contemplation of a detail: of what is un-
derstated, infinite. In infinity two ways of interpretation are
possible: devoid of end, endless, but also devoid of ending, i.e.
unfinished — fragmented.

What is full would then be complete: closed, limited,
perfective. Completed, that is dead. The beginning and end
are spatially-temporal features, a detail then, also evokes qu-
estions about limits: about how much can be omitted? In one
of his poems Brodsky says that the Paradise of each thing is at
its end. In the place of division or in the most highlighted of all
parts. A painting is created in the process of cutting them out
and composing. By what rule do | establish the division line?
What determines the shape and reach of the frame? What is
the reason that | save some fragments and reject others, why
do | cut something here exactly?

Essentially that is a question of specifying the state in
which things obtain their optimum. Do we establish that place
ourselves, or is it determined externally? Arasse wrote about
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detail and referred to Karel van Mander describing the practice
of cutting out especially successful fragments of 16t century
paintings. For one foot of an apostle you could get larger amo-
unts than for the whole painting. Until this day it happens that
the attribution of the painting undergoes a complete metamor-
phosis thanks to fitting it to a fragment separated earlier which
was stored on the other end of the world (Carpaccio’s “Two
Venetian Ladies”).

Until the 18t century paintings were separated on the
basis of two criteria: separating coherent wholeness and re-
ducing overabundance, it was justified by the concept of “im-
mediate impact of the artifact” and the idea of “painting ac-
cessible in one glance”. In order to implement that, Lessing
proposed ignoring details, a detail amongst other details is
a redundant wordiness. However when isolated and shown
separately it may become silent, almost abstract.

Other relationships between relationships may be exempli-
fied by the following situation: the painting ‘The Wall’ may once
be exhibited in a gallery and once in a place, which in a perfect
proportion and dimension conveys what is presented in it, to the
degree which makes it impossible to show any visual difference
between the place without the painting and with the appropria-
tely adjusted painting (let’s assume for a moment that a place
or a painting like that exists of which Huculak’s painting ‘The
Wall’ is a part). Then, between the spatial locations of the pain-
ting (which are relationships) there are relationships the scale
of which may be adequacy, because we could say that one of the
locations is more adequate than another. Which of them is more
adequate depends on the assumptions made earlier pertaining
to the nature of adequacy. Those types of relationships between
relationships are deliberated on in logic and epistemology in the
context of a certain view of the problem of truth, where the truth
of a proposition is its adjustment (coherence, accuracy, harmo-
niousness, perfectiveness) of the whole outside of it: not only to
that, to which it directly pertains, but to everything which is not
that proposition, to the entire surrounding — to everything.
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At this point a natural question arises, whether these ob-
jects, so extensively defined as something that may be presen-
ted; thought of and dreamt of; accepted and rejected; as any and
all thing, scholastic ens, are specified objectively or subjectively.
Whether they are subjects independent of consciousness, or only
the content of the experience of the consciousness. That question,
although so natural, seems to be wrongly formed. Objects are any
entities, both the ones dependent and independent of the acts of
consciousness. And then, considering relationships the elements
of which are relationships between the parts of a particular ob-
ject, we also consider the relationships within the relationships
between parts of particular presentations and the superstructure
of observations, fantasies and interpretations added onto them.
In this way the ontological research of Edmund Husser] (Husserl,
2000) came up with many results pertaining to the laws of natural
necessity between the content of presentations. An example of
such a law is the dependence which takes place between inde-
pendent content: if their direct parts are not independent, then
by necessity they are not independent in relation to the initial
entirety of content (in other words: non- independent content of
anon-independent content is non-independent in relation to the
initial content). The content which is the level of lightness (a cho-
sen color) is not independent in relation to the lightness itself,
whereas the lightness is not independent in respect to the color,
the lightness of which it is. Therefore the degree of lightness is
not independent in relation to the color.

That dependency might be taken further: if color is not
independent in relation to the extension then the level of its
lightness is also not independent in relation to the extension.
A similar example is the law that if an a content requires to be
founded on the & content, then every whole containing a (and
not containing &) as a part, requires a similar foundation. A law
of that type, out of necessity coming from the essence, is ruled
by any presented fragmentation (separating independent parts)
and momentizing (separating not independent parts by thoughts).
By the same they set out the frames of possible picture division.
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They are like a matrix of the possible (and impossible at the same
time) - a syllabication of painting.

On a closer look at the history of arts, the art pieces
which are finished and preserved in ideal condition are rela-
tively few — most are fractions: sketches, partially damaged
museum objects (destrukt) and non finito. Many museum ob-
jects are renovated remains; Leonardo usually never finished,
and Titian repainted indefinitely. Almost all modernist art is
a peculiar non finito, with a total appreciation of the sketches
in the conceptual stage — an apotheosis of the imperfective,
a complete abandonment of the phase of execution in favor of
the pureidea.

Apparently some painters sketched details excellently,
but they could not put them together into a whole. “Beset by
insurgent details” like Couture, Manet’'s master whose style
Arasse compared to a “kitchen” of that academic. What was
good as a sketch of a detail was not good as a collection of
separate details in a finished artifact. The mystery would lie in
that large painting still being only a detail, i.e. that the details
of sketches merged in it into another detail, only a bigger one.
Who understood that? These who made marks “not limiting
the strength of a line” instead of details: Vermeer, Velazquez,
Chardin, Manet. If a detail is to a painting what a syllable is
to a word, the thing is that its fragments should only be sylla-
bles and not separate narrations. They should sound but they
should not mean. “When a painting comes to life a murmur is
heard”; when we recognize it, these murmurs become words.
For that murmur to remain only a sound without narration,
a picture has to be syllabicated.
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Dlaczego fragment jest ciekawszy niz catosc¢?

Nie wiem czy ,ciekawszy” to wtasciwe stowo... ale catosci
to najczesciej rozbudowane narracje, oferujq kilka mozliwosci
oglgdania, i w sensie kolejnosci, kierunku spojrzenia, i odnosnie
sposobu interpretowania. Fragmenty dziatajg na mnie prostotg
i redukcjq, tym, ze sq ogarniane momentalnie, a jednoczesnie,
mimo ze sg do ogarniecia jednym rzutem oka, nie sq tatwe do
pochwycenia, nazwania. Detale to dla mnie powrét do tego jak
sobie wyobrazatem malarstwo i obraz na samym poczgtku, kiedy
wydawato mi sie, ze to powinna byc¢ rzecz pozbawiona narracji,
Ze nie moze dawac takiej mozliwosci, aby odbiorca zaczqt sobie
te rzeczy nazywac i uktadac, ze to ma by¢ sytuacja jedno-sekun-
dowa, nie moze sie zbyt rozwlekac¢ w czasie. Oprdocz tego, ze we
fragmencie jest prostota, jest tez jakas niejednoznacznosé, nie
jest tatwo dostepny jezykowi. Trzeba sie troche domyslaé, trudno
okresli¢ stosunki przestrzenne, zwiqgzki. Nie zawsze jest tak, ze to
jest cos$, czasem nie wiadomo co...

Probujesz do tego tworzy¢ podbudowe teoretyczng?

Malowanie zajmuje duzo czasu, troche go brakuje zeby to solid-
nie pouktadac¢ naukowo, ale jest taka dziedzina filozofii, mereolo-
gia, ktéra sie zajmuje stosunkami czesci do catosci, a mnie intere-
suje, na jakiej zasadzie rzeczywistos$¢ konstruuje sie z czgstkowych
zjawisk. Wydaje mi sie to dosy¢ ciekawe, zZe rzeczy sie spotykajg,
sktadajq, dziatajq jak jedna catosé, ale gdy je rozebraé, te catosé,
to moze sie okazaé, ze czesci tracqg petny strukturalny zwigzek ze
swojqg catosciq, ze sie od niej odrywajg. Cos, co wydawato nam sie
catosciqg okazuje sie tylko fragmentem czegos innego, wiekszego.
Albo odwrotnie. Od momentu rozpropagowania teorii wzgledno-
$ci wiemy, jak wazny jest uktad odniesienia, to, czy widzimy co$
z dystansu — w catosci, czy oglgdamy to z bliska, i widzimy tylko
jako ,, powiekszony” fragment. W zaleznosci od punktu obserwacji
ktory przyjmiemy zmienia sie rzeczywisto$¢, zmieniajq sie rze-
czy, ktore na poziomie ontologicznym sqg tozsame. Jako byty sg
catosciq, ale w zaleznosci od tego czy oglgdamy je z dystansu
czy z bliska, mogg stanowic czesc¢ jakiej$ nastepnej catosci, albo
bedqc catoscig oglgdang z bliska ujawnig swoje kolejne, osobne
fragmenty, detale, ktorych z innego punktu odniesienia nie widag,
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albo, ktére sq wtedy nieistotne. Zadziwia mnie tez, jesli chodzi
o praktyke malarskq, jak duzy wptyw na obraz i jego dziatanie
majq bardzo nieznaczne zmiany. Czasem jedna kropka, minimalna
zmiana odcienia, okazuje sie kluczowa. To sie ujawnia mocno przy
studiowaniu powiekszen fragmentow innych obrazéow. Rzeczy, kto-
re wizualnie na pierwszy rzut oka, a nawet przy gtebszej analizie,
wydajq sie kluczowe, czesto okazujqg sie niewazne. Okazuje sie, ze
tak naprawde efekt dziatania tego obrazu ,wisiat” na czyms innym,
na czyms peryferyjnym, czego na poczqtku nie zauwazalismy.

Interesuje mnie czym jest mereologia, czy jest zwiqgzana z na-
ukg, czy z filozofig?

To filozoficzna teoria czesci i catosci, system, o do$¢ duzym
stopniu uscislenia, zwigzany z matematykg. Tym rézni sie od feno-
menologii, ale mysle, ze datoby sie to z fenomenologiq potgczyé,
ze te fragmenty dajg wglgd w rzeczywistosé, ktérego poszukiwata
fenomenologia, a oprécz tego wyjasniajg pewne mechanizmy per-
cepcyjne.

Mnie sie wydaje, ze te twoje poszukiwania majqg charakter fe-
nomenologiczny, a nie tak jak ty chciatbys to widziec...

Od tego sie zaczeto, fenomenologia zawsze mnie pociqgata,
ale interesuje mnie tez jakas ,metarefleksja”. Fenomenologia stara
sie unikac teoretyzowania, by¢ na granicy, bada¢ moment odbioru
jeszcze nie do konca ubrany w metodologie. A mnie czasami kusi,
od strony czysto formalnej — zmatematyzowanie procesu, w sen-
sie proby teoretyzowania czegos w sposob scisty i konsekwentny,
mimo ze to nie sq rzeczy mi najblizsze, bo jestem raczej humanistq.

Pewien wspodtczesny malarz, ktorego w ogdle bysmy o to nie
podejrzewali, robit bardzo skomplikowane, geometryczne wykresy
przy konstruowaniu swoich obrazéw, a ty, ktéry masz tendencje do
filozoficzno-porzqdkujgcego podejscia do obrazu — nie chciatbys
postuzyc sie jakims wykresem? Leonardo moéwit, ze malarstwo to
cosa mentale.

No tak... to byt renesansowy konik, aby malarstwo spokrew-
ni¢ z naukq, ale jednak w pierwszym rzedzie to jest dziatalnos$é
przeznaczona dla zmystow. Faktycznie, nie pocigga mnie mate-
matyzowanie samej praktyki malarskiej, bo boje sie przewidywal-
nosci. Ale z drugiej strony swiadomosci procesow percepcji juz
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tak, a obraz jest idealnym przedmiotem takiej analizy. Malarstwo
jest przede wszystkim sensualne, chociaz dla mnie nie jest to atak
na zmysty, jak w ekspresjonizmie. Wydaje mi sie, ze apeluje do
emocji, ale nie czysto ,cielesnych”. Dlatego czuje bliskos¢ z feno-
menologig, interesuje mnie odczuwanie myslami albo — parafra-
zujgc tytut jednego z biennale w Wenecji — myslenie zmystami,
refleksyjna emocja, ktora nie jest chtodng kalkulacjq, ale nie jest
tez tylko uczuciem. Na pewno nie jest najwazniejsze zeby zrozu-
miec, jak obraz zostat zrobiony, jak to sie dzieje, ze on na mnie
dziata. Lepiej by¢ zdziwionym i pozostawic¢ to zdziwienie niewyja-
$nionym. W obrazie dziata na szczescie tak wiele koincydenciji, ze
ani analiza, ani synteza nie dajg petnej odpowiedzi. Wydaje mi sie
zresztg, ze w nauce tez jest coraz wiecej takich momentow, kiedy
nie wyjasnia ona czegos do konca, odpowiedzi okazujg sie czesto
robocze i otwierajqg kolejny obszar niewiadomych. Nie jest tak, jak
sie wydawato w oswieceniu, ze wysitek intelektualny doprowadzi
na koncu do rozwiania wgtpliwosci. Im dalej w las tym wiecej
drzew, mimo, ze sprawy sie wyjasniajq, to jednoczesnie okazuje
sie, ze na granicach tego kolejnego wyjasnienia obszar niewiedzy,
czegos$ niewyttumaczalnego albo nawet nielogicznego, tez sie
powieksza.

Tak, to jak choéby z budowg atomu. Kiedy$ wydawato sie, ze
juz wiadomo jak wyglgda a potem okazato sig, ze ujawniajq sie
kolejne mikroczgstki, mikrostruktury...

| one, oprocz tego, ze sie ujawniajq, wykazujq czesto sprzeczne
wtasciwosci, w zaleznosci od tego, jaki uktad odniesienia przyj-
miemy.

Siedzimy w twojej pracowni i jest to miejsce, gdzie nagroma-
dzona jest duza ilo$é roznych fragmentow i catosci. Sg pocztdéwki
z obrazami, ale sq takze twoje zdjecia, przedstawiajgce wyciete
fragmenty, ktore z kolei mogqg by¢ i czesto na twoich obrazach
stajq sie wtasnie nowymi catosciami. Jakis czas temu Tadeusz
Rézewicz nazwat to bardzo zwyczajnie — ,Zawsze fragment”.

Zawsze robitem zdjecia fragmentow, oprécz tego, ze fotogra-
fowatem cate obrazy. Teraz wiekszo$¢ obrazéw w catosci jest
powszechnie dostepna, mozna je sobie zgooglowac, wiec prak-
tycznie robie zdjecia tylko fragmentow. Zresztg niesystematycz-
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nie, tzn. ja potem zapominam, skgd jest dany wycinek, to nie jest
istotne. Czasem to tak drugorzedne obrazy, ze identyfikuje je do-
piero przy kolejnej wizycie w muzeum, tak byto ze zdefragmen-
towanym ,Lotem” Baldunga Griena z Berling, ktorego bratem za
stuprocentowq , Piete”. Wtasnie ta ich nierozpoznawalnosé tak
pociqga, niekonsekwencja przestrzenna, nieoczywistosc. Jakies
wady zdjecia, nieostrosc, poruszony kadr, jeszcze sie do tego do-
ktadajq, bo czasem trzeba je robié z ukrycia. Tak byto ze ,Spojrze-
niem”, ktére malowatem z odbitki, myslatem caty czas, ze to jest
fragment ramienia, a potem w katalogu Belliniego okazato sie, ze
to juz nawet posladek. Kiedy znamy catosé, to potrafimy ulokowac
te cze$¢ w przestrzeni i jq zinterpretowac, ale kiedy widzimy tylko
fragment to czesto mieszajq sie plany i ostatni moze sie wydawac
pierwszym, mate moze by¢ duze — taka fenomenologiczna nie-
jednoznacznosc¢ jest dla mnie interesujgca. W obrazach abstrak-
cyjnych fragment jest tym samym, co catosé, tzn. abstrakeyjny
obraz konstruktywistyczny jest kompozycjq podziatéw na pozio-
mie catosci i na poziomie detalu. Natomiast obraz mimetyczny,
czyli realistyczny, na poziomie catosci moze byc¢ realistyczny, a na
poziomie detalu abstrakcyjny. To tez jest dla mnie ciekawe, ze
jedna rzecz raz jest w porzgdku nazywania i narracji, a za chwile
jest w porzqdku, ktory temu nie podlega.

Podoba mi sie twoje przyglgdanie sie obrazom, jestes artystqg ,zy-
wigcym” sie sztukg. Mnie sie podoba i to, ze inspiruje cie zaréwno
sztuka najwyzsza jak i sztuka staba, srednia, prymitywna czasami,
albo marginesy sztuki, np. fragment jakiej$ anonimowej malatury.

Kilka rzeczy sktada sie na takie zainteresowanie rzeczami mniej
Lopatrzonymi”. Na pewno naiwnosc¢ i prymitywizm sg tu wazne,
bo to sqg kategorie, ktére wartosciuje pozytywnie (znoéw pojawia
sie fenomenologia) w sensie takiej przednaukowej wrazliwosci,
zdziwienia, nie catkiem konsekwentnego i uporzgdkowanego oglg-
du rzeczywistosci. Jest tez tak, ze w pewnym momencie mamy
tych szkolnych nazwisk dosc¢ i zaczynajg nas interesowacé bardziej
prywatne odkrycia, moze gorsze, ale wtasne. Chcemy sie poczué
odkrywcami, a nie przyswajaé wiedze, ktéra zostata juz wczesniej
usystematyzowana. Jest w tym naiwnos¢, bo czesto ulegam cza-
rowi czegos, co tak naprawde obiektywnie wartosci nie ma. Ale
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interesujgca wydaje mi sie w tym pojedynczosc¢ i pierwotnosé,
ze to nie jest powszechne i sklasyfikowane. Réwniez na pozio-
mie konkretnych obrazéw, na co zwrocit uwage Morelli. Malarze
dojrzali i wyksztatceni, realizujgc wazne zlecenie, byli poniekqd
przewidywalni, stosowali sie do prawidet, powtarzali. Oczywiscie
to nie jest reguta sq tacy, jak, choéby Caravaggio, ktorzy budowali
swojg tworczose na nieprzewidywalnosci, odnowieniu, ale wielu
artystéw uzywato pewnych regut, albo jesli chodzi o konstrukcje
catego obrazu, albo jesli chodzi o sposdb opracowania detali.
Interesujqce jest to, ze w tych fragmentach, ktére wykonawca
uznawat za nieistotne, malarze pozwalali sobie na wiecej swobody.
Mozemy sie domysla¢, mie¢ takg nadzieje, ze pozwalali sobie tym
samym na wiecej szczerosci i malarskiej wnikliwosci. Nie sq to
miejsca, ktére bytyby istotne pod wzgledem ikonograficznym, wiec
nie koncentrowali sie na kanonie, tylko robili je bardziej malarsko.

Giovanni Morelli mowit, ze rzeczy drugorzedne, drugoplanowe
malarze malujqg w sposéb automatyczny, nie przywiqzujgc do nich
wagi i w zwigzku z tym byli prawdziwsi i po tych momentach tatwiej
mozna ich rozpoznaé. Ostatnio oglgdatem ,Sw. Franciszka” El Gre-
ca na Zamku Krolewskim w Warszawie i jest taka reguta, ze pazno-
kie¢ przez niego malowany ma zawsze migdatowy wykroj. Wszyst-
kie postaci z obrazu ,Pogrzeb hrabiego Orgaza” majg podobnie.

Morelli studiowat doktadnie matzowine usznq, paznokiec, ale
tez sposob utozenia fatd materii. Mnie to pociqga, bo w tych dro-
biazgach kryje sie czesto nieporadnos¢, a ja uwazam, ze na ory-
ginalnos¢ sktadajq sie nie tylko rzeczy, ktére umiemy, ale przede
wszystkim te, ktorych nie potrafimy. One determinujg wiecej z tego,
czym sie réznimy, decydujg o odmiennosci. Tak naprawde umie-
jetnosci nas zréwnujg, sq wspolne, a indywidualno$¢ demaskujg
utomnosci, to, co sprawia nam problem, czego unikamy, albo jak
sobie z tym radzimy. Te detale Morellego, zarowno w architekturze
jak i w czesciach garderoby, sq intrygujgce réwniez przez swojg
przestrzennos$¢, dziatajg bardzo tréjwymiarowo, a jednoczesnie
pozostajq nierozpoznawalne. Z jednej strony majqg atrybuty reali-
zmu, a z drugiej strony sg w jakims$ sensie abstrakcyjne. W ktoryms
momencie to juz nie jest guzik, szyja czy sciana, tylko sferycz-
nosc¢, chropowatosé, ostrosc albo ptynnoscé jakiegos przejscia.
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Ale masz ktopot z przejsciem do obrazu abstrakcyjnego...
Nie wiem czy nie chcesz, czy nie umiesz tego zrobi¢, tylko czuje,
ze masz jakis wewnetrzny opér. Zresztq wpisujesz sie w pewng
mocnq tradycje artystow w sztuce wspotczesnej, ktérzy nie prze-
kroczyli tego progu. Stawali na nim i nigdy go nie przekraczali...
Picasso, Matisse, Czapski, rozni malarze. Dochodzili do tej granicy,
a réownoczesnie nigdy mentalnie nie byli w stanie jej przekroczyé.
Od jakiegos czasu malujesz obrazy, ktére mozna by nazwaé abs-
trakcyjnymi, ale tak naprawde nie sq abstrakcyjne. Sg fragmenta-
mi, ktore teoretycznie niczego nie przedstawiajgc, tak naprawde
doktadnie przedstawiajg co$ bardzo realnego.

Lubie obrazy abstrakcyjne u innych autoréw. Takie, ktore nie
majq iluzji tréjwymiaru. Mam takie, ale mnie osobiscie to nie satys-
fakcjonuje. Moze to jest jakis kolejny prymitywizm, ale ja potrzebu-
je za kazdym razem sprawdzic¢, czy uda mi sie wiarygodnie oddac¢
trojwymiarowoscé, gtebie. Wydaje mi sie tez, ze jezeli wszystko juz
byto, to predzej w abstrakcji niz w figuracji, ale nie musze miec racji.
Reguty, ktore rzqdzq konstruowaniem ptaszczyzny, czy robimy to
geometrycznie, uzywajgc stosunkow, czy robimy to emocjonalnie,
uzywajgc grawitacji i zamaszystego gestu jak w drippingu, ogra-
niczajg mozliwosci. Wiecej mozliwosci mamy, kiedy reguty ptasz-
czyzny wspotpracujg, przenikajq sie z regutami rzeczywistosci,
pierwowzoru tej ptaszczyzny. Chociaz sqdze, ze i w rzeczywistosci
sq fragmenty, a moze nawet catosci, abstrakcyjne. Nalezy tylko
przyjg¢ odpowiedni punkt widzenia, albo bardzo sie zblizy¢ do
czegos, albo mocno oddali¢, zeby zgubié kontekst, zeby nie byto
tatwo pochwyci¢ wgtku, nazwac go. Z drugiej strony sq tez rzeczy,
ktore byty realizowane jako abstrakcyjne, jak stynna ,Pierwsza
akwarela abstrakcyjna” Kandinsky’ego, a ktére potem tatwo skon-
tekstualizowano z rzeczywistoscig, np. z mikroswiatem biologicz-
nym. Czesto rzeczy, ktore wydajq sie abstrakcyjne, pozostajqg takie
tylko dopoki nie ujawni nam sie kolejny poziom rzeczywistosci.

W pewnym momencie wykonates flirt z surrealizmem, ktory tak
naprawde nie jest sztukq tobie bliskg. Tego w ogdle nie byto widag,
to sie nie ujawniato, po czym w pewnym momencie wykonates
gest i w tej chwili to jest staty sktadowy element jednej z czesci
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twojej tworczosci. Chodzi mi o cykle ,Piany” i ,Eksperymenty”.
Bo trzeba dodag¢, ze twoje obrazy mozna dzieli¢ na kilka wgtkdw,
ktore naprzemiennie powracajg jako tematy.

Faktycznie, surrealizm filozoficznie nigdy nie byt mi bliski. Pod-
stawq byta dla mnie mysl, ze rzeczywisto$¢ jest wystarczajqco
dziwna bez dodatkowego udziwniania. Dlatego nie bawita mnie ja-
kas basniowos¢, nadrealnosc narracyjna. Jednoczesnie, gdyby tak
byto do konca, pewnie robitbym zdjecia, a jednak nie wystarczato
mi bezposrednie kopiowanie rzeczywistosci czy jej fragmentow.
Jest co$ takiego w warsztacie malarskim, co wydaje mi sie bardziej
przekonujgce i prawdziwsze niz kopia fotograficzna. W ktoryms
momencie bardziej prawdziwe wydato mi sie nawet malowanie
nie bezposrednio z modela, ale préba odtworzenia tego wedtug
innych regut niz bezposrednia przylegtos¢ wizualna, tzn. z pod-
kresleniem charakteru i wtasciwosci farby, i wszystkich innych
malarskich srodkow.

Nie wartosciujgc tego, co mowisz, troche wychodzi na to, ze
W gruncie rzeczy ten swiat wyobrazni jakos cie nie pocigga tak
naprawde...

Tak, chyba w gruncie rzeczy nie. Nie jako konstrukt o petnej
dowolnosci, cos niezaleznego wobec rzeczywistosci. Ale pocigga
mnie jako mechanizm mentalnego odtwarzania rzeczywistosci,
zamiany obrazow fizycznych w wyobrazenia, i na odwrét. Konstru-
owanie obrazu fizycznego w oparciu o zgodnos¢ z jego wyobraze-
niem. Tworzenie odpowiednika jakiegos fragmentu rzeczywistosci
w nowym $rodowisku, z farby i na ptaszczyznie, jakies tqczenie
tych dwodch swiatéw. Na tym polega naturalnosé ,pian”, natura nie
jest w nich tym, co pokazane, tylko tym, co uzyte do ich zrobienia.

Z drugiej strony, jakie to ma znaczenie czy inspirujesz sie rze-
czywistosciqg, czy wyobraznig? Wszystko i tak jest twoim dzietem.

Fascynuje sie bezwiednie, ale moze nie chodzi o samq rzeczy-
wistos¢, tylko o moment jej dostrzezenia, czyli takie spiecie feno-
menologiczne. Wydaje mi sig, ze ta awersja do bezposredniego
realizmu objawia sie w zatozeniu, ze obraz ma dziata¢ w jedne;j
sekundzie, a tym, co w pierwszej sekundzie dziata nie jest jego
realizm, tylko kolor i struktura. Jezeli struktura jest zbyt rozdrobnio-
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na, a gama kolorystyczna zbyt szeroka, pozwala zobaczy¢ tylko
chaos i wiktamy sie bardziej emocjonalnie, niz refleksyjnie. Stqd
sie wziety zawezone, w jakims sensie wykalkulowane gamy, na
samym poczgtku to byto jak rozwigzywanie rownania, osigganie
tej spojnosci kolorystycznej odbywato sie poprzez wielokrotne
naktadanie warstwy za warstwq, a roznice pomiedzy warstwami
byty minimalne. Stqd tez wzieto sie porzgdkowanie kompozycyjne,
bo chociaz nie lubig, kiedy dominanta jest zbyt oczywista, lubie,
kiedy obraz sugeruje jakis klucz kompozycyjny. Tutaj kryje sie ta
niekonsekwencja, z jednej strony trudnos¢ w podjeciu czysto abs-
trakcyjnej metody, a z drugiej sktonnos¢ do koncypowania i po-
rzgdkowania rzeczywistosci.

Wydaje mi sig, ze jestes malarzem, wcigz niezadowolonym ze
swojej tworczosci. Wobec tego zadam pytanie naiwne: jaki bytby
ten dobry obraz, z ktérego bytbys$ zadowolony?

To prawda... satysfakcja, ktorg daje powodzenie jest duzo
mniej trwata, niz rozdraznienie, ktére powoduje nieudany obraz.
To wscieka, zwtaszcza subiektywizm tych standéw... Moze wyma-
rzonym obrazem bytby jeden z takich detali, jakie pojawiajg sie
teraz, tylko duzo wiekszy? Chciatbym namalowac takie obrazy,
ktore bytyby absolutnie pociggajgce przestrzennie, i absolutnie
nierozpoznawalne, ale jednoczesnie aby byty oszatamiajgce dzieki
rozmiarom, zeby ogarniaty catkowicie fizycznie.
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Why is a fragment more interesting than the whole?

I’'m not sure that “more interesting” is the right wording... how-
ever, wholes are usually extensive narratives which offer several
options of seeing them, both in terms of the sequence, the direc-
tion of the gaze, and the method of interpretation. Fragments
affect me by their simplicity and reductiveness, the fact that they
are instantly grasped, but even though they are graspable at first
sight, they are not easy to capture, to name. For me, details stand
for a return to how | imagined painting and picture at the very be-
ginning, when | thought that it should be devoid of narration, that
it must not allow the viewer to name and put things together, that
it should be a split-second situation rather than being protracted.
What's more, fragments embrace simplicity, a kind of ambiguity,
they are hardly accessible to language. You have to speculate,
you can hardly put your finger on spatial relations. It’s not always
something, quite often it’s a je-ne-sais-quoi.

Are you attempting to prop this up with theory?

Painting takes up a lot of time, too much time to systematise
everything in a scientific manner. However, there is a branch of
philosophy called mereology which is a theory of the relations
of part to whole. What interests me is how reality is made up of
partial phenomena. | think it is fascinating that things meet, come
together, work like a whole, but if you take the whole apart, you
may discover that the parts lose the complete structural relation
with the whole and break off. What seemed to be a whole turns
out to be but a fragment of something else, something bigger. Or
vice versa. Ever since the theory of relativity has become popular,
we realise how important the reference system is: whether you
see something at a distance, as a whole, or from up close, only as
a “blown up” fragment. Depending on your vantage point, reality
changes and so do things which are ontologically identical. Such
entities are wholes but then depending on whether you look at
them at a distance or up close they may be parts of another whole
or a whole which, watched up close, reveals its further separate
fragments, details which are invisible or irrelevant from another
vantage point. What puzzles me in the practice of painting is
that minute changes make a huge difference to the picture and
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its effect. Sometimes a single dot, a miniscule change of shade,
turns out to be key. You can see it particularly well if you study
magnified fragments of other paintings. What seems to be key at
first sight or even on closer scrutiny will often turn out to be irrel-
evant. You then find that in fact the whole impact of the picture
hinged upon something else, something peripheral that you failed
to see in the beginning.

Iwould be interested to know more about mereology: is it about sci-
ence or philosophy?

It is a philosophical theory of part and whole, a fairly precise
system close to mathematics. It is different from phenomenology —
although | believe that it could be reconciled with phenomenol-
ogy — in that fragments provide insight into reality that phenom-
enology searches for and in addition explain some mechanisms
of perception.

Iwould think that your practice has a phenomenological foundation
instead of what you would like to see in it...

This is how it all started. Phenomenology has always fasci-
nated me but | am also interested in a kind of “meta-reflection”.
Phenomenology tries to avoid theorising and strives to walk the
borderline, examine the moment of perception before it is covered
up by methodology. | am often tempted in a purely formal sense
to mathematise the process in terms of attempting to theorise
something in an accurate and consistent manner, even though
this is not quite my cup of tea as | am a humanities guy.

A contemporary painter, one you would never expect, created very
complex geometric figures to construct his paintings. And you who have
the propensity to approach pictures in a systematising philosophical
manner, would you not like to use a chart of some kind? Leonardo used
to say that painting is a cosa mentale.

Yes... it was a Renaissance proclivity to marry painting to sci-
ence, and yet it is in the first place an activity which addresses
the senses. Indeed, | am not eager to mathematise the practice of
painting as | shy away from predictability. But on the other hand
I am all for awareness of the process of perception; the picture
is the ideal object for such analysis. Painting is first and foremost
a matter of the senses, even if | do not stand for an attack on the
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senses in the Expressionistic vein. | believe that painting speaks to
emotions but not only “bodily” ones. This is why | have a penchant
for phenomenology: | am interested in perceiving by thinking or, to
paraphrase the title of a Venice Biennale, thinking with the senses,
reflective emotion which is neither cool calculation nor only a feel-
ing. It is certainly not the key to understand how a picture has
been made and how it affects me. It is much better to remain
perplexed and to leave the sensation unexplained. Fortunately,
so many coincidences work hand in hand in a picture that nei-
ther analysis nor synthesis provides the complete answer. Besides,
| think that science also increasingly fails to explain things away
as its answers turn out to be working hypotheses which open up
new vistas onto the unknown. Contrary to the Enlightenment belief,
intellectual efforts will not dispel all doubts in the end. The more
you get into it, the more complicated it gets. Even though ques-
tions get answered, you also find out that the explanations border
on an expanding space of the unknown and the unexplainable or
even the illogical.

Yes, it’s just like the structure of the atom. We used to think we know
how it looks only to observe the emergence of further micro-elements
and micro-structures...

They emerge and often display contradictory characteristics
depending on the frame of reference you take.

We are sitting in your studio where you have amassed a huge quantity
of fragments and wholes. There are postcards with paintings as well as
your photographs of cut-out fragments, which in turn could become new
wholes and often do so in your paintings. A while ago Tadeusz Rozewicz
referred to this in a very ordinary way: “Always a fragment”.

I have always been taking photos of fragments in addition to
taking photos of whole paintings. Now most paintings are widely
available, you can google them, so | practically only take photos
of fragments. | don’t do it systematically: | tend to forget where
a fragment belongs, as this is irrelevant. Some of these paintings
are so derivative that | can only identify them when | revisit the mu-
seum, for instance Baldung Grien’s defragmented “Lot” in Berlin
which | though was the “Pieta”. The unrecognisability, the spatial
inconsistency, the non-obviousness are so attractive. Combine
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this with faults of the photograph: lack of focus, a shifting image,
as some of the photos had to be taken undercover. Take “The
Gaze”, which | painted from a copy: | was thinking it was part of an
arm and then | checked the Bellini catalogue and saw that it was
really a buttock. Once you know the whole, you can locate the part
in space and interpret it but if you only see a part, the planes get
mixed up so the background may look like the foreground, what
is small may seem large; | find such phenomenological ambiguity
fascinating. In abstract paintings, the fragment is identical to the
whole: a Constructivist abstract painting is a composition of divi-
sions at the level of the whole and at the level of detail. A mimetic
or realistic painting may be realistic at the level of the whole and
abstract at the level of detail. | find it fascinating that something
may operate in the order of naming and narration and, a moment
later, in another order, which is not subordinated to naming or
narration.

Ilike that you look at paintings, you are an artist who feeds on art.
Ialso like that you are inspired both by high art and lame art, mediocre
art, primitive art, the margins of art, like a fragment of an anonymous
painting.

There are several reasons for my interest in less popular art.
Naiveté and primitivism are certainly important as | assign these
categories a positive value (here comes phenomenology again)
in terms of pre-scientific sensitivity, being astounded, looking at
reality in a not quite coherent or systemic manner. To boot, at
some point you get fed up with the textbook names and develop
an interest in more private discoveries; they may be of inferior
quality but they are your own. You want to be an explorer rather
than absorbing knowledge which has already been systematised.
There is some naiveté to it as | often give in to the charm of things
that objectively speaking have no value. What | find interesting
here is the singular and primeval aspect of things that are not
common or classified, also at the level of specific paintings, as
pointed out by Morelli. Mature, well-educated painters working
on an important commission were somehow predictable: they fol-
lowed the rules, copied patterns. Naturally, it was not always the
case. There were painters like Caravaggio who built their work on
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unpredictability, renewal; and yet many artists deployed specific
rules in the construction of the whole painting or the refinement of
details. What is interesting is that the painters took liberties with
those fragments which were considered irrelevant to the commis-
sion. We may suppose or hope that they thus allowed themselves
more honesty and more insight as painters. Such elements were
not relevant to the iconography, so instead of focusing on the
canon the painters were being more artistic.

Giovanni Morelli said that painters paint secondary elements in the
background mechanically without paying real attention; this way, they
were being more genuine and are easier identifiable at those moments.
Ihave recently seen E1 Greco’s “St. Francis” at the Royal Castle in Warsaw.
There is a rule to it: a fingernail painted by El Greco is always almond-
shaped. It’s true of all figures in “The Burial of the Count of Orgaz”.

Morelli carefully studied the earlobe, the nail, and the folds of
textile. | am fascinated by it because such detail often conceals
awkwardness. To my mind, originality is not only made of the
things we know how to do but mainly the things we don’t. These
determine more of our differences and diversity. In fact, our skills
that we share make us the same while individuality is unmasked by
handicap, by what is hard for us, what we avoid, and how we cope
with it. Morelli’s details, both in architecture and garments, are
intriguing with their spatial quality; they have a three-dimensional
effect and yet they remain unrecognisable. On the one hand, they
have the attributes of being realistic; on the other hand, they are
abstract in a sense. At some point, it is no longer a button, a neck,
or a wall but the spherical quality, the roughness, the acuity, or the
liquidity of transition.

And yet you have issues with transitioning to abstract painting...
I'm not sure whether you don’t want to or can’t do it but I sense that you
resist it. You actually fit into a long tradition of contemporary artists
who never crossed that threshold. They stood there but never crossed it...
Picasso, Matisse, Czapski, and others. They approached the boundary
but could never cross it mentally. For a while now you have been making
paintings that could be called abstract but that are not abstract. They
are fragments which in theory do not represent anything but in fact ac-

curately present something very real.
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| like other artists’ abstract paintings. Paintings which do not
give the illusion of three dimensions. | have made such paint-
ings but they do not satisfy me. This could be yet another kind
of primitivism and yet | need to find out every time whether | can
reliably represent three dimensions, depth. Besides, | think that
if everything has been done, then it has been done in abstract
rather than figurative painting, but | could be wrong. The rules
which govern the construction of a plane, whether geometrically
based on relations or emotionally by deploying gravitation and
swooping gestures as in dripping, limit your possibilities. There
are more possibilities where the rules of the plane collaborate,
interweave with the rules of reality which is the original model for
the plane. Although I do believe that reality includes fragments or
even wholes that are abstract. All you have to do is take the right
perspective, either make an approach or take enough distance to
get rid of the context, to make things ungraspable, hard to name.
On the other hand, some things which were executed as abstrac-
tions, such as Kandinsky’s famous “First Abstract Watercolour”,
were subsequently easily contextualised within reality, such as
within the world of microbiology. Quite often things which seem
to be abstract remain abstract only until another layer of reality
manifests itself to us.

At some point, you flirted with Surrealism which in fact is not the
kind of artyou feel close to. This was entirely absent, covert, until at some
point you made the gesture and it has been a constant constitutive part
of your work ever since. What I mean is the series “Foams” and “Experi-
ments”. It should be noted that your paintings can be divided by several
themes which keep alternating and coming back.

Indeed, | have never felt close to Surrealism in philosophical
terms. | come from the position that reality is strange enough with-
out being stylised as more bizarre. As a result, | was never swayed
by fairy-tale Surrealist narratives. Having said that, | should be tak-
ing photographs, and yet | have never been satisfied by copying
reality or its fragments directly. There is something to the practice
of painting which seems to me to be more convincing and more
real than a photograph, a copy. At some point, | found it more real
not to paint a model but to try and recreate it according to rules
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other than direct visual proximity, showcasing the character and
the properties of paint and of all the other means of painting.

Without judging what you say, it would seem that the world of imagi-
nation does not attract you all that much...

No, in fact it doesn’t. Not as a fully arbitrary construct that is
independent of reality. But | am thrilled by it as a mechanism of
mental reproduction of reality, turning physical images into visions
and vice versa; constructing a physical image that is consistent
with its imaginary image; creating a counterpart to a fragment of
reality in a new environment, with paint, on a plane; a combination
of these two worlds. This is the naturalness of “foams”: nature is
not what is shown but what was used in the making.

On the other hand, how does it matter whether you’re inspired by
reality or imagination? After all, this is all your creation.

I am fascinated unknowingly. Yet, this may not be about reality
so much as about the moment you notice it, a phenomenological
short-circuit. | think that the aversion to direct realism shows in the
belief that a picture should work within a split second; however,
what works within a split second is not the realism of the picture
but its colour and structure. If the structure is too fragmented
and the colour palette is too broad, all you can see is chaos and
you get involved emotionally rather than reflexively. This is the
origin of my narrow colour palette, which is in a way calculated:
in the beginning, it was like solving an equation, achieving the
colour cohesion by painting layer upon layer where the differences
between the layers were minimal. This is also the origin of the
systematised composition: while | do not like an obvious domi-
nant, | like a picture to suggest a key to the composition. There is
a contradiction in it: on the one hand, | have difficulty engaging
in a purely abstract method; on the other hand, | tend to conceive
of and systematise reality.

I believe that you are a painter who is always dissatisfied with his
work. Let me ask a naive question: what would be a good painting, one
that you would be happy with?

True... Satisfaction offered by success is much less lasting
than irritation caused by a failed painting. This makes you mad,
especially that those states are so subjective... Maybe a perfect
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painting would be one of the details | paint now but much bigger?
I would like to make paintings that would be absolutely absorbing
spatially and absolutely unrecognisable but at the same time as-
tounding through their size and completely engrossing physically.
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CZASZKA Il 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 24 CM | SKULL Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 24 CM
CZASZKA 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 30 x 24 CM | SKULL 2014 OIL ON CANVAS, 30 x 24 CM




CZASZKA 11l 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 30 x 24 CM
SKULL Il 2014 OIL ON CANVAS, 30 x 24 CM
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TRANSI 2014 OLEJ NA DESCE, 26 x 23 CM | TRANSI 2014 OIL ON PANEL, 26 x 23 CM

TRANSI Il 2014 OLEJ NA DESCE, 26 x 23 CM | TRANSI Il 2014 OIL ON PANEL, 26 x 23 CM 88 89



IMAGINES 2008 OLEJ NA DESCE, 14 x 13 CM | IMAGINES 2008 O|L ON PANEL, 14 x 13 CM 90 91



IMAGINES Il 2008 OLEJ NA DESCE, 19 x 13 CM | IMAGINES Il 2008 OI|L ON PANEL, 19 x 13 CM

92 93
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BLAD 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 40 x 50 CM

LAPSE 20

BLAD II
LAPSE Il
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2014

N
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2014 TEMPERA ON CANVAS, 40 x 50 CM

TEMPERA NA PLOTNIE, 40 x 50 CM
TEMPERA ON CANVAS, 40 x 50 CM
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CHMURA 2013 TEMPERA NA PtOTNIE, 50 x 60 CM
CLOUD 2013 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 60 CM

CHMURA Il 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 60 CM
CLOUD Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 60 CM 96 97



FALA 2014 TEMPERA NA DESCE 40 x 50 CM | WAVE 2014 TEMPERA ON PANEL 40 x 50 CM




ESKALACJA 2013 OLEJ NA PLOTNIE, 90 x 120 CM
ESCALATION 2013 OIL ON CANVAS, 90 x 120 CM

KROK 2013 TEMPERA NA PtOTNIE, 50 x 70 CM
STEP 2013 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 70 CM

100 101






DYM 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 60 x 80 CM
SMOKE 2014 TEMPERA ON CANVAS, 60 x 80 CM

KSZTALT 2013 TEMPERA NA PLOTNIE, 50 x 70 CM
SHAPE 2013 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 70 CM

104 105



KRUCHOSC 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 70 CM
FRAGILITY 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 70 CM

PODMUCH 2013 TEMPERA NA PLOTNIE, 50 x 70 CM

BLAST 2013 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 70 CM
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OBRZED 2074 TEMPERA NA DESCE, 30 x 90 CM
CUSTOM 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 90 CM

PODMUCH Il 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 100 CM
BLAST Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 100 CM
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70 x 100 CM

TEMPERA NA DESCE
TEMPERA ON PANEL, 70 x 100 CM

2014

PODMUCH Il
BLAST Il

2014



POMIARY 2012 OLEJ NA PLOTNIE, 90 x 120 CM
MEASUREMENT 2013 OIL ON CANVAS, 90 x 120 CM

PROBA 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 100 x 150 CM
TEST 2014 OIL ON CANVAS, 100 x 150 CM

14 15



POSLIZG 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 60 CM
SLIP 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 60 CM

PROMIENIOWANIE 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 40 CM
RADIATION 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 40 CM
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PRZEMIESZCZENIE 2014 TEMPERA NA PtOTNIE, 50 x 40 CM | DISPLACEMENT 2014 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 40 CM
PRZEMIESZCZENIE Il 2014 TEMPERA NA PLOTNIE 50 x 40 CM | DISPLACEMENT Il 2014 TEMPERA ON CANVAS 50 x 40 CM 18 n9
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TEMPERA NA PLOTNIE, 60 x 80 CM
TEMPERA ON CANVAS, 60 x 80 CM

TEMPERA NA PLOTNIE, 60 x 80 CM
TEMPERA ON CANVAS, 60 x 80 CM



SRODEK 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 60 CM | CENTER 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 60 CM




SYMETRIA Il 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 100 CM | SYMMETRY Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 100 CM




SYMETRIA 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 100 CM
SYMMETRY 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 100 CM
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TRANSMUTACJA Il 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 50 CM
TRANSMUTATION Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 50 CM

TRWALOSC 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 60 CM
DURABILITY 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 60 CM 128 129



TRANSMUTACJA 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 90 CM
TRANSMUTATION 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 90 CM

WYCIEK 20138 TEMPERA NA DESCE, 40 x 60 CM
LEAK 2013 TEMPERA ON PANEL, 40 x 60 CM
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ZURBARAN 2009 OLEJ NA PLOTNIE, 30 x 24 CM | ZURBARAN 2002 O|L ON CANVAS, 30 x 24 CM
BISKUP 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 100 x 80 CM | BISHOP 20214 O|L ON CANVAS, 100 x 80 CM




2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 30 CM
2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 30 CM
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GIOVANE 2015 TEMPERA NA PLOTNIE, 50 x 62 CM | GIOVANE 2015 TEMPERA ON CANVAS, 50 x 62 CM
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KOENIERZYK 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 30 x 30 CM | COLLAR 2014 TEMPERA ON CANVAS, 30 x 30 CM
MADAME 2015 TEMPERA NA DESCE, 30 x 30 CM | MADAME 2015 TEMPERA ON PANEL, 30 x 30 CM 144 145



STIFTER 2015 TEMPERA NA PLOTNIE, 30 x 30 CM
STIFTER 205 TEMPERA ON CANVAS, 30 x 30 CM

146 147



NOGI Il 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 24 x 30 CM
LEGS Il 2014 OIL ON CANVAS, 24 x 30 CM

BIZUTERIA 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 60 x 80 CM
JEWELLERY 2014 OIL ON CANVAS, 60 x 80 CM

NOGI 2013 OLEJ NA PLOTNIE, 60 x 90 CM
LEGS 2013 OIL ON CANVAS, 60 x 90 CM

148 149






OBRUS 2006 OLEJ NA PLOTNIE, 24 x 30 CM OBRUS IIl 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 24 x 30 CM
TABLECLOTH 2006 OIL ON CANVAS, 24 x 30 CM TABLECLOTH Il 2014 OIL ON CANVAS, 24 x 30 CM

152 153



OBRUS Il 2014 OLEJ NA PtOTNIE, 24 x 35 CM
TABLE CLOTH Il 2014 OIL ON CANVAS, 24 x 35 CM

NOGI Il 2013 OLEJ NA PLOTNIE, 60 x 80 CM
LEGS Il 2013 OIL ON CANVAS, 60 x 80 CM

154 155



Rl [T by

T __h_ Wy




KROK 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 150 x 85 CM
STEP 2014 OIL ON CANVAS, 150 x 85 CM




SPOJRZENIE 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 90 x 160 CM
GAZE 2014 OIL ON CANVAS, 90 x 160 CM

LIST 2014 TEMPERA NA DESCE, 20 x 30 CM
LETTER 2014 TEMPERA ON PANEL, 20 x 30 CM
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BIBLIOTEKA 2014 TEMPERA NA DESCE, 20 x 30 CM
LIBRARY 2014 TEMPERA ON PANEL, 20 x 30 CM

REKAW 2014 TEMPERA NA DESCE, 25 x 25 CM
SLEEVE 2014 TEMPERA ON PANEL, 25 x 25 CM 162 163



T

E
I
i
l
|
I
i
:

WNEKA 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 30 x 24 CM | NICHE 2014 TEMPERA ON CANVAS, 30 x 24 CM 164 165



TARAS 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 50 CM
TERRACE 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 50 CM

POMIESZCZENIE 2013 TEMPERA NA DESCE, 24 x 30 CM
CHAMBER 2013 TEMPERA ON PANEL, 24 x 30 CM 166 167
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PODEOGA 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 40 CM | FLOOR 2014 TEMPERA, ON PANEL, 50 x 40 CM
SAN CLEMENTE 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 40 CM | SAN CLEMENTE 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 40 CM 168 169



SCIANA 2014 TEMPERA NA DESCE, 100 x 70 CM
WALL 2014 TEMPERA ON PANEL, 100 x 70 CM
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GROB 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 24 x 30 CM
GRAVE 2014 TEMPERA ON CANVAS, 24 x 30 CM

BAZA 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 70 CM
BASE 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 70 CM 172 173
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DRZWI 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 30 CM | DOOR 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 30 CM
KOSCIOL 111 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 40 CM | CHURCH Il 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 40 CM




OLTARZ 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 24CM | ALTAR 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 24 CM
POSADZKA 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 30 CM | FLOORING 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 30 CM

176 177



2014 OLEJ NA DESCE, 59 x 23 CM
BACK 2014 OIL ON PANEL, 59 x 23 CM

TYL




PAWIMENT 2014 TEMPERA NA DESCE, 24 x 30 CM KOSCIOL Il 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 92 x 73 CM
PAVIMENTO 2014 TEMPERA ON PANEL, 24 x 30 CM CHURCH Il 2014 OIL ON CANVAS, 92 x 73 CM
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SKLEPIENIE 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 30 x 100 CM
VAULT 2014 TEMPERA ON CANVAS, 30 x 100 CM

POKOJ 2013 OLEJ NA PLOTNIE, 30 x 100 CM
ROOM 2013 OIL ON CANVAS, 30 x 100 CM
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OPARCIE 2014 TEMPERA NA DESCE, 20 x 30 CM
PROP 2014 TEMPERA ON PANEL, 20 x 30 CM
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PODEST 2074 TEMPERA NA DESCE, 40 x 50 CM
PODIUM 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 50 CM 184 185
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FASADA 2014 TEMPERA NA DESCE, 21 x 30 CM
FACADE 2014 TEMPERA ON PANEL, 21 x 30 CM

=

LEKTORIUM 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 24 CM tUK 2014 TEMPERA NA DESCE, 21 x 30 CM
READING PLACE 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 24 CM ARCH 2014 TEMPERA ON PANEL, 21 x 30 CM
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KOLUMNY 2014 TEMPERA NA DESCE, 40 x 50 CM
PILLARS 2014 TEMPERA ON PANEL, 40 x 50 CM
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POKOJ I
ROOM Il

191

2014

2014

TEMPERA NA DESCE, 50 x 70 CM
TEMPERA ON PANEL, 50 x 70 CM
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ATRAMENT 2014 TEMPERA NA DESCE, 30 x 24 CM | INK 2014 TEMPERA ON PANEL, 30 x 24 CM
KOSCIOL IV 2014 TEMPERA NA DESCE 30 x 21 CM | CHURCH IV 2014 TEMPERA ON PANEL 30 x 21




FILAR 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 160 x 100 CM | PILLAR 2014 OIL ON CANVAS, 160 x 100 CM 196 197



2014 OLEJ NA PLOTNIE, 160 x 90 CM
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OIL ON CANVAS, 160 x 90 CM

2014

CHURCH

199

198




WODA 2014 TEMPERA NA DESCE, 24 x 30 CM PERSPEKTYWA 2014 TEMPERA NA PLOTNIE, 24 x 30 CM
WATER 2014 TEMPERA ON PANEL, 24 x 30 CM PERSPECTIVE 2014 TEMPERA ON CANVAS, 24 x 30 CM

200 201



MEMENTO 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 30 x 50 CM
MEMENTO 2014 OIL ON CANVAS, 30 x 50 CM

PEJZAZ 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 50 x 60 CM
LANDSCAPE 2014 OIL ON CANVAS, 50 x 60 CM

202 203






GARDEROBA 2013 OLEJ NA PLOTNIE, 24 x 30 CM
WARDROBE 2013 OIL ON CANVAS, 24 x 30 CM

LAMPA 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 130 x 100 CM
LAMP 2014 OIL ON CANVAS, 130 x 100 CM




SUFIT 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 110 x 130 CM
CEILING 2014 OIL ON CANVAS, 110 x 130 CM

SUFIT | 2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 70 CM
CEILING | 2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 70 CM
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2014 TEMPERA NA DESCE, 50 x 40 CM

2014 TEMPERA ON PANEL, 50 x 40 CM
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PIANA 2014 TEMPERA NA DESCE, 60 x 70 CM
FOAM 2014 TEMPERA ON PANEL, 60 x 70 CM

PIANA | OLEJ NA PLOTNIE, 60 x 50 CM
FOAM I OIL ON CANVAS, 60 x 50 CM
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2013 TEMPERA NA DESCE, 70 x 100 CM

2013 TEMPERA ON PANEL, 70 x 100 CM

2013

2

=
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TEMPERA NA DESCE, 28 x 35 CM
TEMPERA ON PANEL, 28 x 35 CM



ZACMIENIE 2011 OLEJ NA PLOTNIE, 92 x 110 CM WNETRZE 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 100 x 150 CM
ECLIPSE 2017 OIL ON CANVAS, 92 x 110 CM INTERIOR 2014 OIL ON CANVAS, 100 x 150 CM
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SEN 2014 OLEJ NA PLOTNIE, 150 x 100 CM | REST 2014 OIL ON CANVAS, 150 x 100 CM
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Biography

LUKASZ HUCULAK

Rocznik 1977, absolwent wroctawskiej ASP, malarz i wyktadowca, czesto pi-
szqcy; z zacieciem do teoretyzowania i filozofowania. Zaczynat od malowania
martwych natur, monochromatycznych i skupionych. Ulegt fascynacji dawng
sztukg wtoskq, najpewniej na skutek podrézy do Italii. Przez pewien czas od
tej fascynaciji sie uwalniat. Flirtowat troche z estetykq surrealizmu i nowym
malarstwem, poszukujgc nowych $wiatéw. Znalazt ich wiele w dzietach innych
malarzy, ale wcale nie mniej na wtasnych ptétnach, opartych obecnie o sporg
dawke przypadku. Zobaczymy jak dtugo ten stan potrwa.

BARTEOMIEJ SKOWRON

Filozof, platonik. Uprawia filozofie matematyczng, tzn. modeluje struktury fi-
lozoficzne, uzywajqc w tym celu struktur matematycznych. Cztonek Akademii
Mtodych Uczonych i Artystow.
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BIOGRAPHY

Biografia

tUKASZ HUCULAK

Born in 1977. He graduated from the Academy of Fine Arts in Wroctaw.
Painter and teacher, prolific writer with a penchant for theorising and phi-
losophising. He originally painted reflexive, monochromatic still lifes. He
became fascinated with Italian art, probably because of his visits in Ita-
ly. He took time to break free of the fascination. He flirted a little bit with
the aesthetics of Surrealism and New Painting, always in search of new
worlds of painting. He found many of those in the paintings of others and
just as many on his own canvas, at this time largely deploying the prob-
abilities of chance. It remains to be seen how long this state of mind will last.

BARTEOMIEJ SKOWRON
A Platonist philosopher, he practises mathematical philosophy: he models

philosophical structures using mathematical structures. A member of the
Academy of Young Scholars and Artists.
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