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WSTEP

W mojej pracy doktorskiej podejmuje dialog z ideg pamieci miejsca (lieu de mémoire),
w odniesieniu do konkretnego punktu na mapie: gospodarstwa lezgcego na Warmii - mojego
drugiego domu. Moje dziatania twdrcze majg charakter osobisty. Badam wtasng przestrzen,
miejsce rodzinnej mitologii, pamie¢ miejsca zwigzanego z dziecinstwem, w odniesieniu do teorii
stworzonej przez Pierra Nora. Czerpie inspiracje z naturalnego procesu zmian zwigzanych z czasem
i wiasciwosciami materii, obrazujac je za pomocg uproszczonego znaku — przekazu. Obszarem
moich zainteresowan jest zjawisko nadawania symbolicznego znaczenia przedmiotom i miejscom,
tworzacym materie pamieci przesztosci.

llustracja 1: Warminskie gospodarstwo, méj drugi dom. Fot. N. Andrzejewska

Moje zainteresowanie tematem pamieci miejsca, stanowigcym obszar twoérczych rozwazan, polega
na budowaniu dialogu z otoczeniem i architekturg zabudowan warminskiego gospodarstwa
wpisanego w obszar rezerwatu przyrody. tgczgc organiczne formy z geometrig odnosze sie
bezposrednio do otaczajgcej rzeczywistosci. Biaty dom i czarna stodota to dwa punkty na osi
definiujgcej moj wilasny obszar. Okreslajg miejsce, w ktérym krystalizujg sie wspomnienia. To
przestrzen naznaczona czasem, ktérego uptyw jest, wiasnie tam, szczegdlnie wyrazny. Podejmuje
probe stworzenia wizualnej reprezentacji przestrzeni osobistej wyznaczonej przez sczerniate,
wiekowe deski stodoty o konstrukcji zbudowanej bez uzycia gwozdzi, ciosanych belek tgczonych na
kotki, dachowek z odbitymi sladami palcow w glinie, kutych recznie zawiasdw i skobli, zeliwnych
krzyzy, starego drewnianego mostu na rzece, mchu, ziemi, kamieni, lasu.



Czas dystansuje, zaciera i przeksztatca watki wspomnien, dlatego mojg intencjg jest odszukanie
punktéw wtasnej pamieci miejsca: materialnych sladéw wydarzen, obecnych w moim otoczeniu:
rozwarstwien i peknie¢, znamion i blizn, $ladéw na ziemi, drewnie, na murze.

Rozwazam zagadnienie osobistej pamieci miejsca w perspektywie sztuk wizualnych. Prace
doktorskg wpisuje w strategie twdrcza, ktéra zaktada dziatania artystyczne nierozerwalnie zwigzane
z kontekstem miejsca ich powstawania i tematem pamieci osobistej w nowej perspektywie:
przyrody jako nosnika pamieci i narzedzia do tworzenia tzw. przestrzeni pamieci. Istota zwigzku
cztowieka z naturalnym srodowiskiem i problem upamietnienia indywidualnego doswiadczenia
w sztukach wizualnych byta dla mnie fundamentalng refleksjg towarzyszagcq mojej pracy.

W pierwszym rozdziale opisu pracy doktorskiej wyjasniam znaczenie tytutu cyklu obrazéw oraz
towarzyszgcych im obiektéw przestrzennych w rozumieniu formalnym i symbolicznym.
Przedstawiam motywy, ktore towarzyszyty decyzji o wyborze tematyki pracy doktorskiej oraz w jaki
sposob zostata ona zrealizowana. Opis i analiza twdrczego procesu powstawania obrazow
i obiektow przestrzennych konczg pierwszy rozdziat niniejszej dysertacji. W drugim rozdziale
przedstawiam podjety problem artystyczny i teoretyczny. Zaznaczam w nim kluczowg tu kwestie
zwigzku wtasnej tozsamosci z okreslonym miejscem na mapie oraz strukture odniesien, powigzan i
zaleznosci obszaréw tematycznych, do ktorych nawigzuje w pracy doktorskiej. Rozdziat konczy
analityczny opis cyklu prac tworzacych prace doktorskg. Omodwienie pojecia osobistej pamieci
miejsca, w kontekscie teorii socjologicznych, znajduje sie w trzecim rozdziale opisu pracy
doktorskiej. Inicjatorem badan i jednym z najwiekszych, Swiatowych autorytetéw zajmujacych sie
pojeciem pamieci miejsca jest Pierre Nora. Na potrzeby pracy doktorskiej skupiam sie na
wybranym obszarze pola badawczego i okreslonym ujeciu historycznej czasoprzestrzeni
w kontekscie swiadomosci podmiotowej. W tej perspektywie miejsce pamieci oznacza wszelkie
materialne i niematerialne slady i znaki odwofujace do przesztosci a nie jedynie konkretny
topograficznie punkt odniesienia. Dlatego tez pojecie pamiec¢ miejsca jest tu podporzagdkowane
strategii subiektywizacyjnej, stanowigcej obszar osobistej refleksji i odczucia. W przytaczanym
rozdziale okreslam rowniez obszary odniesienia i inspiracji dla wtasnych twérczych doswiadczen,
a takze poddaje analizie praktyki artystyczne i teoretyczne zaréwno uznanych klasykéw, jak
i mtodych tworcow, wpisujagc tym samym wiasng prace w szeroki kontekst kulturowo-
Srodowiskowy.

Osobista, wielowatkowa tres¢ cyklu Szczelina. Osobista pamie¢ miejsca pozwala na zbudowanie
dialogu opartego na uniwersalnych symbolach i pojeciach. Balansuje miedzy wtasng wrazliwoscig
a analizg rzeczywistego kontekstu i wyczuciem punktéw, do ktérych odnosze sie we wiasnej
praktyce artystycznej. Impuls do twodrczych dziatan odnajduje w osobistych doswiadczeniach,
natomiast motyw wywodze z dotychczasowej praktyki artystycznej oraz praktyki zawodowej
poswieconej modelom wspodtczesnego muzealnictwa historycznego. Praca doktorska stanowi
podsumowanie prowadzonych przeze mnie dziatan artystycznych, kuratorskich i naukowych.



ROZDZIAL |
SZCZELINA. NA WSKROS RZECZY | ZDARZEN

Motywy wyboru tematyki pracy doktorskiej oraz sposob jej realizacji

Tytut cyklu odnosi sie do pojecia nieszczelnosci miedzy wnetrzem a zewnetrzem, w rozumieniu
dostownym i symbolicznym, stanowigc podstawe koncepcyjng dla tworzonych przeze mnie
obrazéw i form przestrzennych. Motyw szczeliny wywodze dostownie z architektury czarnej
stodoty, nalezgcej do mojego warminskiego gospodarstwa. Szczeliny miedzy czarnymi deskami
szalunku stodoty, tworzg sie pod wptywem naprezen, a w efekcie przesunie¢ powodowanych
wysychaniem i kurczeniem wtdkien drewna. Tworzy sie przeswit dla Swiatta, powietrza i zapachu.
Obrazy i obiekty przestrzenne sg probg wizualizacji tych pojeé. Szczelina jest ksztattem, ktory
stanowi bezposrednig inspiracje rozwigzan formalnych, natomiast ideowo oznacza nagty przebtysk
pamieci, jak swiatto, ktore wida¢ przez przeswit miedzy deskami. Obraz obserwowany przez
szczeline jest fragmentaryczny, niewyrazny, drzy nieostro. Podobnie dziata pojawiajace sie nagle
wspomnienie: jest niewyraznym powidokiem, widocznym przez szczeline w terazniejszosci.
Szczelina jest symboliczng reprezentacjg przebtysku zapamietanego obrazu z mojej przeszfosci.
Kazdy obraz jest sladem po takiej wewnetrznej eksplozji pamieci.

llustracja 2: Szczelina miedzy deskami szalunku czarnej stodoty. Fot. N. Andrzejewska



Prace doktorskg stanowi cykl 14 obrazéw: 10 o formatach 150 x 100 cm., 4 o formatach 100 x 130
cm. oraz 10 obiektéw przestrzennych. Cykl obrazéw powstat z wykorzystaniem autorsko
opracowanej techniki, tfgczgcej réznego rodzaju wodne emulsje akrylowe a takze barwiony papier.
Postugujgc sie wytgcznie roznorodnoscig szarosci, czerni i bieli, intuicyjnie szukam waloru
W niuansach miedzy matem a btyskiem, strukturg a gtadkoscig. Buduje dialog z otoczeniem
i architektura.

llustracja 3: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina ), technika autorska, papier, ptétno, 100 x 150,
2N17

W obrazach postuguje sie rownolegle formami organicznymi i geometrycznymi, ktére odnoszg sie
bezposrednio do otaczajgcej rzeczywistosci: szalunek czarnych desek stodoty przecina przestrzen
i zamyka czarng ramg swobode nieskrepowanej niczym przyrody buchajgcej wokot. Jednoczesnie
dzieli jg i spaja. Mija moment, a ja nie jestem pewna czy patrze na zewnatrz, czy do Srodka.
Wystukuje palcami rytm na szorstkich deskach, stysze gtuchy dzwiek, czuje dziwny zapach
toksycznej czarnej farby.

Powstawanie obrazéw stanowigcych cykl Szczelina Osobista pamie¢ miejsca w wyrazny sposdb
wyznaczajg dwa etapy: w pierwszej kolejnosci oddaje proces twdrczy na wzor oddziatywania sit
przyrody, tworzgc rownolegle do niej, ptynnie, zmiennie. Drugim etapem jest budowanie
geometrycznej konstrukcji, natozenie ryzéw, ktére finalizujg tworzenie sie przedstawienia. Zamiast
sformutowan: kolor, kompozycja i forma, wole stosowa¢: materia malarska, konstrukcja, struktura.
Zestawiam ptaszczyzny, dokonuje syntezy kompozycji wedle nadrzednej logiki samej budowy
obrazu.



'Ilustracja 4: Natalia Andrzejewska, bez tytulu (Szczelina V1), technika autorska na ptétnie, 100 x 130cm.,

Towarzyszy mi obserwacja tego, co wydarza sie samoistnie, jak w naturze: gra przypadku, intuicyjna
wolnosé. Tworzgc obrazy rozlewatam wode z rozpuszczonym w niej barwnikiem, poddajac sie temu
procesowi i dostownie zatapiajgc w nim dtonie. Promienie storica odparowaty wode pozostawiajgc
osad z pigmentu, tworzac Slad dziatania, jak odcisk w piasku ksztattow roslin, drobnych kamieni
i pokruszonych muszli podczas letniej suszy, gdy wysychajgca woda odstania brzeg jeziora.
Szczegdlng uwage zwracam na czynnik czasu bedacy istotng wartoscig mojej koncepcji ideowej jak
i samego procesu tworczego.

Pracuje zazwyczaj na ziemi, boso, malujgc bezposrednio dtoAimi na podobraziu. Moje dtonie
zanurzone w farbie pozostawiajg $lady widoczne na brzegach i podtozach prac, razem
z przyczepionymi zdzbtami trawy i drobinami piasku. Zblizam sie do powierzchni, zanurzam reke
w wodzie z pigmentem, dotykam ziemi, traw, mchéw, surowego drewna. Zawtaszczam przestrzen
wokot.



= i i o
llustracja 5: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina XI),
technika autorska na ptétnie, 150 x 100cm. 2017.

Mdj obraz wiruje, roi sie rozpryskami materii, by po chwili scali¢ sie w konstrukcje logicznych,
poziomych i pionowych podziatdw, tworzacych jego finalng strukture. Szukam wzajemnych
zaleznosci, sprzezen i przeksztatcen. Nastaje moment, w ktéorym mam wrazenie, ze jezeli nie
ujarzmie - dostownie i w przenosni — samowoli rozptywajgcej sie malarskiej materii za pomoca
geometrycznego ksztattu, nabierze ona witasnego zycia i wymknie sie spod kontroli, poruszy sie,
uros$nie, peknie. Moje prace — zaréwno obrazy jak i obiekty przestrzenne, sg tak samo realne, jak
cata otaczajgca mnie przyroda. Powstajgce w ten sposdb pozornie skomplikowane formy sg
prostym przedstawieniem zespolenia ekspresyjnego gestu — organicznych plam ze $ladami
rozmazujgcych je dtoni — i moich emocji. Zalezy mi na zbudowaniu intelektualnej gry skojarzen
i metafor. Wskazuje tym samym na percepcje moich prac rownolegle na poziomie emocjonalnym,
intelektualnym, ale tez sensorycznym. Pracuje w polu alegorii postugujgc sie nastrojem, emocjami
i osadzeniem w konkretnej przestrzeni. Osobistg historie zmieniam w fikcje przedstawienia, to
zaostrza widzenie i asygnuje znaczenia.



Obiekty przestrzenne stanowig uzupetnienie cyklu, wskazujgc poczatek procesu: poczawszy od
obserwacji i inspiracji, poprzez zapis, koncepcje formy, az po tworzenie przedstawienia: twoérczej
reprezentacji. Stare drewno desek stanowi poczgtek tej sekwencji. Obiekty wizualizujg moja
strategie tworczg, ktéra zaktada dziatania artystyczne nierozerwalnie zwigzane z kontekstem
miejsca ich powstawania i tematem pamieci osobistej w nowej perspektywie: przyrody jako
no$nika pamieci i narzedzia do tworzenia tzw. przestrzeni pamieci. Cykl obiektéw przestrzennych
nazywam Drzazgi, kojarzac je z czym$ ostrym, ze skaleczeniem, zadra.

IIutrCJa 6: Natlla AnerJe\;Vska, Drzazgi, ‘dréWno, metal, od180 X 10
cm do 250 x 30 cm.,2017. Fot N. Andrzejewska



Drzazgi to obiekty znalezione'. Pochodza z matego mostu na rzece, lezacego tuz obok mojego
gospodarstwa, w lesie. Most istniat tam odkad pamietam, z roku na rok coraz bardziej pochtaniany
przez nature. Butwiejgce deski zapadaty sie a cata konstrukcja chylita ku wodzie ptyngcej w dole. W
tym roku most zapadt sie. Znikngt. Odczutam to jako bolesny brak istotnego elementu mojego
obszaru, wyrwe w mojej osobistej pamieci miejsca. Dlatego podjetam decyzje o zabraniu tylu desek
mostu, ile bede w stanie przenies¢ o wtasnych sitach. Ten emocjonalny gest wynikat z potrzeby
ochrony czesci otaczajgcej mnie rzeczywistosci, ktorg uznatam za witasna.

P

llustracja 7: Drewniany most na rzece Pastece. Deski tego mostu wykorzystatam do stworz
obiektéw Drzazgi. Fot. N. Andrzejewska

g |

enia cklu

Drzazgi okreslam tez jako,wspomagane ready-mades”. Marcel Duchamp w swoim tekscie ,A propos of
Readymades” moéwi o réznych typach ready-made, m.in. o standardowym ready-made, wspomaganym ready-made”;
oraz wzajemnym ready-made. Za: Wright S., W strone leksykonu uzytkowania, opublikowanym w eksperymentalnym
pismie ,Format P” nr 9, wydanym przez Fundacje ,Bec Zmiana”, Warszawa 2014.

10



Drewniane elementy konstrukcji mostu sg dostownymi sladami pamieci mojego miejsca. Tym
samym staty sie nosnikiem najwazniejszych tresci stanowigcych fundament koncepcji mojej pracy
doktorskiej: wskazujg istote zwigzku cztowieka z naturalnym $rodowiskiem i w dostowny sposéb
upamietniajg indywidualne doswiadczenia w obiekcie sztuki. Dlatego stworzytam z nich osobiste
artefakty, nadajgc im range obiektow artystycznych.

| 2
-

7 £ ¥
i i

llustracja 8: Dzazgi to obiekty znalezione. Wkazuja istote mojego zwigzku z okreslonym miejsem na
mapie i w dostowny sposdb upamietniajg indywidualne doswiadczenia w obiekcie sztuki. Fot. N.
Andrzejewska
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ROZDZIAL 11
POD POWIERZCHNIA RZECZYWISTOSCI

Przedstawienie podjetego problemu artystycznego i teoretycznego

W cyklu Szczelina. Osobista pamie¢ miejsca zakreslam obszar wfasnego ekosystemu: miejsca,
w ktérym ptynie méj wiasny nurt. Moje prace sg opowiescig o patrzeniu i o poddawaniu sie
wptywom rzeczywistosci i czasu, w ktorym zachodza naturalne procesy. Poddaje dekonstrukcji,
przeobrazam symbol szczeliny jako konkretnego, osobistego doswiadczenia, sladu mojej przesztosci
w nowej perspektywie: przyrody jako nosnika osobistej pamieci miejsca. Formalnie odnosze sie
bezposrednio do materialnych sladéw wydarzen, obecnych w moim otoczeniu: rozwarstwien
i peknie¢ drewna: skaleczen materialnej rzeczywistosci.

Analiza osobistej przestrzeni warminskiego domu i otaczajacej go przyrody, miejsca, do ktérego
odnosze sie w swojej pracy tworczej, jest naznaczona niezrozumiatym niepokojem i powidokami
bardzo silnych emocji. To miejsce rodzinnej mitologii i mojego dziecinstwa, zasysa wspomnienia,
dajgc w efekcie rozbtyski skojarzen, widoczne w szczelinach biezgcego czasu. Jak dziata moja
wiasna pamiec? Dlaczego ujawnia czasem dalekie echa smutku, ztosci, strachu, rozpaczy i niezgody
na rzeczywistos¢? Biaty dom i czarna stodota na warminskiej wsi sg mojg strefg bezpieczenstwa,
w ktérej uspokajam oddech.

Obiekty i obrazy, ktére tworze, mdéwig o tym, co wyczuwam pod powierzchnig rzeczywistosci,
o tym, gdzie biegnie emocjonalna granica miedzy tu a tam, przesztoscig i przysztoscig, miedzy
wnetrzem i zewnetrzem. Czasem ujawniajg niepokojacy element rzeczywistosci. Co$, co wywodzi
sie z wnetrza, pochodzi ze srodka oswojonego Swiata, przyjaznej przestrzeni, znanego tadu.
Stawiam tym samym pytania, ktére dotyczg sfery poznawczej, zdolnosci do konfrontacji, nie
z uzyskang wiedza, a z emocjami; stad brak w obrazach narracyjnosci.

Biaty mur domu, czarny szalunek drewnianej stodoty stajg sie tu depozytariuszami przesztosci,
tworzgc punkty graniczne osobistego obszaru pamieci. Swojg obecnoscig wzbudzajg poczucie
osadzenia w czasie, poczucia trwania i emocjonalnej wiezi z miejscem. W pamieci powstaje inny
wymiar rzeczywistosci, ktdrego istotg jest nostalgia. Nostalgia jest dziwng forma tesknoty, ktéra ma
dziatanie jednoczesnie bolesne i kojgce. taczy przeszte i terazniejsze ,ja”, jest pomostem,
poczuciem ciggtosci. Uczucie nostalgii jest tworczg sita: obrazy i stowa w sztuce odnoszg sie do
tego, za czym tesknimy, a wiec z czego sie skladamy jako ludzie. Jest to czesto obraz przeinaczony,
poniewaz moze rekompensowac lub wypetnia¢ braki w terazniejszosci2 Chiharu Shiota jest
artystka, ktora traktuje pamiec jak twodrczg prace. Dla mieszkajacej w Berlinie japoniskiej artystki,
jak sama twierdzi, pamie¢ petni funkcje terapeutyczng. Tworzone przez nig instalacje sg z jednej
strony poetyckie i metaforyczne, z drugiej zas wykorzystujg konkretne przedmioty (np. buty, tézka),
ktore sg nosnikami konkretnego wspomnienia, czesto osobistego przezycia. Zgadzam sie z jej
twierdzeniem, ze pamiec zapisana w przedmiocie istnieje dalej i moze zosta¢ wydobyta przez

> Za:Zbior sladéw ciata. Rozmowa z Chiharu Shiota - wywiad z artystkg opublikowany jest na stronie

www.magazynszum.pl (dostep: 22.07.2017).
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artystyczng ingerencje3.

llustracja 9: The Key in the Hand, Chiharu Shiota, 56. Biennale w Wenecji. Fot. S. Mang

Artystka postuguje sie niémi, tworzac splatane sieci bedace zapisem jej ruchu i, jak sama mowi,
zszywajac wtasng pamieé z pamiecia innych osob. Reprezentujac Japonie na 56. weneckim Biennale
w 2015 roku, stworzyta instalacje The Key in the Hand stworzong z kilkudziesieciu tysiecy kluczy
zawieszonych na czerwonych nitkach, ktére unosity sie nad todzig. Zebrane z catego Swiata klucze
staty sie symboliczng kumulacjg artefaktéw pamieci. Powracajgcym motywem w jej twdrczosci,
ktéry odnosze tu do witasnych doswiadczen, jest uczucie rozczarowania, spowodowane brakiem
przystawalnosci wspomnien do rzeczywistosci. Shiota odnosi te mysl do osobistej historii zwigzanej
z jej domem w Japonii. Wracajgc do niego po pierwszych trzech latach od wyprowadzki do Berlina,
zauwazyta, ze buty pozostawione w rodzinnym domu juz na nig nie pasujg. Jakby przedmiot
przestat wchodzi¢ w interakcje z ciatem, potegujac wrazenie powrotu do innego miejsca, niz
podpowiadat obraz w pamieci.

*  Ibidem.
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2.1. MIEJSCE | TOZSAMOSC

WSszystkie moje dziatania twdrcze powstajg i dziejg sie w moim domu na Warmii. Tam mam swojg
pracownie, tam tez pracuje z lokalng spotecznoscig, tam narodzita sie fundamentalna koncepcja
mojej pracy artystycznej: szukania istoty zwigzku cztowieka z naturalnym srodowiskiem i problemu
upamietnienia indywidualnego doswiadczenia, zwigzanego z konkretnym miejscem, w sztukach
wizualnych. Przestrzen pracowni, przestrzen zycia, przestrzen domu stanowig zrédio procesu
twdrczego. Dom — pracownia - przestrzen wokdt, dogtebnie znana, przewidywalna, daje poczucie
bezpieczehistwa, fadu i harmonii* W tym obszarze zawarte jest doéwiadczenie dawnosci
i $wiadomo$¢ istnienia przesztoéci W tym jednorodnym, w rozumieniu realnym i symbolicznym,
obszarze, odnajduje komfort. Dlatego moze moje prace wyjete z oryginalnego kontekstu,
jednoznacznego z miejscem ich powstawania, stajg sie zaskakujgco znajome a jednoczesnie
wywotujg w odbiorcy niepokd;j.

Moj drugi dom na Warmii silnie buduje moje poczucie artystycznej tozsamosci; okresla to, kim
jestems. Odpowiedz na pytanie: co mnie okre$la? wymaga wewnetrznego skupienia, indywidualne;j
analizy i przesledzenia wtasnych reakcji. Konsekwentne sieganie, w praktyce artystycznej, do
przestrzeni, tozsamej z miejscem zamieszkania, odnosze czasem do twdrczosci Tomasza Tatarczyka.
Jego malarstwo jest kameralne, skupione i ciche, prawie monochromatyczne, bazujgce gtéwnie na
napieciu miedzy jasnoscig i ciemnoscia. Jest oparte na intymnym, wyciszonym kontakcie z naturg
wokét domu — pracowni w nadwislanskiej wsi Mie¢mierz. W obrazach odnosi sie niekiedy do
fragmentdw architektury, ktérg syntetyzuje i sprowadza do uproszczonego znaku, wykorzystujac
niuanse czerni. Tworzone przez artyste kompozycje oparte sg na pewnym wycinku rzeczywistosci,
fragmencie motywu, wybranej czesci czegos$, co wykracza poza postrzeganie zmystowe.

Gaston Bachelard prowadzit badania nad strukturg wyobrazni, postugujac sie pojeciem pierwszego zapamietanego
domu, ktéry kazdy nosi w sobie, tzw. miejsca — zero. Tematu dotyczy tez tekst ,Poetyka przestrzeni: szuflada, kufry i
szafy”, ktory ukazat sie naktadem Pamietnika Literackiego LXVII w 1976 roku.

Za: Szpocinski A., Tworzenie przestrzeni historycznej jako odpowiedz na nostalgie, ,Kultura wspoétczesna” nr 1
(2004), s. 58 -68. O obecnie panujacej tendencji do poddawania obiektow i przestrzeni symbolizacji oraz o analizie
przemian tzw. pamieci przesztosci, Szpocinski pisze m.in. w tekscie Autentycznosc przesztosci jako problem kultury
wspotczesnej, w: Szpocinski A. (red.) Wobec przesztosci. Pamiec przesztosci jako element kultury wspdfczesnej,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2005, s. 292-303.

Szeroka analiza wptywu przestrzeni na poczucie tozsamosci artysty oraz to, w jaki sposéb wizualizuje on
doswiadczenia z wiasnej przesztosci w swojej sztuce, znajduje sie m.in. w: Gibbons J., Autobiography: The
Externalisation of Personal Memory, Contemporary Art and Memory. Images of Recollection and Remembrance,
|.B.Tauris, 2007.
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llustracja 10: Tomasz Tatarczyk, Czarna Brama, dyptyk, 1984, olej na ptotnie, wym. 238.8 x 170.2 cm.

Moja przestrzen, obszar osobistej pamieci miejsca, wytwarza sensy. Jest punktem zaczepienia dla
poczucia tozsamosci, w odréznieniu do antropologicznej teorii nie-miejsc, okreslonych przez Marca
Augé'na’. Nie-miejsca to przestrzenie nalezace do sfery codziennego zycia, ale istniejace poza
narracjg, miejsca anonimowe, w ktérych cztowiek nie jest w stanie sie zadomowic, jak np. lotniska,
autostrady, parkingi. W antropologii kulturowej rozréznienie na miejsca i nie-miejsca przebiega
wiec w momencie pojawienia sie poczucia zmystowego udziatu i zrozumienia danej przestrzeni:
okreélenia jej tozsamosciowo, relacyjnie lub historycznie®. Zwiazek osobistej pamieci miejsca
i przestrzeni, w ktérej sztuka powstaje, pojawia sie czesto w praktyce tworczej wielu artystow,
stanowiac jej wyrazny element i punkt odniesienia’ ‘Wyrazistym przyktadem jednego z najbardziej
znanych w Europie polskich artystow, ktéry w swojej sztuce bezposrednio odnosi sie do przestrzeni,
w ktorej dorastat, zyt a teraz pracuje, jest Mirostaw Batka. Jego specyficzna afirmacja codziennej
rzeczywistosci objawita sie m.in. w szczegdlnej narracji wystawy , Nerw. Konstrukcja”, w ramach
ktorej mozna byto zobaczy¢ prezentowane po raz pierwszy rysunki, szkice do rzezb, prywatne
notatki, a takze mniejsze rzezby i prace bezposrednio nawigzujgce do jego rodzinnego domu
a teraz pracowni w Otwocku™.

Marc Augé zdefiniowat to pojecie w znanym eseju ,,Nie — miejsca. Wprowadzenie do antropologii
hipernowoczesnosci”, wydanym przez Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010.

Wiecej na ten temat w tekscie: Buczynska — Garewicz H., ,Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii
przestrzeni”, Krakéw 2006.

To bardzo aktualne dzi$ zagadnienie umownej granicy miejsc i nie — miejsc, zostato podjete w ramach wystawy , NIE
na MIEJSCU” (Centrum Sztuki Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski, 8 lipca 2011 — 15 sierpnia 2011). Zaproszeni artysci
prezentowali m.in. sytuacje, w ktdrych odwrdécenie relacji uzytkownikédw danego obszaru zmienito jego charakter.
Wystawa ,,Mirostaw Batka: Nerw. Konstrukcja” miata miejsce w Muzeum Sztuki w todzi (27 listopada — 13 marca
2016), wystawa kuratorowana byta przez Katarzyne Redzisz.
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2.2. SPRZEZENIE MIEDZY SWIATEM RZECZYWISTYM A SWIATEM NADREALNYM

Czerpanie inspiracji z natury ma wymiar ogdlnoludzki. Uswiadamia to, co osobiste i to, co
uniwersalne. Ztozona konstrukcja cyklu prac stanowigcych prace doktorska: cykl obrazéw Szczelina
oraz uzupetniajacy je cykl obiektdw przestrzennych Drzazgi, pozwala zauwazy¢ fluktuacje odniesien
powigzan i zaleznosci obszarow tematycznych, do ktérych sie odnosze. Obecne w cyklu organiczne
formy zarédwno obrazéw, jak i obiektdw przestrzennych, uruchamiajg wyobraznie i zmystowosc,
stanowig szerokie zrodto metaforycznych znakédw i symboli. Licze, ze pozwolg doswiadczy¢ reakcji
zarowno w sferze emocji jak i intelektu. Prace przeniesione z naturalnego — dla procesu ich
tworzenia — otoczenia, prezentowane w galerii, przeksztatcajg sie w niezalezng od kontekstu,
osobng historie, stajac sie w ten sposdb sprzezeniem miedzy moim wtasnym Swiatem rzeczywistym
a swiatem nadrealnym, opowiadanym jezykiem sztuki. Ogladam omszate drzewa i kamienie,
analizuje i przetwarzam réwnoczesna site witalnosci i powolny proces obumierania, ktdre zawsze sg
ciggtoscia, zamkniete w cyklu natury i ztgczonego z nig cztowieka. Tworze odniesienia do struktury
mchu, drewna, kamieni, lasu. Organiczne motywy niosg w sobie wielopoziomowg tres¢, odnoszgca
do uptywajgcego czasu, w domysle przywotujgc temat smiertelnosci - mech zmienia charakter
i strukture materiatu, ktéry porasta: zimny kamien staje sie aksamitny a chropowate martwe
drzewo, miekkie i wilgotne. Sugestywna zwieztos¢ struktur obrazéw i surowych drewnianych
obiektéw uobecnia Swiat dziatan i procesow, wskazujgc jednoczesnie powtarzalno$¢ cyklu. Idea
nasycenia i rozrastania form nie odnosi sie tu jedynie do warstwy formalnej, ale do samego
procesu powstawania pracy: wymagajgcego skupienia gestu rozprowadzania dtonmi rozlewajgcego
sie po ptétnie barwnika a nastepnie scalenia ramami geometrycznych ksztattéw. Istotnym
wymiarem jest dla mnie fizyczny kontakt z materiatem, zmystowos$¢ procesu tworzenia, zawarta
w idei towarzyszacej pracy.

Chciatabym, zeby moje prace byty ,drzazga” w umysle odbiorcy: obrazem, ktéry zostaje pod skorg
i drazni, o ktérym sie ciggle pamieta. Wynikajg one czesto z poczucia niepokoju i wiem, ze ow
niepokdj powoduja takze u widza — to specyficzne rezonowanie odczué i emocji artysty i odbiorcy
jest wazng zasadg mojej tworczej strategii. Opowiadam nimi o czerni ziemi, zimnie kamieni,
o spalonych drzewach. O zeliwnych krzyzach zapomnianego rodzinnego cmentarza w srodku lasu.
O Smierci. Te najgtebsze poziomy tresci zawartej w moich pracach, wynikajg czesto
z nieuswiadomionej sfery wtasnych emocji. Pobrzmiewajgca w nich historia mowi tez o toksycznej
farbie, ktdra pokrywata kiedys drewniane $ciany stodoty, stajgc sie przyczyng smiertelnej choroby
poprzednich witascicieli gospodarstwa.
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2.3. OPIS PRAC Z CYKLU SZCZELINA. OSOBISTA PAMIEC MIEJSCA

Moje obrazy nie majg tytutdw. Istotna jest ich przynaleznos¢ do cyklu, dlatego nadaje im kolejne
numery, ktore przyporzadkowujg je do okreslonej grupy. Poczgwszy od obrazu bez tytutu (Szczelina
1), poprzez kolejne oznaczone numerami Szczelina Il, Szczelina lll, Szczelina IV, Szczelina V i
Szczelina VI odnoszg sie bezposrednio do przewodniego motywu, ktéry wywodze dostownie
z architektury czarnej stodoty, nalezgcej do mojego warminskiego gospodarstwa. Szczeliny
pomiedzy czarnymi deskami sg ksztattem, ktéry stanowi bezposrednig inspiracje rozwigzan
formalnych, natomiast ideowo oznaczajg nagly przebtysk pamieci, jak $wiatto, ktére widaé przez
przeswit miedzy deskami. Stosuje réznorodne czernie, szukajac waloru miedzy matem a btyskiem.
Czern jest syntezg, przemyslanym skrotem, zastepujgcym niuanse rzeczywistego koloru drewna.
Czeri niesie rowniez znaczenie symboliczne: ma uzmystowi¢, ze rozbtysk sSwiatta (rozbtysk
wspomnienia) jest mozliwy jedynie w warunkach ciemnosci.

llustracja 11: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina I), technika autorska, papier, ptétno, 100x150cm.,

N7
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llustracja 12: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina Il), technika autorska, ptétno, 100x150cm., 2017.
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llustracja 13: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina lll), technika autorska, papier, ptétno, 100x150cm.,
2017.

llustracja 14: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina 1V), technika autorska, ptétno, 100x150cm., 2017.




llustracja 15 Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina V), technika utorsk, par, t, 100x150cm.,

Obrazy sg proba wizualizacji pojecia nieszczelnos$ci miedzy wnetrzem a zewnetrzem, zaréwno
formalnie, ja i ideowo. Zastosowany w nich barwiony papier oddaje przestrzennos¢, wprowadza
dodatkowy walor szorstkiej struktury, nawigzujgc do uktadu drewnianego szalunku pokrywajgcego
Sciany czarnej stodoty. Wertykalny charakter kompozycji wzmacnia wrazenie rytmu desek
a réznorodne czernie, szczegdlnie wyrazne na styku geometrycznych ksztattéw, uwidaczniajg sie
wraz ze zmiang kierunku padania Swiatta na powierzchnie obrazu.

Wyjatek stanowi obraz bez tytutu (Szczelina X), ktéry jest odwrdéceniem, negatywem wiodgacej
zasady tworzenia catego cyklu.
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llustracja 16: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina X), technika autorska, ptétno, 100x130cm., 2017.

W dalszej czesci cyklu, w obrazach Szczelina VI, Szczelina VII, Szczelina VI, Szczelina IX, postuguje
sie réwnolegle formami organicznymi i geometrycznymi. Przedstawienia widoczne na tych
obrazach dotyczg tego samego, opisywanego powyzej motywu, ale oglgdanego jakby z wiekszej
odlegtosci. W tych obrazach oddaje wrazenie architektury, ktora przecina przestrzen i zamyka
czarng ramg swobode naturalnych proceséw przyrody. Geometryczny ksztatt jednoczesnie dzieli
i spaja. Obrazy te powstaty z wykorzystaniem autorsko opracowanej techniki, tgczacej réznego
rodzaju wodne emulsje akrylowe. Tworzgc obrazy rozlewatam wode z rozpuszczonym w niej
barwnikiem, pozwalajgc na naturalny proces parowania wody, dzieki ktéremu pozostawat osad
z pigmentu, tworzacy slad dziatania. Nastepnie siegajagc po geometryczne ksztatty budowatam
przedstawienie, zamykajac klamrg obraz swiadomej, architektonicznej konstrukgji.

21



II‘ustracja 17: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina VI), technika autorska, ptétno, 100x130cm.,
2017.
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llustracja 18: Natalia Andrzéjewska, bez tytulu (Szczelina VII), technika autorska, ptétno, 100x130cm., 2017.

llustracia 19: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Selina VI, technika autorska, ptétno, 100x130cm.,

23



llustracja 20: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina IX), technika autorska, ptétno, 100x150cm., 2017.

Kolejne obrazy: bez tytutu (Szczelina Xl) i bez tytutu (Szczelina XII), to spojrzenie na wiodacy motyw,
wywodzacy sie z architektury, z jeszcze wiekszej odlegtosci. Przecinajgce ich organiczng strukture
formy geometryczne s3 delikatniejsze, zakomponowane ku brzegom obrazu, nie narzucajgce ram
a bedace jedynie znakiem. Powierzchnie obrazu pokrywajg biologiczne, ptynne ksztatty, bedace
$ladami naturalnych proceséow schniecia. Oddajg zmiennos$é, efemerycznos¢ zjawisk przyrody
i biegu czasu.
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llustracja 21: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina Xl), technika
autorska, ptotno, 150x100cm., 2017.
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IlusraCJa 22: Natalia Andrzejeska, bez tytutu (Szczelina Xll), tehika autorska,
ptétno, 150x100cm., 2017.

Cykl konczg dwa obrazy zbudowane w szarosciach, swietliste i lekkie: zdecydowanie odmienne od
pozostatych prac. Obraz bez tytutu (Szczelina Xlll) i bez tytutu (Szczelina XIV) tworzg wrazenie,
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jakby dominujaca dotad czern geometrycznych ksztattéw nagle opadta, odstaniajac to, co tetni pod
skérg. Oba obrazy same w sobie przedstawiajg juz wytacznie rozbtysk swiatta wydobywajacy sie
poprzez szczeliny w terazniejszo$ci mojego miejsca na Warmii.

llustracja 23: Natalia Andrzejewska, bez tuiu (Szczelina XIll), technika
autorska, ptotno, 150x100cm., 2017.
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llustracja 24: Natalia Andrzejewska, bez tytutu (Szczelina Xl,tchnika
autorska, ptotno, 150x100cm., 2017.
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ROZDZIAL 111
OSOBISTA PAMIEC MIEJSCA

Obszary odniesienia. Teorie i praktyki artystyczne

3.1. W SWIETLE TEORII PIERRA NORY

Zanurzenie, zmystowe doznanie okreslonej przestrzeni wzbudza poczucie trwania i zarazem
przemijania, stymuluje emocje wynikajgce z poczucia gtebokiej wiezi z danym obszarem. Poczucie
tozsamosci jest trwale ztgczone z przesztoscig a przesztos¢ z miejscem. Maria Delaperriéere, ktéra
poddata analizie zagadnienie uobecniania przesztosci w literaturze wspoditczesnej, podkresla role
wyobrazni jezykowej i ontologicznego dazenia do faczenia okreslonego momentu przesztosci
z miejscem. Wskazujg na to funkcjonujace struktury jezykowe: (fr.) cela a eu lieu, (niem.) das hat
statt-gefunden, (ang.) it took place™

Pierre Nora jest prekursorem badan nad pojeciem pamieci zwigzanej z konkretnym miejscem.
Przytoczone w tytule pracy doktorskiej pojecie pamie¢ miejsca jest jednorodne znaczeniowo
i wyrasta bezposrednio z analizy pojecia ,,miejsce pamieci”. Odnosze je do oryginalnego rozumienia
terminu w $wietle badad Nory'*. Termin ten w tradycji zachodniej nie odnosi sie jedynie do
konkretnej przestrzeni (rozumianej np. martyrologicznie), ale ma znaczgco szerszy wydzwiek
i bogatsze znaczenie symboliczne. Miejscem pamieci moze by¢ bowiem postaé, wydarzenie
a nawet przedmiot, wazny dla okreslonej wspdlnoty pamieci. Nora nie definiowat precyzyjnie tego
terminu, poniewaz fundamentalnym zamierzeniem jego pracy byto uswiadomienie ztozonosci
i rozlegtosci obszarow badawczych, odnoszgcych sie do form istnienia przesztosci
w terazniejszoéci®®. Jak podaje Andrzej Szpociriski, we wczesnych pismach Pierra Nory,
najtrafniejszym ttumaczeniem terminu lieux de mémoire jest , miejsce, w ktérym sie wspomina”,
nie za$ ,miejsce pamieci”'*. Pojecie w owym pierwotnym rozumieniu odnosze tu do dalszych
rozwazan w ramach niniejszego tekstu.

Skupiajac sie na konkretnym obszarze w rozumieniu geograficznym — miejscu potozenia mojego
drugiego domu na Warmii - jako nosniku osobistej pamieci miejsca, pozwalam sobie
wyselekcjonowac jeden z modutdw teorii Pierra Nory, mowigcy o tym, ze przesztos¢ dana jest nam
réwniez posrednio tj. poprzez pewne symbole i znaki. Przyjmuje zatem pojecie pamieci miejsca
jako swoistego symbolu. W takim rozumieniu materialnos¢ miejsca jest drugorzedna: moze by¢

" Dela perriere M., Miejsca pamieci czy pamiec¢ miejsc? Kilka refleksji na temat uobecniania przesztosci w literaturze

wspotczesnej, [w:] Ruch Literacki R. LIV, 2013.

Nora P, Les Lieux de mémoire, sous la direction de Pierre Nora, Gallimard, Paris, 1984. To kilkutomowe dzieto Nory
powstate w latach 80., byto odpowiedzig na dwczesny kryzys historii, ktéra wedle badacza w swym linearnym
rozwoju nie byta w stanie przyblizy¢ przesztosci (projekt Nory wspieraty prace badawcze wybitnych miediewistéw
m.in. George’a Duby, Jacques’a Le Goffa, Phillippa Ariesa, Michela Vovelle’a).

Podaje tu definicje pojecia opublikowang w: Nora P., Les lieux de memoire, tom 2, La nation, Gallimard, Paris 1986,
s. 226.: ,(...miejsce pamieci) kazda materialna lub idealna jednostka znaczaca, ktorg wola ludzi lub praca czasu
przeksztatcity w symboliczng czgstke dziedzictwa pamietanego przez dang wspdlnote”.

Szpocinski A., Miejsca pamieci (Lieux de memoire), Teksty Drugie nr 4, 2008. s. 11-20, zrédto: Central and Eastern
European Online Library, (dostep: 2.04.2017).
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pojmowana metaforycznie. Dostowno$¢é miejsca zamieniona zostaje na mozliwos¢ powotywania sie
na nie, jako symbolu witasnej przesztosci, u ktérego podstaw lezy poczucie specyficznej wiezi. Jest
to dla mnie szczegdlnie interesujagce w kontekscie znanej tezy Zygmunta Baumana, ktory
postugujac sie metaforg efemerycznych, przemieszczajgcych sie wysp przyjmuje, ze jedna
z najistotniejszych cech wspétczesnej kultury jest zerwanie ciagtoéci, brak linearnosci czasu®™. W
tym Swietle interesujgca, szczegdlnie w perspektywie sztuk wizualnych, wydaje sie obserwacja
Andrzeja Szpocinskiego dotyczgca zauwazalnego zwiekszania sie wrazliwosci wspotczesnej kultury
na wymiar przestrzenno-wizualny. Z kolei w perspektywie badar Bartosza Korzeniowskiego™®,
popularnos¢ pojecia pamie¢ miejsca, zwigzana jest z zanikiem jednolitej pamieci zbiorowej,
charakteryzujgcej dawne spoteczenstwa. Wedtug badacza powstata luka, brakuje kontaktu
z przesztoscig, wspominanego juz doswiadczenia przesztosci. Pamie¢ miejsca petni wiec funkcje
integracyjng spotecznie.

3.2. OSTRE CIECIA RZECZYWISTOSCI

Rozbuchang energie przyrody i przepych jej koloréw zamknetam w réznorodnosci czerni, szarosci
i bieli, matow i potyskdow, szorstkosci i Sliskosci powierzchni. Fundamentalna swiadomosé
malarstwa bez koloru nastata w chwili, w ktorej Kazimierz Malewicz namalowat biaty kwadrat na
biatym tle, w odpowiedzi na co, Aleksander Rodczenko stworzyt swdj czarny monochrom
a Wtadystaw Strzeminski wypetnit ptaszczyzne obrazu monotonnym, monochromatycznym duktem
zakrecajgcych linii. Tendencje monochromatyczne pojawiajg sie nieustannie na przestrzeni historii
sztuki XX wieku. Kontekst tych doswiadczen mozna nakresli¢ przywotujgc chociazby klasykow takich
jak Ad Reinhardt, Mark Rothko, Franz Klein, Barnett Newman, Frank Stella, Ellsworth Kelly czy
Robert Rauschenberg. Uzasadniajgc mojg decyzje o wyraznym ograniczeniu Srodkow plastycznych
istotna jest tez Swiadomos¢ czerpania z minimalizmu, szczegdlnie w kontekscie podkreslanego tutaj
odwotywania sie do zastanej architektury czarnej stodoty. Pragne zaznaczy¢ szczegdlnie mi bliskg
tworczosci Richarda Serry, ktdrego modularne, monumentalne realizacje odnoszg sie bezposrednio
do otoczenia, wpisujgc tym samym w nurt dziatan site-specific. Minimalizm jako postawa
realizowana rowniez w kierunkach takich jak konstruktywizm czy sztuka ziemi jest istotnym
punktem odniesienia, budujagcym swiadomos¢ podejmowanych przeze mnie decyzji artystycznych:
unikajgc skojarzen chce je powodowac.

> Teoria ta pojawia sie w wielu publikacjach Baumana m.in. w: Bauman Z., Pfynne czasy. Zycie w epoce niepewnosci,

Warszawa 2007.
Za: Korzeniowski B., O sposobach obchodzenia sie z reliktami przesztosci, zrodto: www.sensushistoria.eu, (dostep:
3.08.2017).
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Ilustrcja 25: “East-West/West-Est", Richard Serra, Qatari Desert, 2015. Fot. N. Garrido
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Temat pamieci miejsca, stanowigcy obszar twoérczych rozwazan, analizuje w kontekscie rozwigzan
formalnych charakterystycznych dla jezyka sztuki geometrycznej. Jednym z fundamentalnych
zrédet inspiracji zarowno w sferze tresci jak i formy, stata sie seria prac Franka Stelli z cyklu Polskie
miasteczka (Polish Village). Te ,,skonstruowane obrazy”, wedle stéw Stelli, powstaty jako odpowiedz
na rysunki architektoniczne polskich drewnianych bdznic, na ktére natrafit w ksigzce Bramy Nieba.
Bdznice drewniane na ziemiach dawnej Rzeczypospolitej autorstwa Marii i Kazimierza
Piechotkéw'’.

Przetworzone plany architektoniczne, a takze fragmenty architektury drewnianych synagog sprzed
Il wojny S$wiatowej staty sie kanwg dla najbardziej charakterystycznego, a przede wszystkim
przetlomowego cyklu prac artysty, uznawanego za jednego z najwazniejszych amerykanskich
tworcow XX wieku®,

I l
llustracja 26: Frank Stella i synagogi dawnej Polski, widok wystawy w ramach ktorej prezentowane byty
obrazy z cyklu "Polskie miasteczka", Muzeum Historii Zydéw Polskich Polin, 2016. Fot. M. Starowieyska.

.

" piechotkowie M., K.,, Bramy Nieba. Béznice drewniane na ziemiach dawnej Rzeczypospolitej, Warszawa, 2016.

Ksigzka wydana przez Muzeum Historii Zydéw Polskich Polin i Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata jest kolejng
publikacjg Marii i Kazimierza Piechotkéw poswiecong drewnianym synagogom. Pierwsza pt. ,,Béznice drewniane”
ukazata sie w 1957 roku (ttumaczona na jezyk angielski w 1959 roku).

Pierwsza w Polsce wystawa obrazow i reliefdw Franka Stelli ,,Frank Stella i synagogi dawnej Polski” odbyta sie w
Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN (19 lutego — 20 czerwca 2016); kuratorem wystawy byt dr Artur Tanikowski.
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Odnoszac sie tu do cyklu ,polskich obrazéw” Franka Stelli podkreslam réwniez zdefiniowany przez
artyste gest budowania obrazéw tj. traktowania ich jako konstrukcje. W moich pracach obserwuje
podobny proces — odnosze wrazenie, ze decydujgc o proporcjach elementéw tworzacych obraz,
warunkuje osadzenie i trwanie lub tez zawalenie sie budowli.

Obszarem odniesienia do przetwarzania motywu zastanej architektury, stat sie rowniez cykl
,Progetto Siciliano” Rity Ernst, wywodzgcy sie z plandw architektonicznych sycylijskich kosciotéw,
zamkéw i patacéw. Wedle stéw artystki, geometryczne, niezwykle harmonijne i syntetyczne obrazy
powstaty w konsekwentnym procesie przesuwania i naktadania, dodawania i pomijania,
podkreslania, wycinania i replikowania elementéw architektury, tworzac finalnie kompozycje jej
obrazéw.

llustracja 27: Rita Ernst, Progetto Siciliano, Castello di Favara,
2N0NA

Odchodzac od tematu architektury i zagadnienia pamieci miejsca interesujgcym mnie, formalnym
odwotaniem z obszaru polskiej sztuki jest szczegdlnie ascetyczna twoérczosé Jerzego Katuckiego,
u ktéorego formy geometryczne podlegajg niepokojgcej dezintegracji a matematyczna precyzja
zwartych struktur rozbija ptaskie plamy intensywnego koloru®.

1 Dotyczy to rowniez aranzacji przestrzennych artysty, w ktérych dochodzi bardzo istotny element: swiatto (wystawa

,Tozsamos$¢” w warszawskim Centrum Sztuki Wspotczesnej, 1991).
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Mtodg przedstawicielkg tej bliskiej mi twdrcze] strategii jest Natalia Zatuska, artystka postugujgca
sie delikatnymi, w wiekszosci biatymi strukturami, ktérych kompozycje tworzone s3g przez szczeliny
i pekniecia miedzy ptytami sktadajgcymi sie na obraz.

e

/

!

- |

llustracja 28: Natalia Zatuska, Untitled, 2013, technika mieszana ,kolaz
na ptétnie, 170 x 160 cm, Christine Konig, Vienna at Art Cologne.

W cyklu obrazéow Szczelina decyzja dotyczgca dalekiego przetworzenia rzeczywistosci
i sprowadzenia jej do szarosci, czerni i bieli, wydaje mi sie najmniej rozpoznana, poniewaz nie jest
wynikiem analizy a pochodzi z podswiadomosci. Lubie mysleé, ze cos jest pod powierzchnig, cos, co
wymyka sie intelektualnemu poznaniu i ostatecznie nie moze zosta¢ zrozumiane i zbadane. Mark
Ginsbourne znajduje odniesienie dla praktyki malarskiej Jarostawa Flicinskiego w refleksji
fenomenologicznej i psychologii percepcji’®. Obserwuje tu bezpoérednia analogie ze stawianym
sobie problemem artystycznym: obustronnego (artysta-odbiorca) doswiadczenia w sferze wizualnej
reprezentacji, pomiedzy tym, co zamierzone przez autora, a tym, co staje sie udziatem odbiorcy.

20 Przytoczony komentarz Ginsbourn'a pochodzi z katalogu wystawy Jarostawa Flicinskiego ,, Koniec lata”, ktéra odbyta

sie w Galerii Le Guern w 2004 roku.
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Myslenie obrazowo-syntetyczne pozwala przyjgé, ze sens zjawisk, wszystkiego, co poznawalne
zmystowo, uchwytne, nie lezy w nich samych, lecz w tym, ze mogg sygnalizowac co$ wyzszego,

odsyta¢ do czego$ poza soba’’. Pojawiajace sie w kontekécie moich obrazéw skojarzenia
z abstrakcjg geometryczng nie sg wiec tutaj w petni adekwatne, ze wzgledu na brak spetnienia
istoty tego miedzynarodowego stylu sztuki XX wieku: nie rezygnuje z prezentowania witasnej
indywidualnosci na rzecz minimalistycznych, elementarnych i czystych form. Podejmuje prébe
stworzenia wizualnej reprezentacji przestrzeni osobistej, wyznaczonej przez sczerniate, wiekowe
deski stodoty czy stary drewniany most. Mojg intencjg jest odszukanie punktdw wtasnej pamieci
miejsca: materialnych $ladéw wydarzen, obecnych w moim otoczeniu: rozwarstwien i pekniec
drewna, sladéw narzedzi, zadrapan tynku. Zachodzi wiec trudna do uchwycenia ambiwalencja.
Z jednej strony charakter obrazow wyznaczajg schematyczne, geometryczne formy, z drugiej za$
zatopione sg w migotliwej roznorodnosci organicznych ksztattow.

Drzazgi — obiekty znalezione, wyrwane naturze deski mostu staty sie artefaktami mojej osobistej
pamieci miejsca, nosnikami tresci i emocji. W tym miejscu chciatabym przywota¢ niezwykte
dziatanie artystyczne tukasza Surowca, ktdry nasycit drzewa — mtode brzozy, trescig historyczng
a zarazem osobisty, przeobrazajac je w dostowne nosniki pamieci o konkretnym wydarzeniu. Jego
projekt nosit tytut ,Berlin — Birkenau”?’. Artysta przesadzit kilkaset drzew z terenu bytego
nazistowskiego obozu koncentracyjnego Auschwitz-Birkenau, do przestrzeni publicznej Berlina —
parkow, skwerdw i miejskich alej. W opieke nad sadzonkami zaangazowat prywatne osoby, ale
réwniez kilkadziesiagt instytucji publicznych — szkét i rad dzielnic Berlina. Powstat zywy pomnik,
monument, o ktéry nalezy dbac, i ktdry bedzie zmieniat sie i przeobrazat, poddajgc dziataniu czasu,
podobnie jak ludzka pamie¢ o danym wydarzeniu.

3.3. CZUJNOSC SWIATA

Bliska mi artystka, o podobnej wrazliwosci, rozumieniu procesu tworczego, ale tez obszaru
inspiracji jest Dorota Buczkowska — jedna z najciekawszych i najbardziej uznanych artystek
dzisiejszej mtodej sceny artystycznej w Polsce. Szczegdlng uwagg darze jej projekt ,Krélestwo”,
ktory prezentowata w BWA w Tarnowie w 2014 roku. Pracom malarskim towarzyszyty drewniane
obiekty, ktére artystka, jak sama mdwi, napotykata w lesie. Obserwowata proces zmian drewna —
pekanie, wysypywanie sie préchna i martwych owaddéw i pokrywata je kolorem, traktujgc jak
polichromowane rzezby. Byty to wiec obiekty znalezione, pierwotne. Raczej oswojone,
zaakceptowane niz zmodyfikowane. Jedynie kolor podkreslat czasem naturalng forme.

2 Lurker M., Przestana symboli w mitach, kulturach i religiach, Warszawa 1990, s. 11.

2 Dziatanie artystyczne tukasza Surowca realizowane byto w ramach 7. Berlin Biennale w 2012 roku.
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llustracja 29: Dorota Buczkowska, "Krolestwo", widok wystawy, BWA w Tarnowie. Fot. J. Wiectaw

Podgzanie za btedem, omsknieciem reki jest czysta przyjemnoscig tworzenia. Odkrytam to
realizujgc cykl Drzazg, ktore byty dla mnie przekraczaniem tego, co znane, intuicyjng gra, ktéra
jednoczesnie wabita i odpychata. Tak jak u Doroty Buczkowskiej, obiekty z drewna powstawaty
réwnolegle do obrazéw, ale obecnie nie muszg funkcjonowad razem. Drzazgi sg intensywne, petne
przepychu struktur, ale tez niepokoju przynaleznego do obiektéw wydartych z naturalnego
otoczenia Swiata natury.

To co mnie inspiruje i co staram sie odnalezé we wiasnych poszukiwaniach twdrczych, to
charakterystyczne dla tej artystki, wywotywanie niepewnosci poznawczej, wydobycie nieznanego
z tego, co oswojone. Dorota Buczkowska méwi o procesie twdrczym jako o sieganiu w mroczny
obszar siebie, w pod$wiadomos$é, gdzie odbywajg sie wewnetrzne przemiany i konfrontacje
z emocjami®. Cechg wspdlng wielu z jej prac jest pokazanie procesu zmian: siega do organicznych
materiatdw (np. masta), pozwalajac na niekontrolowang przemiane wpisang w ich charakter. Dla
Doroty Buczkowskiej niezwykle wazna jest zmystowos¢ procesu tworzenia, potrzeba fizycznego
kontaktu z materiatem.

2 Nawigzuje tu do wypowiedzi Doroty Buczkowskiej w rozmowie z Ewg Tatar, opublikowanej w magazynie ,Szum”

(09.11.2014), ,,Plastyka, kreatywna czujnosc i zywe organizmy”, ktdra ukazata sie przy okazji wystawy Doroty
Buczkowskiej ,, Krélestwo” w BWA Tarnéw (29.09-19.10.2014 ).
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Mocno wchtaniam s$wiat. Czerpie z podswiadomosci, co na pewien czas pozbawia mnie filtra,
warstwy ochronnej blokujgcej szkodliwe promieniowanie. Licze sie z towarzyszagcym temu
spadkiem emocjonalnym. Splatam wszystkie odnalezione emocje razem, tworzgc wezet dobra i zta.
Mysle, ze w trakcie tworczej pracy wypluwam czern, ktérg nosze wewnagtrz. Oczyszczam sieg,
oswajam leki - ciemne rejestry rownoczesnie przyciggajg i odstreczajg. To zapis gtebi autentycznego
doswiadczenia, czesto trwajgcego tyle, co mgnienie oka.

Moja potrzeba twdrczej wypowiedzi nie wynika z checi tworzenia nowej rzeczywistosci, nowego
obrazu a wzmocnieniu i wyostrzeniu rzeczywistosci znanej, zmuszenia widza do wrazliwszej
obserwacji Swiata. Bliskie jest mi pojecie implozji, przytoczone w tekscie Jerzego Ludwinskiego,
bedgcym refleksjg o nowoczesnosci i postepie w sztuce. Jerzy Ludwinski definiuje postep jako
przemiane, odbywajgcg sie we wszystkich mozliwych kierunkach: ...eksplozja postepu moze nagle
okazac sie jakims rodzajem implozji, sktaniajgcym cztowieka do zwrdcenia sie w gtgb siebie, do
wewngtrz.?* Wierze w twdrcze zmiany, ktére s3 przeciwieristwem rewolugji, eksplozji. Wierze
w niewspoétmiernie mocniejszy w skutkach efekt implozji, kierowania energii do wewnatrz, zjawisko
iluminacji, przebudzenia, otwarcia oczu. Moja praca to wyciszenie a jednoczesnie napiecie.

3.4. LOGOS OBRAZU

Derrida poddajgc dekonstrukcji réznorodne Swiadectwa tradycji, stosuje strategie zaprzeczania
temu, co pozornie rozpoznane®. Przyjmuje perspektywe ,podwdjnej negatywnosci” co, jak
zauwaza Pawet Dybel, paradoksalnie zachowuje a wrecz chroni dany obiekt, nadajgc mu szczegdlng
range. Dzieje sie tak dlatego, poniewaz dostrzegajgc (parafrazujgc stowa Pawta Dybla) pekniecia
i szczeliny, wbrew pozornej jednosci sensu, natrafimy na slady tego, co niewypowiedziane, a co

Derrida nazywa ,nieistniejacym nic”%.

Wiedza i jej reprezentacja, zmiennos$é, ptynnos¢, niestabilno$¢ i nieprzejrzysto$¢ obrazu, to
podstawowe pojecia analizy obrazu, zbudowanej przez Georga Didi-Hubermana, ktorg odnosze do
wiasnej praktyki tworczej. Didi-Huberman siegajgc do zrédet metodologii historii sztuki, prowadzi
odbiorce do kluczowe] dla jego teorii obserwacji: trudnosci, a niekiedy niemoznosci przetozenia
tego, co wizualne, na tekst (jezyk) formutujacy interpretacje obrazu. Ta swoista lekcja patrzenia
tworzy nowy wymiar postrzegania sztuki, proponowany przez autora. Zestawiajac freski Fra
Angelico i Jamesa Turrella czy wspotczesne kino z naskalnymi malowidtami, pozwala odczu¢ site
obrazu ale tez doznad uczucia bezradnosci widza. Zadajac podstawowe pytanie: jak patrzymy? Didi-
Huberman wigze odpowiedZ nie z widzeniem (optyka) a z wiedzg i kategoriami mys’Iowymi27.
Wedle stéw Marii Poprzeckiej — wiedza pozwala zobaczy¢ obraz, odczytaé jego znaczenie. Wiedza

24 Przytaczam za: Ludwinski J. Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, Poznan 2009, s. 127

Derrida J., Prawda w malarstwie, tt. Kwietniewska M., Gdarnsk 2003, s. 105.

Za: Dybel P, Prawda sztuki, prawda w malarstwie, [w:] ,,Prawda w malarstwie”, red. K. Gliszczyriski, materiaty z
sesji naukowej na Wydziale Malarstwa ASP w Gdansku, Gdansk 2010., s. 64

Analiza zagadnienia zawarta zostata w: Didi-Huberman G., Przed obrazem. Pytania o cele historii sztuki, ttum.
Brzezicka B., Gdansk 2011.

25
26
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pozwala odbiorcy zrekonstruowaé poczatkowo niejasne konteksty znaczeniowe, stylistyczne czy
historycznezg. Akt samego patrzenia Didi-Huberman postrzega w kategorii metaforycznej

otwartosci, rozposcierajgcej sie miedzy widzialnoscig a wizualnoscig, symbolem a symptomem,
okresleniem a nadokresleniem. Nawigzujgc do wspomnianego juz, charakterystycznego dla autora,
terminu ptynnosci i zmiennosci, wskazuje on na koniecznos¢ przekraczania granic oczywistych
dyscyplin sztuki, rozprawiajgc sie z przekonaniem badaczy o tym, ze rzeczywistos¢ obrazéw jest
w petni poznawalna i opisywalna. Opisana i wttoczona do muzedw sztuka stata sie dla odbiorcéw
czyms$ zwyktym, a wiec nieistotnym. Polemizujgc z ikonologig Erwina Panofsky'ego siegnat do
Freuda by wskaza¢ momenty niejasnosci i sprzecznosci, czyli tego, co w sztuce prawdziwe i zywe.
Dla Didi-Hubermana obraz jest wiec miejscem otwarcia, przekroczenia naszej wiedzy, pokonania
ograniczen. Dlatego tez odnoszgc sie do powyiszych refleksji, parafrazujgc stowa Tomasza
Szerszenia — pozwalam by tworzony przez mnie obraz pozbawit mnie wiedzy o nim, by to on mnie
uchwycit®.

Pytanie o to, czym jest obraz pojawia sie w wielu tekstach artystow: notatkach Matisse’a,
wypowiedziach Duchampa, bardzo ciekawej teorii ,ostatniego obrazu” Ada Reinhardta i wielu
innych, rdwniez wspdtczesnych, tworcow’’. W tym kontekscie pragne przytoczy¢ teorie obrazu
Gottfrieda Boehma, opartg na prébie zwerbalizowania aktdw widzenia, patrzenia, przygladania sie
ponad podziatami dziedzin nauki, wskazujacg na koniecznos¢ taczenia dyscyplin i indywidualnego
podejscia do przedmiotu interpretacji. Teoria obrazowosci rozwijana na przestrzeni lat przez
Gottfrieda Boehma, autora koncepcji iconic turn (ang. zwrotu ikonicznego), stuzy do méwienia
o historycznej i rzeczowej réznorodnosci obrazéw, przy zatozeniu ,myslenia rc')inica"31 i ujeciu
obrazu jako zdarzenia. W obrazie jest zatem zamknieta czasowos¢: nieruchome wydarzenie. Z tg
myslg taczy sie kolejna, dotyczaca fenomenu ,odwrdcenia”: obrazy zwracajg ku odbiorcy to, co
ukazujaaz. Obrazy nie stanowig tym samym kontynuacji linii rzeczywistosci, ktéra nas otacza, lecz jg
wskazujg, wchodzac w interakcje z subiektywnym spojrzeniem obserwatora. Wedle tych stéw
obrazy otwierajg przestrzen znaczeniowg, sprzegajac obrazowos¢ z materialnoscia. Boehm bedac
pod wptywem rozwazan Gadamera formutuje teze mdwigcg o tym, ze obraz jest prezentacja,
procesem, ktdry nie powtarza rzeczywistosci a jg uwidacznia®.

W swietle tej idei, obraz przyjmuje forme wizualnej, poznawczej i nie-jezykowej rdznicy,
specyficznego kontrastu. Analizujgc dalej pojecie ,kontrastu” w rozumieniu réznicy miedzy mozliwg
do ogarniecia wzrokiem ptaszczyzny a tym, co dzieje sie wewnatrz niej, okresla obraz jako jednos¢
sensu, nie za$ zbidr szczegdtéw i postuguje pojeciem ,widzialnej totalnosci”.>* Podobnie jak Didi-
Hubermana, autora interesuje to, w jaki sposéb obrazy tworzg odmienny od jezykowego
(tekstowego) — wizualny sens. Zatem wizualny i logiczny potencjat obrazu, nalezgcego do kultury
materialnej, staje sie drogg do — tak dla mnie istotnych — doswiadczen zmystowych i duchowych.

28 Szerzej: Poprzecka M., Obraz pod powiekami, [w:] , Inne obrazy”, Gdansk 2008.

Parafrazowane stowa pochodzg z recenzji przytaczanej tu ksigzki Didi-Huberman G., Przed obrazem. Pytania o cele
historii sztuki,, autorstwa Tomasza Szerszenia, ktdra ukazata sie na stronie www.dwutygodnik.com w styczniu
2012r. (dostep: 21.07.2017)

Za: Boehm G., Nowoczesna transformacja obrazow, [w:] O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, Krakéw 2014, s.
305.

' Ibidem, s. 306.

2 |bidem, s. 312

* Hans- Georg Gadamer, wybitny przedstawiciel XX wiecznej hermeneutyki filozoficznej méwi o ,bytowej wartosci”,
obrazu, ktdéra uobecnia to, co jest prezentowane na obrazie. Wiecej w: Gadamer, H-G., Prawda i metoda, Warszawa
2017, s. 209.

Gottfrieda B., RéZnica ikoniczna, op.cit.,s. 307

29

30

34

38



Susan Sontag w jednym ze swoich najstynniejszych esejéw ,Przeciw interpretacji”®> analizuje

i poddaje krytyce zjawisko nieustannie rozrastajgcego sie nadmiaru stéw, oplatajgcych dzieto sztuki.
Juz w latach 60. XX wieku zauwaza coraz bardziej powszechng niezgode na to, aby dzieto sztuki
stanowito przedmiot jedynie intelektualnej kontemplacji. Zauwaza zjawisko nadmiaru interpretacji,
ktére kilkadziesiat lat pozniej zostanie nazwane bizantynizmem przez Georga Steinera®.
Fundamentem owej niezgody jest hermeneutyczna teza o wierzchniej warstwie formy, ktéra
okrywa zakodowang tresé. W ten sposéb dzieto sztuki nie moze by¢ pozostawione samemu sobie.
Zaczyna stuzy¢ potwierdzaniu zatozen, uwag i opinii. W ten sposdb - jak dowcipnie zauwaza Dariusz
Czaja — ksigzek Kafki nie wida¢ spod sterty zasypujacych je komentarzy®’. Susan Sontag apeluje
o wrazliwe przygladanie sie formie, ktora jest wtasnie trescig dzieta. Nie chodzi tu oczywiscie
o zupetny brak interpretacji, ale o potrzebe nadania jej stuzebnej roli wobec dzieta sztuki, na rzecz
wydobycia jego znaczen, w sposéb pozbawiony ideologicznej retoryki. Zauwazenie niuanséw
tkwigcych w formie, a zatem i w tresci, wymaga pokornej obserwacji.

Tekst Sontag koriczy apel: Nie potrzebujemy hermeneutyki, ale erotyki sztuki”>®

W moim odczuciu strategia odkrywania sztuki pozwalajgca na odbior intuicyjny, pozaintelektualny
ma kluczowe znaczenie. Tak tez rozumiem powyzsze zawotanie Sontag: interpretacja powinna
wynika¢ z nieskrepowanej namietnosci do danej pracy artysty. Wowczas zachodzi intuicyjna
transmisja tresci zawartych w dziele sztuki.

3 Sontag S., Przeciw interpretacji i inne eseje, tt. M. Pasicka, A. Skucifiska, D. Zukowski, Krakéw 2012.

Za: Czaja D., Przeciw interpretacji, Dwutygodnik, wydanie 87, Warszawa 2012, zrédto:www.dwutygodnik.com,
(dostep: 3.06.2017).

" Ibidem.

" Ibidem.
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ZAKONCZENIE

Praca doktorska Szczelina. Osobista pamie¢ miejsca stanowi sume doswiadczen, wynik
towarzyszgcych im refleksji oraz podsumowanie prowadzonych przeze mnie dziatan artystycznych,
kuratorskich i naukowych. Zamyka pewien etap mojego twodrczego rozwoju. Gteboko osobisty
charakter artystycznej realizacji: obrazow tworzgcych cykl Szczelin oraz uzupetniajgcych go
obiektéw przestrzennych Drzazgi, wpisujg caty cykl w kontekst sztuki majgcej silnie
zindywidualizowany, autobiograficzny rys. Chciatabym spowodowad, zeby przyjemnos¢ patrzenia
taczyta sie z napieciem w warstwie znaczeniowe;.

Fundamentalng refleksjg, towarzyszacg mi nieprzerwanie w catym okresie realizacji dziatan
artystycznych, byta potrzeba odszukania istoty zwigzku cztowieka z naturalnym Srodowiskiem i
zanalizowanie problemu upamietnienia indywidualnego doswiadczenia w sztukach wizualnych.
Odnoszagc prace doktorska do strategii twodrczych, ktére zaktadajg dziatania artystyczne
nierozerwalnie zwigzane z kontekstem miejsca ich powstawania i tematem pamieci osobistej,
wyrdznitam jg przyjeciem nowej perspektywy: to przyroda stata nosnikiem pamieci i narzedziem do
tworzenia tzw. przestrzeni pamieci. Dlatego tez obszar mojego warminskiego gospodarstwa i
otaczajgcej go przyrody, potraktowatam jako symboliczne centrum mojej wtasnej tozsamosci.
Podobnie jak moja pamieé, obszar ten podlega nieustannym metamorfozom.

Analizujac teorie stworzong przez Pierra Nora, czerpatam inspiracje z naturalnego procesu zmian
zwigzanych z czasem i wtasciwosciami materii, obrazujac je za pomocg uproszczonego symbolu
szczeliny. Teorie socjologa zinterpretowatam na potrzeby twdrczych poszukiwan: obszarem
zainteresowan stato sie zjawisko nadawania metaforycznego znaczenia przedmiotom i miejscom,
tworzgcym materie przesztosci.

W pracy towarzyszyta mi cheé zbadania zjawiska opozycji myslenia pojeciowo-analitycznego, do
myslenia obrazowo-syntetycznego'. To drugie stato sie w konsekwencji blizsze strategii twdrczej,
ktorg przyjetam pracujgc nad cyklem prac tworzgcych niniejszg prace doktorskg. Chcac nakresli¢
obszar odniesienia i inspiracji dla wtasnych twoérczych doswiadczen i aby moc wpisac je w kontekst
kulturowo-srodowiskowy, poddatam interpretacji praktyki artystyczne i teoretyczne zaréwno
uznanych klasykow, jak i mtodych tworcow.

Osobista, wielowgtkowa tresé¢ cyklu Szczelina pozwolita na zbudowanie dialogu opartego na
uniwersalnych symbolach i pojeciach: pamieci i tozsamosci. Analiza kontekstu i wyczucie punktéw,
do ktérych odnosze sie we wtasnej praktyce artystycznej, jest sprzezone z mojg wiasng
wrazliwoscig. Obiekty nasycam moim wifasnym sensem, ale to odbiorca dopetnia je wtasnymi
skojarzeniami.
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OPIS PRACY DOKTORSKIEJ W JEZYKU ANGIELSKIM

INTRODUCTION

In my doctoral dissertation | engage in a dialog with the notion of memory of place (lieu de
mémoire) in relation to a specific point on the map: a farm located in Warmia — my second home.
My creative activity has a deeply personal character. Using the theory formulated by Pierre Nora, |
explore my own space, the place from my family’s mythology, and the memory of the place
connected with my childhood. | draw inspiration from the natural process of changes occurring
with time and the properties of matter, illustrating them with a simplified sign/message. | am
interested in the phenomenon of giving symbolic meaning to objects and places which make up
the matter of memory of the past.

My interest in the topic of memory of place, which is the area of my creative reflections, consists in
building a dialogue with the surroundings and architecture of the farm located in a nature reserve
in Warmia. Combining organic forms with geometry, | refer directly to the surrounding reality. The
white house and the black barn are two points on the axis defining my own area, the place where
my memories crystalize. It is a space marked by time, whose passing is particularly visible there. |
make an attempt to create a visual representation of my personal space marked out by the
blackened ancient boards of the barn built without the use of nails, its hewed beams connected
with pegs, the roof tiles with fingerprints in the clay, the hand-forged hinges and staples, the cast-
iron crosses, the old wooden bridge on the river, the moss, the dirt, the stones, and the forest.
Time creates a distance to memory threads, blurs and transforms them. This is why it is my
intention to find the points of my own memory of place: material traces of events present in my
own surroundings: crevices and cracks, marks and scars, traces in the dirt, in wood, and on walls.

| analyze the issue of personal memory of place from the perspective of visual arts. | inscribe my
doctoral thesis in my creative strategy which postulates artistic activity inseparably connected with
the context of the place where they took place and the topic of personal memory seen from a new
perspective: nature as the carrier of memory and the instrument to create ‘memory of place’.

The essence of man’s relationship with the natural environment and the issue of capturing
individual experience in visual arts were the fundamental reflection that accompanied my
dissertation. In the first chapter of my doctoral dissertation | explain, in formal and symbolic terms,
the meaning of the title of my cycle of paintings and accompanying spatial objects. | present the
motivation for choosing the topic of my doctoral dissertation and the manner of its realization. The
description and analysis of the creative process of making the paintings and spatial objects end the
first chapter of my dissertation. The second chapter presents the artistic and theoretical problem |
tackle. | emphasize the key issue of the relationship between one’s identity and the specific place
on the map as well as the structure of references, connections, and interdependencies between
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the topic areas to which | refer in my doctoral dissertation. This chapter ends with an analytical
description of the cycle of works that constitute my doctoral dissertation. The third chapter
analyzes the notion of personal memory of place in the context of sociological theories. Pierre Nora
was the initiator of the research on memory of place and one of the leading experts on this topic.
For the purpose of my doctoral dissertation | focus on the selected section of this field of research
and the specific approach to the historical timespace in the context of subjective awareness. From
this perspective memory of place refers to all material and immaterial traces and signs of the past
and not only a specific topographic point of reference. Thus memory of place is subjected here to
the subjectivizing strategy which is an area of personal reflection and feeling. In this chapter | also
specify the spheres of reference and inspiration for my own creative experiences and analyze the
creative and theoretical practices of both esteemed classics and young artists, thus inscribing my
own work in a broad cultural and environmental context.

The personal, multi-plot content of the cycle Cracks. Personal Memory of Place makes it possible to
build a dialogue based on universal symbols and notions. | walk a fine line between my own
sensitivity on the one hand and on the other hand the analysis of the actual context and
determining the points to which | refer in my own artistic practice. | find an impulse to be
creatively active in my own personal experiences, while the motif comes from my artistic practice
so far and my professional experience devoted to the models of contemporary historical
museology. My doctoral dissertation is a summing up of my artistic, curating, and scholarly activity.

CHAPTER ONE
CRACK. ACROSS THINGS AND EVENTS

The motivation for choosing the doctoral dissertation’s topic and the ways in which it was realized

The cycle’s title alludes to the concept that the interior and the exterior, understood both literally
and symbolically, are not totally separate. This constitutes the conceptual foundation of my
paintings and spatial forms. The motif of the crack is derived literally from the architecture of the
black barn on my farm in Warmia. The cracks between the black boards of the barn’s shuttering
resulted from the tension in the wood and consequent shifting of the wood as its fibers dried and
contracted. Thus created cracks let in light, air, and smells. The images and spatial objects are an
attempt to visualize these notions. The crack is the shape that directly inspired the formal
solutions, while ideologically it denotes a sudden flash of memory that resembles light coming in
through the cracks between boards. The images observed through a crack are flickering,
fragmentary, and indistinct. A sudden memory follows a similar scenario: it is an indistinct
afterimage visible through a crack in the present. The crack is a symbolic representation of a flash
of a remembered image from my past. Every image is a trace of such an internal explosion of
memory.

My doctoral dissertation is composed of a cycle of 10 paintings 150x100 centimeters, 4 paintings
100x130 centimeters, and 10 spatial objects. The cycle of paintings was created using my authorial
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technique, which combines various kinds of acrylic emulsion paint and dyed paper. Using only
various shades of grey, black, and white, | intuitively look for the value of the nuances between the
matt and the sheen, between texture and smoothness. | build a dialog with the surroundings and
architecture. In my paintings | combine organic and geometric forms, which refer directly to the
world around me: the shuttering of the barn’s black boards cuts through the space, its black frame
shutting out the boundless lushness of the nature around. It divides and joins it at the same time.
After a moment | am not sure whether | am looking from the inside out or the other way round. |
tap the rhythm against the coarse boards, | can hear the silent sound and smell the funky smell of
the toxic black paint.

The spatial objects complete the cycle, marking the beginning of the process: beginning with
observation and inspiration, through record and concept of the form, to making a creative
representation. The old wood of the boards is the beginning of this sequence. The objects are a
visualization of my creative strategy which postulates artistic activity inseparably connected with
the context of the place where it takes place and the topic of memory of place seen from a new
perspective: nature as a carrier of memory and an intrument to create memory of place.

The cycle of the spatial objects is called Splinters, as | associate them with something sharp, a cut,
or a sliver. Splinters are found objects.39They come from a small bridge on the river flowing very
close to my farm, in the forest. The bridge has been there since | can remember, increasingly
consumed by nature with every passing year. As the moldering boards caved in, the whole
construction lowered itself onto the river flowing underneath it. This year the bridge collapsed. It
disappeared. | received it as a painful absence of an important element of my area, a gap in my
personal memory of place. This is why | decided to take a few boards from the bridge, provided
that | would be able to carry them myself. That emotional gesture resulted from the need to
protect some of the reality around me, which | deemed my own.

The wooden elements of the construction of the bridge are literal traces of the memory of my
place.

Thus they became carriers of the key content constituting the foundation of the concept of my
doctoral dissertation: they indicate the essence of man’s relationship with the natural environment
and literally capture the individual experiences in the form of a work of art. This is why | made
personal artefacts from them, elevating them to the rank of art objects.

The creation of the paintings that make up the cycle Crack. Personal Memory of Place has two
distinct stages: first of all | model my creative process on the operation of the forces of nature,
working parallel to it, smoothly, changeably. The second stage is the building of the geometric
construction and disciplining the painting, which ends the creation of the representation. Instead
of using words like color, composition, and form | prefer to say: painting matter, construction, and
structure. | juxtapose different surfaces and synthesize the composition according to the overall
logic of the painting’s construction.

At the same time | observe what happens spontaneously, like in nature: the coincidence, the
intuitive freedom. While painting | poured water with pigment on the canvass, submitting myself
to this process and literally dipping my hands in it. Rays of sunshine evaporated the water, leaving a
sediment of pigment, creating a trace of my activity — something like the shapes of plants, tiny
rocks, and cracked shells imprinted on sand during summer draught when the retreating water

Wright S., W strone leksykonu uZytkowania, Format P nr 9, Fundation ,, Bec Zmiana”, Warsaw 2014.
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bares the shore of a lake. | pay particular attention to the time factor which is an important value
of my ideological concept and the creative process. | usually work standing barefoot on the ground
and painting with my hands directly on the support. Dipped in paint, my palms leave traces visible
on the sides and grounds of my works, sometimes with blades of grass or grains of sand stuck to
them. | get closer to the surface, | dip my palm in the water with dye, | touch the ground, grass,
moss, and raw wood. | appropriate the space around me.

My painting spins, sparkles with flashes of matter only to then come together in a construction of
logical, horizontal and vertical partitions, which make up its final structure. | look for mutual
relations, connections, and transformations. There comes a moment when | have an impression
that if | do not tame — literally and metaphorically — the willfulness of the spreading out painting
matter using a geometric shape, it will come alive and get out of control, move, grow, and burst.
My works, both the paintings and the spatial objects, are as real as the whole nature around me.
The seemingly complex forms created in this way are a simple representation of combining an
expressive gesture — organic spots with traces of my palms that smeared them — and my
emotions. It is my objective to build an intellectual play of associations and metaphors. At the
same time | wish for my works to be perceived simultaneously on the emotional, intellectual, and
also sensory level. | work in the field of allegory making use of the mood, emotions, and rooting in
a specific space. | transform my personal history into fictional representation, which sharpens
vision and assigns meanings.

CHAPTER TWO

UNDER THE SURFACE OF REALITY

Presentation of the artistic and theoretical research problem

In my cycle Crack. Personal Memory of Place | mark the area of my own eco system: the place
where my own current flows. My works are a narrative about looking and subjecting oneself to the
influences of reality and time, where natural processes take place. | deconstruct and transform the
symbol of the crack as a specific personal experience, a trace of my own past in a new perspective:
nature as a carrier of my personal memory of place. | formally make direct references to the
material traces of events present in my surroundings: crevices and cracks in the wood — injuries to
the material reality.

The analysis of my personal space of my home in Warmia and the nature around it, the place to
which | refer in my creative work, is marked with inexplicable anxiety and afterimages of very
strong emotions. It is a place of my family’s mythology and my childhood, it absorbs memories,
creating flashes of associations visible through the cracks in the present time. How does my own
memory work? Why does it sometimes reveal distant echoes of sadness, anger, fear, despair, and
defiance of reality? The white house and the black barn in the Warmia countryside are my safe
zone where | steady my breath.

The objects and paintings | create talk about what | sense under the surface of reality, about the
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location of the emotional border between here and there, between the past and the future,
between the inside and the outside. They sometimes reveal the disturbing element of reality.
Something that has its source inside, that comes from the inside of the familiar world, space, and
order. Thus | ask questions about the cognitive sphere, the ability to confront not with the acquired
knowledge but with emotions. Thus, the paintings are not narrative.

The white wall of the house and the black shuttering of the wooden barn become depositories of
the past, marking the border of my personal memory of place. Their presence gives rise to the
feeling of being grounded in time, a feeling of continuity and emotional connection with the place.
A different dimension of reality appears in memory, with nostalgia as its essence. Nostalgia is a
strange form of longing which is painful and soothing at the same time. It links the past and the
present ‘I'. It is a bridge, a feeling of continuity. Nostalgia has creative power: the images and words
in art refer to what we long for, that is, to what constitutes us as human beings. This image is often
distorted, as it might compensate or fill in the gaps in the present.*® Chiharu Shiota is an artist who
treats memory as creative work. According to this Japanese artist living in Berlin, memory has a
therapeutic function. Her installations are poetic and metaphoric on the one hand and on the
other hand they use specific objects (for instance, shoes or beds) which are carriers of a specific
memory, often a personal experience. | agree with her claim that memory inscribed in the object
lives on and it can be extracted through artistic activity.*!

Using threads, the artist creates tangled networks which are a record of her movement and, as she
claims, she sews together her own memory and the memory of other people. A representative of
Japan during the 56 Venice Biennale in 2015, she created the installation The Key in the Hand
consisting of several dozen thousand keys suspended on red threads above a boat. Collected
around the world, the keys constituted a symbolic culminating point of artefacts of memory. A
recurring motif in her art, which | refer here to my own experiences, is the feeling of
disappointment caused by the discrepancy between memories and reality. Shiota relates this
thought to her personal history connected with her home in Japan. Returning to it for the first time
in three years after her move to Berlin, she noticed that the shoes she had left in her family home
no longer fit. As if the object had ceased to interact with the body, intensifying the artist’s
impression of coming back to a place different from the image in her memory.

2.1. PLACE AND IDENTITY

All my creative activity takes place in my house in Warmia. | have my studio there and | cooperate
with the local community. It was also where the fundamental concept of my artistic work was
born: looking for the essence of man's relationship with the natural environment and the issue of
commemorating the individual experience, connected with a specific place, in visual arts. The
space of the studio, life, and the house is the source of the creative process. The house, the studio,
and the surrounding area, which | know like the back of my hand and which is predictable, give me
a sense of security, order, and harmony.42 This realm contains the experience of the past and the
awareness of its existence.”® | find comfort in this homogenous realm, understood both realistically

Zbior Sladow ciata. Rozmowa z Chiharu Shiota; (www.magazynszum.pl)
41 .
I bidem.
Bachelard G., Poetyka przestrzeni: szuflada, kufry i szafy, Pamietnik Literacki LXVII, 1976 .
Szpocinski A., Tworzenie przestrzeni historycznej jako odpowiedZ na nostalgie, ,,Kultura wspotczesna” nr 1 (2004), p.

48



and symbolically. This might be why my works, when removed from their original context, identical
to the place of their creation, begin to look strangely familiar at the same time making the
audience feel uneasy.

My second home in Warmia is an important element of my sense of artistic identity; it defines who
| am.* The answer to the question: what defines me? requires inner concentration, an individual
analysis, and retracing one’s reactions. | sometimes associate systematic use of one’s place of
residence in one’s artistic activity with Tomasz Tatarczyk’s art. His paintings are intimate, focused,
and quiet, almost monochromatic, founded mostly on the tension between light and darkness.
They are based on intimate, abated contact with the nature around Tatarczyk’s house and studio in
the village of Miecmierz on the River Vistula. In his paintings he sometimes refers to fragments of
architecture, which he synthesizes and reduces to a simplified sign, using nuances of the color
black. The compositions created by the artist base on a certain segment of reality, a fragment of a
motif, a selected part of something that transcends sensory perception.

My space, the area of my personal memory of place produces meanings. It is a point of reference
for the sense of my identity, in contrast to Marc Augé’s anthropologic theory of non-places.* Non-
places are spaces belonging to the sphere of everyday life, but existing outside narration. These are
anonymous places where one cannot feel at home, for instance, airports, motorways, or parking
lots. Thus in cultural anthropology the difference between places and non-places emerges at the
moment of the appearance of the sensory participation in and understanding of the given space:
defining it in reference to identity, relation, or history.*® The relationship between personal
memory of place and the space where art is created frequently appears in the creative activity of
many artists, constituting its distinct element and point of reference. A good example of an artist
who directly refers to the space where he grew up and where he works now is Mirostaw Batka, one
of the most famous Polish artists in Europe. His unique affirmation of the everyday reality could be
seen, for instance, in the unusual narration of his exhibition “Nerve. Construction,” which for the
first time displayed Batka’s drawings, sculpture sketches, private notes, and also smaller sculptures
and works directly referring to his family home in Otwock, which is now his studio.

2.2. THE RELATIONSHIP BETWEEN THE REAL WORLD AND THE SURREAL

Drawing inspiration from nature has a universal character. It makes us realize the personal and the
universal. The complex structure of the cycle of works that make up my doctoral thesis: the cycle of
paintings Crack and the supplementary cycle of spatial objects Splinters, shows the fluctuation of
the references, connections, and interrelations between the subject areas | refer to. Present in the
cycle, the organic forms of both the paintings and the spatial objects activate imagination and
senses and they constitute a broad source of metaphorical signs and symbols. | hope that they
make the audience react both in the emotional and intellectual sphere. Removed from the
surroundings natural to the process of their creation and displayed in a gallery, my works transform
into a different story, independent of the context, thus becoming an embodiment of the

58 -68.

Gibbons J., Autobiography: The Externalisation of Personal Memory, Contemporary Art and Memory. Images of
Recollection and Remembrance, |.B.Tauris, 2007.

Augé M., Nie — miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warsaw
2010.

Buczynska — Garewicz H., Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni, Krakow 2006.
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relationship between my own real world and the surreal world narrated through the language of
art. | look at the mossy trees and rocks, | analyze and process the simultaneous potency of vitality
and the slow process of dying, which are always a continuity, enclosed in the cycle of nature and
man united with it. | create references to the structure of moss, wood, stones, and forest. The
organic motifs speak on various levels, alluding to the passing of time and conjuring the topic of
mortality — moss changes the character and structure of the material it grows on: the cold stone
becomes velvety and the rough dead wood becomes soft and damp. The suggestive compactness
of the structure of paintings and raw wooden objects embodies a world of actions and processes,
at the same time emphasizing the recurrence of the cycle. The concept of saturation and growth of
the forms pertains here not only to the formal level, but also to the very creative process: the
focus-requiring gesture of smearing the pigment on canvass with my hands and then bringing the
geometric shapes together with a frame. An important dimension for me is the physical contact
with the material, the sensory quality of the creative process, which is an element of the idea
behind my works.

| wanted my works to be a ‘splinter’ in the audience’s mind: an image which stays under the skin
and irritates, one that cannot be forgotten. Many of my works stem from the sense of anxiety and |
know that they cause this anxiety also on the audience’s part — this strange resonance of the
artists’ and the audience’s feelings and emotions is an important principle in my creative strategy. |
use these to talk about the blackness of the soil, the cold of the stones, and the burned forest.
About the cast-iron crosses on the forgotten family cemetery deep in a forest. About death. These
innermost levels of what | want to say through my works often stem from the sphere of my
subconscious emotions. They also echo the history of the toxic paint which used to cover the
wooden walls of the barn and caused the terminal illness of the previous owners of the farm.

CHAPTER THREE

PERSONAL MEMORY OF PLACE

Areas of reference. Artistic theories and practices

3.1. IN LIGHT OF PIERRE NORA’S THEORY

The immersion, the sensory experience of a specific space gives a sense of continuity and at the
same time passing; it stimulates the emotions resulting from the sense of a profound connection
with the given area. The sense of identity is permanently connected with the past, and the past is
connected with the place. Maria Delaperriere, who analyzed the issue of how the past is present in
contemporary literature, emphasizes the role of linguistic imagination and the ontological
aspiration to link a given moment in the past with the place. This can be seen in semantic
structures such as cela a eu lieu (French), das hat stattgefunden (German), and it took place
(English).*’

Y Dela perriere M., Miejsca pamieci czy pamiec miejsc? Kilka refleksji na temat uobecniania przesztosci w literaturze

wspotczesnej, Ruch Literacki R. LIV, 2013.
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Pierre Nora is the pioneer of the research on the notion of memory connected with a specific
place. The notion of the memory of place included in the title of my doctoral dissertation is
semantically homogenous and it stems directly from the analysis of the notion of a place of
memory. | am referring here to the original definition of this term in light of Nora’s research.”® In
the Western tradition this term does not refer only to a specific place (for instance, of a
martyrological character), but it has a much boarder overtone and symbolic meaning. The place of
memory might be a figure, an event, or even an object important for the specific community of
memory. Nora did not give a precise definition of this term, because the fundamental objective of
his work was to make the reader aware of the complexity and extent of the areas of research on
the forms of the existence of the past in the present. According to Andrzej Szpocinski, in Pierre
Nora’s early texts the best translation of the term lieux de mémoire would be ‘a place where one
recollects’ and not a ‘place of memory'.49 In my reflections below | use this notion in its original

meaning.

Focusing on a geographically specified area — the location of my second home in Warmia — as the
carrier of my personal memory of place, | take the liberty of selecting the module of Pierre Nora’s
theory which talks about the fact that the past is given to us also indirectly, that is, through certain
symbols and signs. Hence, | define memory of place as a certain symbol. Consequently, the
materiality of the place becomes secondary: it can be understood metaphorically. The literality of
the space is changed into a possibility of referring to it as a symbol of one’s past, at the foundation
of which lays the sense of a unique bond. This is particularly interesting to me in the context of
Zygmunt Bauman’s famous thesis — using a metaphor of ephemeral moving islands he observes
that one of the most important characteristics of contemporary culture is the discontinuity, non-
linearity of time.>® In this light Andrzej Szpociriski’s observation regarding the marked increase in
the contemporary culture’s sensitivity to the spatial-visual dimension seems interesting,
particularly with regard to visual arts. While according to Bartosz Korzeniowski,”! the popularity of
the notion of memory of place is connected with the decline of uniform collective memory which
characterized past societies. The scholar claims that there is a gap, there is no contact with the past
— the already discussed experience of the past. Thus memory of place performs a socially
integrating function.

3.2. SHARP CUTS THROUGH REALITY

| enclosed the restless energy of nature and the lushness of its colors in the different shades of
black, grey, and white, in the matt and the glossy, in the coarse and smooth surfaces. The
fundamental awareness of painting without color was born when Malewicz painted a white square
on a white background and Strzeminski covered the canvass with monotone, monochromatic
columns of turning lines. Monochromatic tendencies have always appeared throughout art history.
The context of these experiences can be sketched by mentioning such classic artists as Ad
Reinhardt, Franz Klein, Lucio Fontana, or Ellsworth Kelly. My decision to markedly reduce the

*® Nora P., Les Lieux de mémoire, sous la direction de Pierre Nora, Gallimard, Paris, 1984.

Szpocinski A., Miejsca pamieci (Lieux de memoire), Teksty Drugie nr 4, 2008. p. 11-20.
Bauman Z., Pfynne czasy. Zycie w epoce niepewnosci, Warsaw 2007.
Korzeniowski B., O sposobach obchodzenia sie z reliktami przesztosci; (www.sensushistoria.eu)
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artistic means of expression was also motivated by my conscious drawing of inspiration from
minimalism, particularly in the context of referring to the existing architecture of the black barn,
which | emphasize here. | wish to stress that | feel particularly close to the works of Richard Serra,
whose modular, monumental realizations refer directly to the surroundings, which places them in
the category of site-specific art. Minimalism as the approach pursued also in artistic movements
such as constructivism or land art is an important point of reference which builds the awareness of
the artistic decisions | make: avoiding associations, | wish to inspire them.

The issue of memory of place, which is the area of my creative reflections, is analyzed in the
context of the forms characteristic of the language of geometric art. One of the fundamental
sources of inspiration, both in the sphere of content and form, was the series of Frank Stella’s
works entitled Polish Villages. These ‘constructed paintings’, as Stella called them, were a response
to the architectural drawings of Polish synagogues which Stella saw in the book Heaven’s Gates:
Wooden Synagogues in the Territories of the Former Polish-Lithuanian Commonwealth by Maria
and Kazimierz Piechotka.>® Processed architectural drawings and fragments of the architecture of
the wooden synagogues from before World War |l became the canvass for the most characteristic,
and, first and foremost, breakthrough cycle created by Stella, who is regarded as one of the most
influential American artists of the 20" century.53

Referring here to the cycle of Frank Stella’s ‘Polish paintings’, | also emphasize the gesture of
building paintings which he defined — he treated his works as a construction. In my works |
observe a similar process — | have an impression that when | set the proportions of the elements
that make up the painting | determine the location of a construction and also whether it will
endure or collapse.

The area of reference for processing the motif of existing architecture was also Rita Ernst’s cycle
Progetto Siciliano, which was inspired by architectural drawings of Sicilian churches, castles, and
palaces. According to the artist, the final compositions of her geometric, highly synthetic and
harmonious paintings are a result of a systematic process of shifting and placing, adding and
omitting, underlining, cutting out and copying of the architectural elements.

Leaving the topic of architecture and the issue of memory of place aside, the formal reference in
the area of Polish art | am interested in is the particularly ascetic art of Jerzy Katucki, whose
geometrical forms undergo a disturbing disintegration, while the mathematical precision of the
compact structures breaks the flat spots of bright colors. A young representative of this creative
strategy which is close to me is Natalia Zatuska — an artist who uses delicate, mostly white
structures, whose compositions are created by the cracks and crevices between the small boards
which make up the painting.

In my cycle of paintings entitled Crack the decision to process reality to a large extent and reduce it
to grey, black, and white, seems the least examined because it is not a result of an analysis — it
originates from the subconscious. | like to think that there is something underneath the surface,
something that defies intellectual cognition and cannot be ultimately understood and examined.
Mark Ginsbourne analyzes Jarostaw Flicinski’s paintings in terms of phenomenological reflection

> Piechotkowie M., K.,, Bramy Nieba. Bdznice drewniane na ziemiach dawnej Rzeczypospolitej, Warsaw, 2016.

First exhibition of works of Frank Stella in Poland - , Frank Stella i synagogi dawnej Polski” took place in Muzeum
Historii Zydéw Polskich POLIN in 2016.
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and psychology of perception.”® | see a direct analogy here to the artistic problem I tackle: the
mutual (artist-audience) experience in the sphere of visual representation, between what is
intended by the author and what the audience experiences. Thinking in images and in a
synthesizing manner allows us to assume that the meaning of phenomena, of everything that can
be cognized through senses, does not lie in the phenomena, but in the fact that they might signal
something higher, refer to something beyond themselves.>® Appearing in the context of my
paintings, the associations with abstract geometry are thus not quite adequate here, because | do
not meet the essential criteria of this international 20" century artistic movement: | do not give up
presentation of my own individuality and substitute it with minimalist, elementary, and pure
forms. | make an attempt to create my own visual representation of my personal space marked out
by the blackened ancient boards of the barn and the old wooden bridge. It is my intention to find
the points of my own memory of place: material traces of the events present in my surroundings:
the crevices and cracks in the wood, the traces of tools, and the scratched plaster. So there is a
fleeting ambivalence. On the one hand the character of my paintings is determined by the
schematic, geometrical forms, and on the other hand they are immersed in the flickering variety of
organic shapes.

Splinters — the found objects, the bridge boards snatched away from nature — have become
artefacts of my personal memory of place and carriers of content and emotions. Here | wish to
refer to the extraordinary artistic activity of tukasz Surowiec, who literally saturated trees, young
birches, with historical and at the same time personal content, transforming them into literal
carriers of memory about a certain event. In his project entitled “Berlin — Birkenau” the artist
replanted a few hundred trees from Auschwitz-Birkenau, the former Nazi concentration camp, into
the public space of Berlin — its parks, squares, and avenues. He engaged private persons and a few
dozen public institutions, such as, schools and city district councils, in taking care of the trees.
Surowiec created a living monument which has to be looked after and which will change and
transform with time, same as people’s memory about that event.

3.3. SENSITIVITY TO THE WORLD

Dorota Buczkowska is an artist | feel close to, one that has similar sensitivity and understanding of
the creative process, and also draws inspiration from a similar area. She is one of the most
interesting and esteemed artists of the young generation in Poland. | am particularly impressed by
her project “Kingdom,” which she presented at the BWA gallery in Tarndow in 2014. Her paintings
were accompanied by wooden objects which, as the artist said, she found in a forest. Watching the
process of changes — the cracking of the drying wood, the spilling out of rotten wood and dead
insects, she colored the objects, treating them like polychrome sculptures. So those were found,
natural objects, rather familiar and accepted than modified, with only the color sometimes
emphasizing their natural form.

Following a mistake, a slip of the hand, is pure pleasure of creation. | discovered that during my
work on the Splinters cycle, which for me was transgressing what | know, an intuitive game which

>4 Catalogue of the Jarostaw Flicinski exhibition ,,End of summer”, took place in Le Guern Gallery in 2004 .

> Lurker M., Przestana symboli w mitach, kulturach i religiach, Warsaw 1990, p. 11.
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at the same time attracted and repelled me. Same as Dorota Buczkowska’s objects, my Splinters
were created simultaneously with the paintings, but now they can function separately. The
Splinters are intensive and their structures lush, but they also inspire anxiety as objects snatched
from their natural environment, from the natural world, tend to do.

What inspires me and what | try to find during my own creative pursuit is something characteristic
of this artist: causing cognitive uncertainty, extracting the unknown from the familiar. Dorota
Buczkowska says that her creative process is based on reaching into her dark side, her
subconscious, where her internal transformations and confrontations with emotions take pIace.56
The shared feature of many of her works is showing the process of changes: she uses organic
materials (for instance, butter) allowing their uncontrolled transformation inherent to their nature.
The sensory quality of the creative process, the need of physical contact with the material is
extremely important to Dorota Buczkowska.

| absorb the world intensely. | draw from my subconscious, which once in a while deprives me of a
filter, a protective layer that blocks harmful radiation. | am aware of the possibility of negative
emotions. | weave together all the emotions | find into a knit of good and bad. | think that during
my creative work | spill out the blackness | carry inside. | purify myself, | tame my fears; the dark
aspects at the same time attract and repel me. It is a record of the depth of the authentic
experience, often disappearing in the blink of an eye.

My need to express myself creatively does not stem from my need to create new reality or image,
but from an intention to intensify and sharpen the reality | know and force the audience to
observe the world in a more insightful way. Close to me is the notion of implosion, mentioned in
Jerzy Ludwinski’s text, which reflects on modernity and progress in art. Jerzy Ludwinski defines
progress as change taking place in all possible directions: “the explosion of progress might
suddenly prove to be some kind of implosion that incites one to look into oneself, to look inside.”*’
| believe in creative changes which are the opposite of a revolution or explosion. | believe in the
effect of an implosion, which gives incomparably more powerful results, in directing the energy
inside, in the phenomenon of illumination, awakening, and opening one’s eyes. My work is at the
same time calmness and tension.

3.4. THE LOGOS OF THE PAINTING

Deconstructing various testaments to tradition, Derrida uses the strategy of denying what is
seemingly known.’® He assumes the perspective of “double negation,” which as Pawet Dybel
remarks, paradoxically preserves or even protects the given object, giving it special importance.
This happens because when we notice (to paraphrase the words of Pawet Dybel) crevices and
cracks, despite the apparent unity of meaning, we spot traces of what is unspoken, and what
Derrida calls “nonexistent nothing."59

> TatarE., ,Szum” (09.11.2014), ,Plastyka, kreatywna czujno$¢ i zywe organizmy”, 2014.

Ludwinski J. Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, Poznan 2009, p. 127
Derrida J., Prawda w malarstwie, tt. Kwietniewska M., Gdansk 2003, p. 105.
Dybel P, Prawda sztuki, prawda w malarstwie, [w:] ,,Prawda w malarstwie”, Gdarisk 2010., p. 64
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Knowledge and its representation and the changeability, fluidity, instability, and nontransparency
of the painting are the basic concepts of the painting analysis proposed by Georg Didi-Huberman,
which | use to analyze my own creative practice. Reaching the sources of methodology of art
history, Didi-Huberman leads the audience to the observation which is key to his theory: the
difficulty and sometimes the impossibility to translate the visual into text (language) that
formulates the interpretation of the painting. This lesson of looking creates a new dimension of
perceiving art, proposed by the author. Comparing frescos by Fra Angelico with those painted by
Turrell, or the contemporary cinema with cave paintings, he lets us feel the power of the painting,
but at the same time feel like helpless spectators. Asking basic questions such as: How do we look?
Didi-Huberman associates the answer not with seeing (optics) but with knowledge and mental
categories.60 According to Maria Poprzecka, knowledge enables us to see the painting and read its
meaning. Knowledge enables the audience to reconstruct the initially unclear signicative, stylistic,
or historical contexts.®* Didi-Huberman sees the very act of looking in the category of metaphorical
openness stretching between visibility and visuality, the symbol and the symptom, the description
and the overdescription. Coming back to the already mentioned term of fluidity and changeability,
so characteristic of this author, Didi-Huberman indicates the necessity to transgress the borders of
the obvious branches of art, shaking the scholars’ conviction that the reality of images is fully
cognizable and describable. Described art crammed into art museums has become something
ordinary to the audience, that is, something unimportant. Polemizing with Erwin Panofsky’s
iconology, Didi-Huberman used Freud to indicate the moments of ambiguity and contradiction,
that is, what is true about and living in art. Thus for Didi-Huberman, the painting is the opening
spot, a point where we transcend our knowledge and overcome our limitations. This is why when
commenting on the above reflections with a paraphrase of Tomasz Szerszenn words, | allow the
painting | am creating to deprive me of knowledge about it, to carry me away.®

The question “What is the painting?” appears in numerous texts written by artists: in Matisse’s
notes, Duchamp’s statements, Ada Reinhardt’s highly interesting theory of the “ultimate painting,”
and in texts by various other artists, some of them contemporary.®® In this context | wish to discuss
Gottfried Boehm'’s theory of painting based on an attempt to verbalize acts of seeing, looking, and
watching regardless of the division into branches of art. It postulates joining branches of art and an
individual approach to the object of interpretation. The theory of picturesqueness developed over
the years by Gottfried Boehm, the author of the concept of the iconic turn, is used to talk about
the historical and material diversity of paintings, presuming “diverse thinking”®* and treating the
painting as an event. Consequently, the painting capsules the temporal quality: an event stuck in
time. This thought is connected with another one, regarding the phenomenon of “reversal”:
paintings direct what they depict at the audience. Consequently, paintings do not constitute a
continuation of the line of reality which surrounds us, but they indicate it, interacting with the
observers’ subjective gaze. In line with these words, paintings open up a significative space, linking
picturesqueness with materiality. Influenced by Gadamer’s reflections, Boehm formulated a thesis
that the painting is a presentation, a process, which does not copy reality but visualizes it.*

% Didi-Huberman G., Przed obrazem. Pytania o cele historii sztuki, Gdansk 2011.

Poprzecka M., Obraz pod powiekami, ,Inne obrazy”, Gdansk 2008.

| paraphrase words of Tomasz Szerszen, who wrote a review of a book Przed obrazem. Pytania o cele historii sztuki
(www.dwutygodnik.com), 2012.

Boehm G., Nowoczesna transformacja obrazéw, [w:] O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw, Krakéw 2014, p.
305.

* bidem, p. 306.

6 Gadamer, H-G., Prawda i metoda, Warszawa 2017, p. 209.
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In light of this idea, the painting assumes a form of a visual, cognitive, and non-linguistic difference
— a special contrast. Further analysis of the notion of “contrast” understood as the difference
between the visible plane and what is happening within it, defines the painting as the unity of
meaning and not a collection of details and uses the term of “observable totality.”66 Similarly to
Didi-Huberman, the author is interested in how paintings create a meaning different from the
linguistic (textual one). Consequently, the visual and logical potential of the painting, belonging to
the material culture, becomes a path to sensory and spiritual experiences, which are so important
to me.

In one of her most famous essays “Against Interpretation,”®’ Susan Sontag analyzes and criticizes
the phenomenon of the constantly increasing excess of words which surround the work of art. As
early as in the 1960s, Sontag noticed an increasingly universal opposition to the work of art being
exclusively an object of intellectual contemplation. She also takes note of the phenomenon of the
excess of interpretation, several decades later called “Byzantine” by George Steiner.®® The
foundation of this opposition is the hermeneutic thesis that the outer layer of the form conceals
the coded content. In this way the work of art cannot be left to its own devices. It begins to serve
the objective of confirming certain assumptions, remarks, and opinions. Consequently, as Dariusz
Czaja humorously observes, Kafka’s books are completely obscured by the comments on their
topic.®® Susan Sontag appeals for careful observation of the form, which is precisely the content of
the work. Of course, this does not postulate a total lack of interpretation, but a need to give it a
role secondary to the work of art, so as to extract its meanings in a way free of ideological rhetoric.
Seeing the nuances in the form, and consequently in the content, requires humble observation.
Sontag’s text ends with an appeal: “In place of a hermeneutics we need an erotics of art.””°

In my opinion, the strategy to experience art in a way facilitating intuitive, extra-intellectual
reception is of key significance. This is also how | understand Sontag’s appeal: interpretation
should result from uninhibited passion for a given work by a given artist. This is when the content
of the work of art is intuitively transmitted.

CONCLUSION

My doctoral dissertation Crack. Personal Memory of Place is a sum of my experiences, a result of
reflections accompanying them, and a summing up of my artistic, curating, and scholarly activity. It
ends a certain stage of my creative development. The deeply personal character of this artistic
realization — the paintings making up the cycle Crack and the complementary spatial objects
entitled Splinters — place these works as a whole in the context of highly individualized,
autobiographic art. | wish to combine the pleasure of looking with tension in the layer of meaning.

The fundamental reflection that accompanied me throughout my artistic activity was the need to

%  Gottfrieda B., Rdznica ikoniczna, op.cit.,p. 307

Sontag S., Przeciw interpretacji i inne eseje, Krakéw 2012.

Czaja D., Przeciw interpretacji, Dwutygodnik 87, Warsaw 2012, (www.dwutygodnik.com).
" Ibidem.

" Ibidem.
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find the essence of man’s relationship with the natural environment and analyze the issue of
capturing individual experiences in visual arts. Linking my doctoral dissertation with the creative
strategies that presume artistic activity inseparably connected with the specific context of the
place of their creation and the topic of personal memory, | made it stand out by choosing a new
perspective: nature became the carrier of memory and an instrument to create ‘memory space’.
This is why | used the area of my farm and house in Warmia as a symbolic center of my own
identity. Similarly to memory, it also undergoes constant metamorphoses.

Analyzing Pierre Nora’s theory, | drew inspiration from the natural process of changes connected
with time and characteristics of matter, illustrating them with the simplified symbol of the crack. |
interpreted this sociological theory for the purpose of my creative search: my area of interest
became the phenomenon of giving metaphorical meaning to objects and places that make up the
matter of the past.

During my work | intended to examine the phenomenon of the opposition between
conceptual/analytical thinking and graphic/synthetic thinking. In consequence, the latter type of
thinking became closer to the creative strategy which | adopted while working on the cycle of
works making up this doctoral dissertation. In order to sketch the area of reference and inspiration
of my own creative experiences and to be able to inscribe them in the cultural-environmental
context, | carried out an extensive interpretation of the artistic and theoretical achievements of
both esteemed classics and young artists.

The personal, multi-thread content of the cycle Crack enabled me to build a dialogue based on
universal symbols and concepts: memory and identity. The analysis of the context and the
determination of the points to which | refer in my own artistic practice is tightly connected to my
own sensitivity. | saturate my objects with my own meaning, but it is the audience who complete
them with it their own associations.
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STRESZCZENIE OPISU PRACY DOKTORSKIEJ

Tytut cyklu obrazow i obiektdw przestrzennych Szczelina. Osobista pamie¢ miejsca, odnosi sie do
pojecia nieszczelnosci miedzy wnetrzem a zewnetrzem, w rozumieniu dostownym i symbolicznym.
Motyw szczeliny wywodze dostownie z architektury czarnej drewnianej stodoty, nalezgcej do
warminskiego gospodarstwa, ktére jest moim drugim domem. Szczelina jest ksztattem, ktéry
stanowi bezposrednig inspiracje rozwigzan formalnych, natomiast ideowo oznacza nagty przebtysk
pamieci, jak swiatto, ktore wida¢ przez przeswit miedzy deskami. Szczelina jest symboliczng
reprezentacjg mgnienia zapamietanego obrazu z mojej przesztosci, zwigzanego z miejscem
rodzinnej mitologii. Przytoczone w tytule pracy doktorskiej pojecie pamiec¢ miejsca jest jednorodne
znaczeniowo i wyrasta bezposrednio z analizy pojecia ,miejsce pamieci”. Odnosze je do
oryginalnego rozumienia terminu w Swietle badan Pierra Nory - prekursora badan nad pojeciem
pamieci zwigzanej z konkretnym obszarem.

Cykl obrazéw powstat z wykorzystaniem autorsko opracowanej techniki, tgczacej réznego rodzaju
emulsje akrylowe a takze barwiony papier. Postugujgc sie wytacznie réznorodnoscig szarosci, czerni
i bieli, intuicyjnie szukam waloru w niuansach miedzy matem a btyskiem, strukturg a gtadkoscia.
Buduje dialog z otoczeniem i architekturg. W obrazach postuguje sie réwnolegle formami
organicznymi i geometrycznymi, ktore odnoszg sie bezposrednio do otaczajgcej rzeczywistosci.

Obiekty przestrzenne stanowig uzupetnienie cyklu obrazéw i wizualizujg mojg strategie tworcza,
ktora zaktada dziatania artystyczne nierozerwalnie zwigzane z kontekstem miejsca ich
powstawania. Cykl obiektow przestrzennych nazywam Drzazgi, kojarzac je z czym$ ostrym, ze
skaleczeniem, zadrg. Drzazgi to obiekty znalezione. Pochodzg z matego mostu na rzece, lezacego
tuz obok mojego gospodarstwa, w lesie. Drewniane elementy konstrukcji mostu sg dostownymi
$ladami pamieci mojego miejsca. Tym samym staty sie nosnikiem najwazniejszych tresci
stanowigcych fundament koncepcji mojej pracy doktorskiej: wskazujg istote zwigzku cztowieka
z naturalnym srodowiskiem, upamietniajgc indywidualne doswiadczenia w obiekcie sztuki.

Obiekty i obrazy, tworzgce prace doktorskg moéwig o tym, co wyczuwam pod powierzchnig
rzeczywistosci, o tym, gdzie biegnie emocjonalna granica miedzy tu a tam, przesztosciag i
przysztoscia, miedzy wnetrzem i zewnetrzem. Biaty mur domu, czarny szalunek drewnianej stodoty
stajg sie tu depozytariuszami przesztosci, tworzac punkty graniczne osobistego obszaru pamieci.
Swojg obecnoscia wzbudzajg poczucie osadzenia w czasie, poczucia trwania i
emocjonalnej wiezi z miejscem. Skupiajac sie na konkretnym obszarze w rozumieniu
geograficznym: miejscu potozenia mojego drugiego domu na Warmii - jako nos$niku osobistej
pamieci miejsca, wyselekcjonowatam jeden z modutdéw teorii Pierra Nory, mdéwiacy o tym, ze
przesztos¢ dana jest nam rdéwniez posrednio tj. poprzez pewne symbole i znaki. W takim
rozumieniu materialnos¢ miejsca jest drugorzedna: moze by¢ pojmowana metaforycznie.
Dostownos$¢ miejsca zamieniona zostaje na mozliwo$é powotywania sie na nie, jako symbolu
wtasnej przesztosci, u ktérego podstaw lezy poczucie specyficznej wiezi.

Osobista, wielowgtkowa tres¢ cyklu Szczelina. Osobista pamie¢ miejsca pozwolita na zbudowanie
dialogu opartego na uniwersalnych symbolach i pojeciach: pamieci i tozsamosci. Praca doktorska
stanowi sume doswiadczen, wynik towarzyszgcych im refleksji oraz podsumowanie prowadzonych
przeze mnie dziatan artystycznych, kuratorskich i naukowych.
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DOCTORAL THESIS DESCRIPTION SUMMARY

The title of the cycle of paintings and spatial objects Crack. Personal Memory Space alludes to the
notion that the inside and the outside are not totally isolated from each other, both in the literal
and symbolic meaning. The motif of the crack is derived literally from the architecture of the black
barn on my farm in Warmia, which is my second home. The crack is the shape that directly inspired
the formal solutions, while ideologically it denotes a sudden flash of memory that resembles light
coming in through the cracks between boards. The crack is a symbolic representation
of a flashback from my past connected with a place from my family’s mythology. The notion of
memory space included in the title of my doctoral dissertation is semantically homogenous and it
stems directly from the analysis of the notion of a place of memory. | analyze them in reference to
the original understanding of the term in the light of the research carried out by Pierre Nora,
a pioneer of the research on the notion of memory connected with a specific place.

The cycle of paintings was created using my authorial technique, which combines various kinds
of acrylic emulsion paint and dyed paper. Using only various shades of grey, black, and white,
| intuitively look for the value of the nuances between the matt and the sheen, between texture
and smoothness. | build a dialog with the surroundings and architecture. In my paintings | combine
organic and geometric forms, which refer directly to the world around me.

The spatial objects complement the cycle of paintings and visualize my creative strategy, which
postulates artistic activity inseparably connected with the context of the place of their creation.
The cycle of the spatial objects is called Splinters, as | associate them with something sharp, a cut,
or a sliver. Splinters are found objects. They come from a small bridge on the river flowing very
close to my farm, in the forest. The wooden elements of the construction of the bridge are literal
traces of the memory of my place. Thus, they became a carrier of the foundations of the concept
of my doctoral dissertation: they indicate the essence of man’s relationship with the natural
environment, commemorating individual experiences in the work of art.

The objects and paintings | create talk about what | sense under the surface of reality, about the
location of the emotional border between here and there, between the past and the future,
between the inside and the outside. The white wall of the house and the black shuttering of the
wooden barn become depositories of the past, marking the border of my personal memory space.
Their presence evokes a sense of being grounded in time, a sense of permanence and emotional
connection with the place. Focusing on the specific area in the geographic sense — the location of
my second home in Warmia — as a the carrier of my personal memory space, | take the liberty of
selecting the module of Pierre Nora’s theory which talks about the fact that the past is given to us
also indirectly, that is, through certain symbols and signs. Thus defined, the materiality of the
space is secondary: it can be understood metaphorically. The literality of the space is changed into
a possibility to refer to it as a symbol of one’s past, at the foundation of which lays the sense of
a unique bond.

The personal, multi-plot content of the cycle Crack. Personal Memory Space made it possible to
build a dialogue based on universal symbols and notions: memory and identity. My doctoral
dissertation is a summing up of my experiences, an effect of my reflections on them, and
a summing up of my artistic, curating, and scholarly activity.
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