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Wstep / Preface

Malarz Kazimierz Cieslik patrzy na bialg ptaszczyzne ptétna przygotowanego do pracy.
Porozrzucane wokét krzesta tubki z farbami mieszaja si¢ z wokalem noblisty. Przeksztalce-
nie plaszczyzny w przestrzen delikatnymi pociggnieciami pedzla postepuje powoli w to-
warzystwie oczekiwania na uczucie ekstazy tworzenia. Cierpliwe, niebywale systematycz-

ne, wcigz w poszukiwaniu niepowtarzalnosci, tworzenie nowej struktury przestrzeni.

Bedaca w czesci magazynem pracownia od czterdziestu lat wypetnia si¢ gotowymi
pracami. Wiele z nich wyjatkowo rzadko mialo okazje wspdtby¢ z widzami, chociaz
niespotykane kompozycije ciesza si¢ zainteresowaniem i fatwo im by¢ ogladanymi.
Widz czuje podswiadomie, ze te cieple i zaciekawiajace przestrzenie nie sg kolejng

wersjg starych tematéw. Nie mozna znalez¢é w przeszlosci podobnych.

Jubileusz jest zbawienny w sytuaciji kiedy twérca ma z dzielem tak silny, emocjonalny
zwigzek, ze trudno mu podzieli¢ si¢ z innymi nawet krétkim spojrzeniem na obraz. Nie
nalezy si¢ dziwi¢ — plomien rozpalony w czasie tworzenia nigdy u malarza Kazimierza
Cieslika nie wygasa. Pamigé przeksztalcenia jest nieusuwalna. Para twérca-obraz jest
nierozerwalna, ale nie moze by¢ jedyna. Twérczo$¢ powinna by¢ zbiorem par. Précz
tej jednej, ,poczatkowej” konieczne sg takze pary obraz-widz. Oczywiscie, im ich

wiecej, tym ciekawiej, bo tym wiecej opinii, zda krytycznych, bodzcéw do zmian.

Stara pracownia, nostalgiczne pozegnanie. Malarz Kazimierz Cieslik wraz z grupa
miodych ludzi znosza obraz po obrazie z szdstego pigtra kamienicy, wyposazonej
w imponujacy klatke schodowa, do cigzaréwki zaparkowanej przy wejéciu, by przewiez¢
je do nowej siedziby w poblizu domu. Na chodniku po przeciwnej stronie stoi grupa
0s6b 1 oglada obrazy, ktére chlopcy przewrotnie prezentuja, pilnujac pozycji géra-dét.
Te za$, ktdére znoszone sa przez Twérce, znacznie wolniej przesuwaja si¢ pomiedzy
drzwiami a paka. Przechodnie ogladaja w milczeniu. Niezamierzona wystawa ma
przypadkowych gosci. Wielu z nich tworzy pary z obrazami bardzo rzadko. Z pew-

noscia nie tworzg tylu par przy jednej okazji.

Milczenie drga akceptacja. Nikt nie odchodzi.

Malarz Kazimierz Cieélik odnidst sukces.



Kazimierz Cieslik, the painter is looking at a white surface of a canvas he has just

prepared. Tubes of paint scattered around a chair are mixing with a Nobel Prize-win-

ner’s vocal. The transformation of the surface into a space with the use of a few paint

strokes is going slowly, accompanied by the anticipation of the ecstasy of creation.

Patiently and incredibly systematically, the creation of a new space goes on, accom-

panied by the constant struggle for uniqueness.
Being partly a store room, for forty years the studio has been filling up with finished
works. Many of them have rarely had the opportunity to be seen, although unusual
compositions are met with interest and it is easy for them to be watched. The viewer
knows subconsciously that those warm and intriguing spaces are not just new versions
of old themes. It is impossible to find similar ones in the past.

An anniversary is a blessing in the situation when an artist has such a strong, emotional

link with his work, that he finds it difficult to allow anyone else to participate in looking

It should then come as no surprise — in the case of Kazimierz Cielik the flame lit

in the process of creation never dies. The memory of transformation is irremovable.

The creator-picture pair is inseparable, but it should not be unique. Creation should

be a collection of pairs. Apart from the “initial” one, the image-viewer pairs are also

necessary. Of course, the more of them, the more interesting it becomes, owing to the

variety of opinions, critical statements and stimuli to change.
The old studio, a nostalgic goodbye. Kazimierz Cieslik, the painter and a group of
young people are carrying picture after picture from the sixth floor of the tenement
house down an imposing staircase to put them into a lorry parked by the entrance and
then transport them to a new location near the house. On the pavement on the opposite
side of the street, a few people are standing and looking at the paintings, shrewdly
presented to them by the boys, who carefully maintain the proper up-down position.
Those carried down by the Author are moving much slower between the door and the
back of the lorry. The passers-by are watching in silence. The unintended exhibition
has attracted its casual visitors. Many of them very rarely create pairs with paintings.
Surely, they do not usually create so many pairs on one occasion.

The silence is vibrating with acceptance. Nobody is going away.

Kazimierz Cieslik, the painter has achieved a success.

IRMA KOZINA
Malarstwo Kazimierza Cieslika — muzyczny
palimpsest z transcendentaliami w klaczach
The painting of Kazimierz Cieslik — a musical

palimpsest with transcendentals in vines

Historyczna narracja o sztuce przez dtugi czas bazowata na przeswiadczeniu o nie-

przerwanym rozwoju obrazowania, ktére poczatkami swoimi siggato czaséw prehi-

storycznych, by nastepnie ptynnie przeksztalcaé si¢ w nurty formalnie zréznicowane,

inspirowane ideologicznym podiozem poszczegdlnych epok. Z barbarzyniskiego okresu

pierwszych osad neolitycznych wyrasta¢ miata stopniowo koncepcja estetyczna antycz-

nych Grekéw. W pewnym momencie uznano ja za ,klasyczna”, rychto jednak ta aksjo-

logicznie wyrézniona klasyczno$¢ zostata zakwestionowana przez kolejne barbarzynskie

domieszki, by potem ozywa¢ co pewien okres pod postacia kolejnych renesanséw.
Tak pojmowane przekonanie o ciaglosci ewolucji obrazowania zrewidowat dopiero
postmodernizm, ktéry przyniést swiadomos$¢ wielosci i réwnoleglosci narracji, czgsto
pozornie sprzecznych i nieciaglych. Nieciaglych przede wszystkim z powodu ztozo-
nosci, ktora nie pozwala na wyodrebnienie w wielosci faktéw i zdarzen jednego do-
minujacego watku. Podwazenie mitu o jednotorowej kontynuacji sztuki zaowocowato
popularnoscia innych metafor. By nie konstruowaé wrazenia jednolitej przewlektosci,
przypomniano sobie o palimpsescie — tekscie powstatym przez parokrotne zapisywanie
informacji na tej samej tabliczce. Palimpsestowe rozumienie dziejéw oznaczaé zaczeto
ujecie, w ktérym tradycja przywolywana bywa fragmentarycznie, z przesunieciami
punktéw ciezkosci, z pominieciem niektérych znaczen na rzecz uwypuklenia innych,
z dowolnoscig odpowiadajacy potrzebom chwili. Przy jej interpretowaniu nie nalezy
wiec zanurzaé si¢ w przeszlosci catosciowo, lecz czerpal z niej jaki$ jeden wycinek,
maly cytat naladowany trescig stanowigcg bezposredniy aluzje do wspdlczesnosci.

Ow palimpsestowy sposéb wykorzystywania przeszlosci dostrzec mozna w malarstwie

Kazimierza Cieslika. Malarz nie stara si¢ niewolniczo nawigzywaé do stylu swoich

wielkich historycznych poprzednikéw, nie nasladuje manier stosowanych w uprzed-

nich epokach, ale wybiera sobie ze sztuki dawnej pewne watki, ktére u niego nabieraja

nowych znaczen. Znakiem rozpoznawczym jego ptdcien jest wijacy si¢ na sposéb cha-

rakterystyczny dla ruchu Arts and Crafts oraz secesji floralno-zoomorficzny ornament.

Zazwyczaj malowanie obrazu rozpoczyna si¢ od naniesienia na podloze zawiltego



ukfadu ptaskich, dekoracyjnie wystylizowanych ornamentalnych wici i klaczy, wzboga-
conych nieraz celtycka plecionkg lub heraldycznie zgeometryzowanym ptactwem oraz
gryfami. Mozna si¢ zastanawia¢ nad znaczeniem pieczotowicie nanoszonej na ptétno
ornamentalnej sieci, zapewne odczytari tego symbolicznego motywu jest wiele. Jedno
skojarzenie odsyta odbiorce tej sztuki do kwestii zwiazanych ze swoidcie pojmowanym
widzeniem artystycznym, ktdre zawsze niesie ze soba obraz $wiata ogladanego ,okiem
uprzednio uzbrojonym”. Obecno$¢ dekoracyjnego gaszczu wici i plecionek, dos¢ szczel-
nie przystaniajacych ukazujacy sie spoza nich $wiat, wydaje si¢ by¢ pewnego rodzaju
ostrzezeniem skierowanym do widza. Artysta uczciwie informuje patrzacego o tym,
ze ukazywane zjawisko zostalo przepuszczone przez filtr wielowiekowych konwencii
i nawykéw malarskich, ze ogladany przez widza obraz nie jest dzielem prymitywisty
cksperymentujacego w samotnosci z intuicyjnie poznawang materig artystyczna, lecz
nawigzuje do tradycji akademickiej, jest wynikiem $wiadomego studiowania znaczacych
dla dziejéw sztuki dziel, jest holdem zlozonym przez akademika jego wielkim poprzed-
nikom, ale jednocze$nie nie jest kontynuacja dawnej tradycji, a jedynie swobodnym
czerpaniem z jej bogatych zasobdw, aleatorycznym, opartym na autorytarnym wyborze,
subiektywnym, a nade Wszystko tworczym, nastawionym na innowacyjnos¢, zwrocong
swoim azymutem ku wspéStczesnosci. Odbiorca dzieta ma czué profesjonalizm odzna-
czajacy tworce wybierajacego klasyczng, instytucjonalng droge poznawania tajnikéw
sztuki 1 ma si¢ przygotowac na czytanie obrazu, wymagajace od niego rozpoznania

konkretnych odniesient formalnych i odczytania zakodowanych watkéw literackich.

W przypadku Kazimierza Cieslika kontekst dzieta malarskiego konstytuuje si¢ takze
poza sztukami plastycznymi. Pod tym wzgledem artysta jest nicodrodnym adeptem
katowickiej Akademii Sztuk Picknych i — podobnie jak wielu jego kolegéw — za-
wsze tworzy swoje dzieta stuchajac muzyki, najczesciej jazzowej. Znany jest z tego,
ze kolegom z uczelni muzycznej prezentuje wyklady, w ktérych ttumaczy plastycz-
ne dokonania wielkich mistrzéw poprzez ich bezposrednie powigzanie z utworami
muzycznymi. Gdy sam oglada jaki$ obraz, niemal instynktownie taczy go w myslach
z jaka$ kompozycja muzyczng, ktéra powstala mniej wiecej wspotezesnie z danym
dziefem. Sztuki plastyczne nie istnieja dla niego w ciszy, lecz z natury rzeczy brzmia.
Wielowarstwowe klacza ornamentdéw, oparte na repetycji poszczegélnych sekwencji,
stanowia swoisty analogic dla rytmu muzycznego i moga by¢ interpretowane jako
oprawa muzyczna, wyznaczajaca takty miarowo separujace poszczegdlne czesci utworu
dzwieczacego tonami barw, $wiatel i cieni. Dla Cieslika muzyczno$¢ obrazu jest walka
z jego statycznoscia, jest sposobem na zapisanie w dziele uptywajacego czasu. Przez
dhugi okres preferowang tonacja ornamentéw w jego obrazach byly réznorodne odcienie
niebieskiego. Spod zielono-blekitne;j lub niebiesko-fioletowej warstwy stylizowanych
form biomorficznych ukazywaly si¢ krajobrazy skapane stoficem, tajemnicze rajskie
ogrody, po ktérych przechadzaty si¢ ksztaltne ciata nagich efebéw i kor. W pézniej-

szym okresie pojawily sie uktady lisci i pakéw w kolorach zlotej jesieni.

Taki jesienny ornament przestonit niebo w obrazach Siedem daréw Ducha Swigtego
oraz Czterech Ewangelistow (wedtug Mszatu Jeana des Martins) z 2010 r. Glebokie
czerwienie, ugrowe brazy i oranzowe zlocienie lisci i pakéw przypominajacych klony,
nasturcje, piwonie i winogrona sta%y sie w ostatnim z Wymienionych dziet swoistg
ornamentalng kanwa, w ktérg wplecione zostaly wyposazone w banderole symbo-
liczne wyobrazenia Ewangelistéw, w istocie zacytowane z Mszatu Jeana des Martins.
W datowanym na 1466 r. oryginale, przypisywanym péznogotyckiemu malarzowi
francuskiemu Enguerrandowi Quartonowi (ok. 1410-1466), symbole te maja $cisle
wytyczone miejsce w naroznikach czworoboku, ktérego srodkowy romb zajmuje
przedstawiona frontalnie, siedzgca na tronie postaé Boga Ojca z nimbem krzyzowym
i blekitng sferg niebieskg — atrybutem wladzy nad $wiatem. W obrazie Cieslika Ma-
teuszowy Aniol, Markowy Lew, Janowy Orzet oraz Eukaszowy Byk ukryte s3 posréd
stylizowanych roélin w zupetnie nowym porzadku. Nie strzega tronu Bozego, gdyz
Bbg w palimpsescie Cieslika nie zostat zacytowany. Ten fakt mozna by wyjasnié te-
leologig chrze$cijafiska, w mysl ktérej obecnie reprezentacja Boga na ziemi sg jedynie
cztery Ewangelie, natomiast On sam pojawi si¢ dopiero w dniu Sadu Ostatecznego,
by oglosi¢ nieodwolalny wyrok zZywym i umartym. Zastanawiajacy jest jednak éw
niestandardowy uktad, jaki skrzydlate hybrydy apokaliptyczne przyjety na ptétnie
katowickiego malarza, poniewaz utworzyly one odmienng symetrie, ktéra naruszyta
dawng stabilno§¢ opartego na idealnej réwnowadze $redniowiecznego uktadu, skia-
dajacego sie z romboidalnej mandorli wpisanej w prostokat. To odejécie od dawne;
konwencji i skonstruowanie nietradycyjnego kontekstu moze by¢ odczytane zarazem
jako zobrazowanie skomplikowanej ztozonosci wspdtczesnego $wiata, a takze jako su-
gestia mozliwosci zaistnienia nowego systemu, w ktérym muszg si¢ dopiero utworzy¢
jakie$ inne — obecnie jeszcze niedoprecyzowane — stabilizatory. Kwestia ta wydaje
sic powracaé takze w kolejnym, jeszcze wcigz niedokoriczonym plétnie, gdzie tlem

dla symboli religijnych bedzie krajobraz pokryty $niegiem i lodem...

Siedem daréw Ducha Swigtego

(z podpowiedzig Cesarego Ripy)

3T ss. 126-127

Czterech Ewangelistow (wedtug Mszatu

Jeana des Martins) 35~ s. 132

Proceder zwigzany z kodowaniem znaczen w malowidlach pozwala na zwigzanie
tworczo$ci malarskiej Cieslika z Heglowska kategoriag Schein — nadajaca obrazom
charaker mediacyjny. W koncepcji Hegla malarstwo operuje ,pozorem estetycznym”,
iluzja wigzacy przedstawienie z aktualng obecnoscia jakiego$ blizszego nam $wiata
(rzeczywisto$cig mimetycznie odtwarzang), ktéra jednak nie ma z tym $wiatem bez-
posredniego zwigzku, gdyz jest autoreferencyjna i istnieje sama dla siebie. Stowem,
chociaz w obrazach profesora katowickiej Akademii Sztuk Pieknych mozna rozpoznaé
kobiete, mezczyzne, drzewo, chmure, lub nawet jakie$ realistyczne przedstawienie
konkretnego miejsca, to jednak w dziele sztuki elementy te zatracaja swoje pierwotne
cele i funkcje, stajac si¢ motywami samowystarczalnymi. Jako elementy dzieta sztuki
maja one wszakze $ciSle wyznaczone zadanie: sa transcendentaliami, ktérych pod-
stawowy rolg jest podtrzymywanie w sztuce dyskursu o prawdzie, dobru i picknie.

Ontologiczna wazkos¢ obrazéw Cieslika wynika whasnie z ich osadzenia w tradycyjnej



Arogancja i Autorytet ¥~ ss. 144-145

metafizyce — niekoniecznie stricte chrzedcijariskiej. Wizualne ,jawienie si¢” dzieta
wymaga znalezienia senséw wyzszego rzedu i doprowadzenia nas do prawdy o bycie
poprzez przyblizenie nam jego celowosci, ujawniajacej si¢ w dziele sztuki. U Cieslika
transcendentalia nie wystepuja w ukladach hierarchicznych. Wprawdzie w aspekcie
etycznym oscyluja one wokdt wartosci chrzescijariskich, jednakze w réwnym stopniu
mozna by je odnie$¢ do antycznej zasady primum non nocere (po pierwsze nie szkodzié),
przez jednych faczonej z greckim Hipokratesem, a przez innych nawet z egipskim
Imhotepem. Jezykiem, za pomocy ktérego Cieslik porozumiewa si¢ z odbiorcami jego
dziel, sg alegorie opisane w pochodzacym z kofica X VI w. wzorniku ikonograficznym
Cezarego Ripy. Sg one wykorzystywane przez malarza jako swego rodzaju cudzystéw,
ktéry pozwala mu si¢ wypowiadaé o czasach wspélczesnych za pomoca motywéw
palimpsestowo zapozyczanych z wielowiekowej tradycji artystycznej. Z tego zabiegu
skorzystat katowicki artysta, malujac poteznych rozmiaréw krajobraz z Arogancig
i Autorytetem. Jak zwykle, przegroda oddzielajaca patrzacego od dalekiego tha jest tutaj
ornament, zlozony z duzych stylizowanych lisci i fodyg, nawiazujacych do motywéw
spotykanych na péznogotyckich ztoconych ttach obrazéw ottarzowych. Za dekoracyj-
nymi wiciami ukrywa si¢ widok lasu z drzewami pozbawionymi lisci, widzianego jakby
o $wicie, kiedy tuz nad ziemia utrzymuje si¢ jeszcze mglista rosa. O ile w partiach
roz§wietlonego nieba (zfozonego z poprzecznych paséw turkusu, magenty i biekitu,
przechodzacego géra w ciemny odcien lapis lazuli) drzewa wydaja si¢ ptaskie, o tyle ich
dolne pnie majg zaznaczong fakture, gdyz tam whasnie oko ludzkie dostrzega plastycz-
no$¢ kory wyodrebniajacej si¢ na ciemnym tle le$nego poszycia. Tuz przy ziemi wérdd
drzew snujg si¢ tajemnicze plamy czerwieni. W bujnosci nagromadzonych ksztattéw
i form mozna w pierwszej chwili niemal nie zauwazy¢ dwéch postaci zacytowanych
z Ripy: ubranej w zielong sukni¢ Arogancii, ktéra ,,zadomowita si¢” w lewym gérnym
narozniku ptétna oraz $ciskajacej w reku pek kluczy alegorii Autorytetu, ktéry ,upadt”

na tyle nisko, Ze zarezerwowano dla niego prawy naroznik dolny.

przeksztalcaniu odtwarzanej rzeczywistosci artysta moze odstoni¢ — zaréwno przed
samym sobg, jak tez przed widzami — swoje intencje, daje wyraz duchowej wolnosci
i uzewnetrznia siebie. W sensie Heglowskim jest to proces umozliwiajacy objawienie
sie ducha prawdy. Przy bardziej minimalistycznym podejéciu, efektem tego procesu
moze by¢ uzewnetrznienie przemysleri lub nawet emocji artysty, ktéry komunikuje sie
za pomocg obrazéw ze swoim zewnetrznym otoczeniem i jednocze$nie — korzystajac

z fenomenu empatii oraz immersji — zaspokaja oczekiwania odbiorcéw dziet sztuki.

For a long time, the historical narration about art was based on the conviction that
the development of image creation was continuous, stemming from the prehistory
and smoothly transforming into formally diversified trends, inspired by the ideolog-
ical foundation of each particular epoch. The barbarian period of the first Neolithic
settlements would be the starting point for a gradual development crowned by the
aesthetics of the ancient Greeks. At some point it was declared “classic”, but soon this
axiologically distinguished classical character was distorted by acquisitions of new

barbarian additives and then restored again in periodically returning renaissances.

Niehierarchiczoé¢ ukladu transcendentaliéw w obrazach Cieslika sprowadza si¢ do
tego, ze malarz postawil znak réwnosci pomiedzy trzema przypisanymi im pojeciami:
dobrem, picknem i prawda. Nawet éw zly §wiat, reprezentowany przez negatywne
alegorie, jest dowarto$ciowany estetycznie i odznacza si¢ picknem. Chociaz w war-
stwie znaczeniowej relacja pomiedzy transcendentaliami jest dramatyczna, w dziele
sztuki wspdtistnieja one ze sobg na zasadzie statycznej harmonii. Mozna tu odna-
lez¢ reminiscencje Kantowskiej tezy, w mysl ktérej przyroda wydaje sie cztowiekowi
pickng wéwczas, gdy wyglada jak sztuka, natomiast sztuka moze si¢ sta¢ pickna
tylko wéwezas, gdy tworca dzieta celowo nadaje przedstawianej rzeczywistosci cechy
typowe dla sztuki, pomimo pozornego konstruowania obrazu przyrody. W jeszcze
wigkszym stopniu pokrewne koncepciji Cieslika s3 wywody Hegla, ktéry przyrode
przeksztalcong przez malarza cenit wyzej niz te rzeczywista wlasnie dlatego, Ze jej

deformacja umozliwiata podmiotowi (autorowi deformacji) samopoznanie. Dzigki

The so defined conviction about the continuity of the evolution of imagery was only
contested by postmodernism, which brought the realisation of the existence of mul-
tiple and simultaneous narrations, often seemingly contradictory and discontinuous.
The discontinuity was mainly due to the complexity that does not allow one to dis-
tinguish a single, prevailing tendency from among a variety of facts and events. The
undermining of the myth of one-direction development of art resulted in the popu-
larity of other metaphors. In order to avoid creating the impression of homogenous
continuation, the idea of palimpsest — a text written down on a previously used tab-
let — was resorted to. The palimpsest-like understanding of history started to denom-
inate an approach where tradition is referred to only fragmentarily, with shifting the
centres of gravity and neglecting or emphasising some ideas, according to the needs of
the moment. Therefore, while interpreting the history one should not wholly immerse
oneself in the past but concentrate on its particular fragment, a small quote, charged

with meaning that constitutes a direct allusion to the present time.

This palimpsest way of using the past is visible in Kazimierz Cieslik’s art. The
painter does not try to blindly follow the style of his great predecessors, he does
not copy the manners used in the previous artistic periods, but chooses certain
elements from the old art that gain a new meaning. The identification mark of his
canvases is a floral-zoomorphic ornament, meandering in the style of the Arts and
Crafts movement. Usually, he starts his painting by covering the background with
an intricate system of decoratively styled ornamental runners and vines, sometimes
enriched with Celtic knotwork or heraldically geometrised birds or gryphons. One
may ponder over the meaning of the carefully created ornamental mesh and there

are certainly a number of interpretations of this symbolic motif. One of them will



associate the art with a specific way of artistic observation where the images are the
result of scrutinising the world with the “previously equipped eye”. The presence
of the decorative thicket of runners and vines, covering quite effectively the world
that shows through, seems to be a type of warning given to the viewer. The artist
honestly informs them that the presented phenomenon has been filtered through
several-century-old conventions and painting habits, that the image is not a work of
a primitivist, experimenting on his own with intuitively investigated artistic matter but
refers to the academic tradition, results from conscious studies of works that matter
in the history of art and constitutes a tribute an academic pays to his predecessors.
It must be noted, however, that he does not merely continue the tradition but draws
on its rich resources, aleatorically, subjectively and authoritatively but most of all
creatively, innovatively and with the present time in mind. The viewer is supposed
to perceive the professionalism of the artist who chose the classic, institutional way
of exploring art and should prepare themselves to read the images in a way that

requires the identification of certain formal references and encoded literature themes.

In the case of Kazimierz Ciedlik’s art, the context of a painting is constituted also
outside the environment of fine arts. In this respect, the artist is a child of his home
Katowice Academy; similarly to his colleagues, he always listens to music while
painting. He is known to give lectures to his friends from the Academy of Music
where he explains the works of great masters by juxtaposing them with musical pieces.
When he himself looks at a painting, he almost instinctively pairs it with a music
concept that was created in approximately the same period. For him, fine arts do not
exist in silence but, by nature, produce sounds. The multilayer vines of ornaments,
basing on repetitions of particular sequences constitute a specific analogy to musical
rthythm and can be interpreted as a musical background that rhythmically divides
the work into measures that burst with tones of colours, light and shades. Cieslik
sees the musical nature of a painting as a way to overcome its static character and
a means to record the flow of time. For a long time, he preferred various shades of
blue as the dominating tone of his ornaments. From under the green and light blue
or blue and violet layer of stylised biomorphic forms came landscapes bathed in the
sun, mysterious paradise gardens with naked, shapely bodies of ephebes and kores.

Later, there appeared patterns of leaves and buds in the golden shades of autumn.

occupied by a frontally presented figure of God the Father, with a cross-nimbus and
a blue celestial sphere — a symbol of the power over the world. In Cieslik’s picture
the Matthew’s Angel, Mark’s Lion, John’s Eagle and Luke’s Ox are hidden among the
stylised plants in a completely new order. They do not guard the throne of God, be-
cause in Cieslik’s palimpsest God has not been quoted at all. The fact can be clarified
by Christian theology, according to which God is currently represented on Earth by
the four Gospels, and He himself will appear only on Judgement Day to announce
His irrevocable verdict to the living and the dead. Interestingly enough, by creating
a different symmetry this untypical distribution of the winged, apocalyptic hybrids
has disturbed the former stability of the perfectly balanced medieval order, which
consisted of a diamond shaped mandorla inscribed in a rectangle. This diversion
from the traditional convention and the creation of a non-traditional context may be
perceived both as a representation of the complex nature of the contemporary world
and a suggestion of a possibility of a new system to appear, where different, current-
ly undefined stabilisers are yet to be developed. This question seems to return in
the next, still unfinished picture, where religious symbols will be presented against

a background of a landscape covered with snow and ice...

Such was the ornament that covered the sky in the Seven Gifts of the Holy Spirit
and Four Evangelists (according to the Missal of Jean des Martins) from 2010. The
deep reds, ochre browns and orange gold of leaves and buds that resemble maples,
nasturtiums, peonies and grapevines create an ornamental background for the sym-
bolic images of the Evangelists, each with an appropriate banderol and indeed quoted
after the Missal of Jean des Martins. In the original work, dated 1466, attributed to
French painter, Enguerrand Quarton (ca. 1410-1466) the symbols have their strictly

defined location in the corners of the quadrangle, with the diamond in the middle
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The Seven Gifts of the Holy Spirit (with

a hint from Cesare Ripa) 3G pp. 126-127
Four Evangelists (according to the Missal
of Jean des Martins) ¥ p. 132

The practice of using encoded meanings in pictures allows one to associate Cieslik’s
painting with Hegel’s category of Schein that confers a mediatory character on images.
In Hegel’s conception painting utilises “aesthetic appearance”, the illusion connecting
the representation with the presence of a world closer to us (a mimetically reconstructed
reality) which is, however, not connected directly with this world as it is self-referential
and self-sufficient in its existence. In other words, although one can recognise men,
women, trees, clouds or even realistic images of places in the pictures by the Katow-
ice professor, in a work of art the elements lose their original purpose and functions
and become independent. And as such, they have a precisely defined task: they are
transcendentals whose fundamental role is to sustain the discourse on the truth, good
and beauty in art. The ontological importance of Cieslik’s pictures results exactly from
rooting them deeply in traditional metaphysics, not necessarily strictly Christian. The
visual “appearance” of a work requires finding senses of higher order, which will lead
us to reaching the truth about the existence by offering to us a better understanding
of its purpose, revealing itself in a work of art. In Cieslik’s works transcendentals do
not occur in hierarchical patterns. They may oscillate around Christian values but to
the same extend they can be referred to the ancient principle of primum non nocere
(first, do no harm), ascribed by some to Greek Hippocrates and by others even to
Egyptian Imhotep. The language used by Cieslik to communicate with the viewers
consists of allegories described in the 16th century iconographic pattern book by Cesare
Ripa. The artist uses them as a type of quotation mark with which to speak about
the present time with motifs borrowed in a palimpsest manner from the long artistic

tradition. He resorted to this practice while creating the monumental landscape with
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Arrogance and Authority 3G pp. 144-145

Arrogance and Authority. As usual, the barrier separating the viewer from the remote
background is the ornament, consisting of large, stylised leaves and stems that resemble
the motifs seen in late Gothic golden backgrounds of altar paintings. The decorative
vines hide a forest landscape with leafless trees, as if seen at dawn, when the misty
dew still hovers over the ground. While in the sections of the lit sky (consisting of
vertical stripes of turquoise, magenta and blue turning at the top into a dark shade
of lapis lazuli) the trees look flat, the lower parts of their trunks have distinct texture,
because this is exactly where the human eye distinguishes the three-dimensionality of
the bark, standing out against the dark forest floor. There are mysterious patches of
red trailing among the tress over the ground. In the abundance of shapes and forms
one can almost overlook two figures, quoted after Ripa: Arrogance adorned in a green
dress that “inhabits” the left-hand upper corner and Authority holding a bunch of keys,

having “fallen” so low as to find itself in in the right-hand bottom section.

MAREK KAMIENSKI

Pictnascie spojrzen na 'Art Nouveau Bing w wersji 4.1

Fifteen looks at ’Art Nouveau Bing, version 4.1

The non-hierarchical order of transcendentals in Cieslik’s pictures is directly linked
with his decision to consider the notions of good, beauty and truth equal. Even this
bad world, represented by negative allegories is aesthetically enhanced and beautiful.
Although in the semantic layer the relationship between the transcendentals is dramatic,
they coexist in the work of art in a static harmony. One can find there the reminiscenc-
es of Kant’s thesis that nature seems beautiful to a man when it looks like art, while
art may become beautiful only if the creator purposefully imparts to the presented
reality features typical of art, despite ostensibly creating an image of nature. To even
a bigger extent, Cieslik’s concepts share affinity with Hegel, who valued transformed
rather than real nature exactly because its deformation allowed the subject (the painter,
author of deformation) to achieve self-cognition. By transforming the presented reality
an artist can reveal, both to himself and the viewers, his intentions and express his
spiritual freedom and inner nature. While in the Hegelian sense such a process leads
to the revelation of the spirit of truth, a more minimalistic approach will see its effect
as an expression of an artist’s thoughts and emotions, communicated to people around
through images and, owing to the phenomenon of empathy and immersion, as an act

of satisfying the needs of the viewers of art.
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Jestem w stanie zrozumieé, ze odbiorcy malarstwa Kazimierza Cieslika stykajacy
si¢ z nim w okresie ostatnich kilku lat staja wobec jego ztozonosci podobnie bez-
radni, jak grupa studentéw filologii romanskiej z opowiadania Woody'ego Alle-
na Epizod Kugelmassa, ktérzy zastanawiaja si¢, kim jest ten tysy Zyd, catujacy sie
z Emma Bovary na setnej stronie powiesci, i zaklopotani wybieraja najprostsza od-
powiedz, brzmigca: najistotniejszym elementem tego malarstwa jest ornamentyka.
Dziwi mnie natomiast fakt, Ze sam autor tych obrazéw skapitulowat przed taka
opinig i w katalogach swoich dwu ostatnich prezentacji, w tym tej w Galerii Obok
tyskiego Teatru Malego (wystawa trwata od 6 do 30 grudnia 2015 roku) zamiescit
teksty traktujace wyltacznie o ornamentach. Gdyby na tym miato polega¢ malarstwo,
to do wykonania ornamentu, czyli kopii jedynego rzekomo wartego uwagi elementu
wykorzystywanego przez artyste, wystarczytoby zaangazowanie kreslarza, albo za-
stosowanie odpowiedniego programu komputerowego, podobnie jak w przypadku
Agawy Franka Stelli, do namalowania ktérej zatrudniono chyba lakiernika z pisto-

letem, i uzyto wzornika koloréw przydatnego malarzom pokojowym.

Siedem grzechéw gtownych (jak sugerowat
Cesare Ripa) 3 ss. 128-129

Czterech Ewangelistow (wedlug Mszatu
Jeana des Martins) 35~ s. 132

Na szczedcie Kazimierz Cieslik pozostal malarzem, bo zaden kre$larz nie bylby w sta-
nie namalowaé Siedmiu grzechéw gtéwnych, obrazu ktdry okazat si¢ najlepszy wsréd
niemal dwustu wykonanych przez twércéw, o uznanych niejednokrotnie nazwiskach,
reprezentujacych powazne uczelnie, a zgromadzonych na wystawie ,,Pétnoc-Potudnie”,
ktéra odbyla si¢ w Szybie Wilson w 2015 roku. Bo znacznie ciekawsze, niz powtarza-
nie obiegowych komunaléw jest na przyklad obserwowanie, jak malarz stara si¢ w tym
ro§linnym gaszczu znalez¢ miejsce dla elementéw tréjwymiarowych i szuka sposobu
by nada¢ im jak najtrafniejszy plastyczny wyraz. Skupienie si¢ na ciaggltym cytowaniu
klasykéw Arts and Crafts Society tez nie ma sensu, bo mamy przeciez do czynienia
raczej z uzyciem estetyki Day-Glo, przejetej z psychodelicznych plakatéw i okladek
plyt epoki hippisowskiej, wigc owszem Crane, ale przede wszystkim Martin Sharp,
jako autor koperty ptyty Disraeli Gears, zespotu Cream (Czterech Ewangelistéw wedtug

Mszatu...), czy animowana ilustracja piosenki Beatleséw It’s All Too Much, ze znanego
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Czterech Ewangelistow (wedtug
Flamandzkiej Apokalipsy) 37 s. 133

Taniec Salome z glowg JeZdZca

Bamberskiego 35~ s. 108

filmu (Czterech Ewangelistow wedtug Flamandzkiej Apokalipsy). Do bogatego arsena-
tu uzytych przez malarza srodkéw nalezy réwniez pantonowy kolor, pozornie nie do
uzyskania tradycyjnymi metodami malarstwa sztalugowego (Taniec Salome z glowg
JezdZca Bamberskiego), ktérego $wietlisto$¢ zawdzigcza Kazimierz Cieslik Gustawowi
Klimtowi, czyli uzyciu metalicznych podktadéw, czyniacych z powierzchni malowidta
teksture autonomiczng i optycznie niestabilng. Podobne efekty kolorystyczne, przy
zastosowaniu jednak metod raczej graficznych, uzyskiwali w tym samym czasie ame-
rykanscy cartoonisci, artysci reprezentujacy nazywang tak, péZniejsza odmiane ruchu
Pattern&Decoration, jak choéby Kenny Scharf. Poprzez takie transformacje wspdtcze-
$ni tworcy budowali artystyczny jezyk, ktéry pozwala ponownie zdefiniowaé moz-
liwosci, jakie daje wykorzystanie watkéw kultury popularnej w kulturze ,wysokiej”.
Te dwa $wiaty, mniej wiecej od czaséw syntetycznego kubizmu graja wciaz swoimi
elementami, tasujac je nieustannie. Wspomniany ruch Pattern&Decoration powstat
jako reakcja na obco$¢ i chtéd Minimal Artu, a stuzyt czgéciowo rehabilitacji oraz
podnoszeniu do rangi sztuki lekcewazonych ,kobiecych zaje¢”: haftu, wyszywania,
aplikacji czy malowania na jedwabiu, i ta droga podazajg czasem artysci wspélezesni,
jak Beatriz Milhazes, czy Damien Hirst, ktérzy idee tamtego pierwotnego ruchu prze-
niesli w nowe stulecie niemal bezrefleksyjnie, natomiast Kazimierz Cieslik nawiazuje

do nich w sposéb artystycznie znacznie bardziej wyrafinowany.

I can understand that those who for the few recent years have encountered Kazimierz
Cieslik’s painting find themselves helpless in front of its complexity. They resemble
the group of Romance studies students from Woody Allen’s “The Kugelmass Episode”
pondering about the identity of the bald Jewish man kissing Emma Bovary on page 100
of the novel to finally decide to pick the easiest answer that would be: the most crucial
element of this painting is the ornamentation. I am however surprised that the author
himself has capitulated to such an opinion and in two catalogues accompanying his two
last exhibitions, including the one at the Obok Gallery of the Maty Theatre in Tychy
(held between 6th-30th December 2015) published texts devoted solely to ornaments.
If that were what painting is about, the ornament, or the copy of the seemingly sole
valuable element used by the artist, could be produced by a draughtsman or an appro-
priate computer programme, just like it was in the case of Frank Stella’s Agave made

apparently by a car painter with a sprayer and a colour sampler used by decorators.

Pi¢tnascie obrazéw, o homogenicznej zawartosci, zaprezentowanych w Galerii Obok
to tez pietnascie prob zblizenia si¢ do swoiscie rozumianej idei decorum. Uzywajac
tylko rytmicznego schematu, ktéry podpowiada sama natura ornamentu latwo jest te
réwnowage osiagnaé, ale przy dekonstrukeji systemu kompozycyjnego zakorzenionego
w klasycyzmie, artysta podejmuje pewne ryzyko. Grozi mu wigc, z jednej strony, ze
realistycznie potraktowana postaé stanie si¢ obca dekoracyjnosci reszty, z drugiej
planimetryczne podejécie do niej spowoduje utrate waloréw charakterystycznych dla
mistrzéw francuskich — Boucicauta i Jaquemarta de Hesdin (wspomniani Ewangelisci
w obu wersjach). To skomplikowane — polaczy¢ plastyczny, italianizujacy modelunek
przejety od Francuzéw, z urokami linearnej maniery Art Nouveau, nie staczajac
si¢ jednoczesnie w ilustracyjng ptaskos¢ Grasseta, czy Léona Carré. Na tej drodze
spotyka si¢ jednak na szczescie drzeworyty ukiyo-e Kunisady, ktére wskazuja jeden

ze sposobéw unikniecia mielizn. Toczy si¢ na tych obrazach nieustajaca gra miedzy

komponentami znakéw, a interwalami, ktére zakre$lajg w otaczajacej je przestrzeni.

Jednoczesnie kolor osiagnawszy niezalezno$¢ uwalnia linie. Przechodzi od bliskiej

denotacji konturu, ktéra wzmacnia ikoniczny znak, az do arabeski.
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Sztuka wspdlczesna pokazuje, Ze nic nie jest na tyle banalne, by uniemozliwi¢ przenie-
sienie nas, widzéw, w $wiat humanistycznie glebokiej, ztozonej wypowiedzi artystycz-
nej giottyzmu, malarstwa mnicha dazacego z wiecznosci ku wiecznosci, dowodzacego,

ze karmi¢ si¢ Bogiem mozna niekoniecznie w biatych szatach.

The Seven Deadly Sins (as Cesare Ripa
suggested) 3G pp. 128-129

The Four Evangelists (according to the
Missal of Jean des Martins) 3G p. 132

Four Evangelists (according to the Flemish
Apocalypse) 3G p. 133

Salome’s Dance with the Head of the Rider
of Bamberg 3G p. 108

Fortunately enough, Kazimierz Cieslik has remained a painter, because no draughts-
man could paint the Seven Deadly Sins, a picture which has proved the best from
among almost two hundred works by acknowledged artists representing recognised
universities, presented at the “North-South” exhibition at the Wilson Shaft Gallery.
Instead of repeating platitudes, it would be better to observe how the author tries to
find space for three-dimensional objects in this thicket of plants and select the most
suitable manner of expression. The constant quoting of the classic representatives
of the Arts and Crafts Society also does not make much sense because what we see
is the use of the Day-Glo aesthetics, borrowed from psychedelic posters and record
covers of the Hippies era; so Crane — yes, but most of all Martin Sharp as the author
of Cream’s Disraeli Gears record cover (Four Evangelists according to the Missal...)
or the animated illustration to the song by the Beatles, It’s All Too Much from the
well-known film (Four Evangelists according to the Flemish Apocalypse). The rich arse-
nal of means used by the painter includes also the Pantone colour, apparently not to
be obtained with the traditional methods of easel painting (Salome’s Dance with the
Head of the Rider of Bamberg), whose brightness Kazimierz Cieslik owes to Gustav
Klimt, that is to the use of metallic undercoats that make the surface of the painting
an autonomous and optically instable texture. Similar colour effects, although through
the use of predominantly graphic methods, were at that time obtained by American
“cartoonists”, representing a late trend in the Pattern and Decoration movement, for
example by Kenny Scharf. With such transformations contemporary artists created
an artistic language that allows one to redefine the opportunities offered to us by
the practice of using the pop-cultural motifs in the “high” culture. Those two worlds,
approximately since the times of synthetic cubism have been playing with their ele-
ments that undergo constant shuffling. The already mentioned Pattern&Decoration
movement emerged as a reaction to the strangeness and coldness of Minimal Art and

served as a tool of rehabilitating and granting the status of art to such underestimated
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“female activities” as embroidery, appliqué design or silk painting. Artists like Beatriz
Milhazes or Damien Hirst sometimes go this way, but transfer the ideas of the orig-
inal movement into the new century almost automatically while Kazimierz Cieslik

does it in a much more artistically refined manner.

RYSZARD KOZIOLEK

Trzy kroki Kazimierza Cieslika

Fifteen pictures of homogenous content, presented at the Obok Gallery in a way
represent fifteen attempts to approach the specifically understood idea of decorum.
It is easy to do by using only the rhythmical pattern suggested by the very nature
of ornament, but the deconstruction of the composition system rooted in classicism
bears some risk. On the one hand, the danger lies in the fact that a realistically
modelled figure becomes alien to the decorative character of its surroundings, on
the other hand, the planimetric approach to the figure could result in its loosing the
qualities characteristic of French masters — Boucicaut and Jaquemart de Hesdin
(both versions of the Evangelists). It is complicated — to combine the three-dimen-
sional, Italianizing modelling with the charms of the linear manner of Art Nouveau
without ending in Gasset’s or Léon Carré’s flatness of illustration. Fortunately, on
the way one encounters Kunisada’s ukiyo-e woodcuts that offer a way to avoid such
traps. There is a constant play in these pictures of the components of the signs and
the intervals with which they occur in their surroundings. At the same time, having
achieved independence, the colour sets the line free. It goes from the denotation of

contour that strengthens the iconic sign to an arabesque.

Kazimierz Cieslik’s Three Steps

Contemporary art demonstrates that nothing is so banal as to make it impossible for
us, the viewers, to be transferred into the world of deep in the humanist sense and
artistically complex Giottism, the painting of a monk travelling from eternity to eter-
nity and giving evidence to the possibility of feeding on God without the necessity

to wear white robes.

Jazda, jazda, jazda, w dzien, w nocy, w dzien.
Jazda, jazda, jazda.

(Rainer Maria Rilke, Pie$it o mitosci i $mierci korneta Krzysztofa Rilke, przet. Adam Whodek)

W opowiadaniu Romana Jaworskiego Zepsuty ornament narrator-bohater jest ma-
larzem, ktdry bezskutecznie prébuje obja¢ linig ornamentu zwykty scene rodzajows,
rozgrywajacy si¢ na dworcu kolejowym w trakcie oczekiwania na przyjazd pociggu.
Inscenizuje wiec graficznie obserwowanych ludzi, rzeczy i pejzaz w symboliczng calo$,
dla ktdrej stara si¢ znalez¢ ciagla, spdjna estetycznie forme. Nie chodzi wytacznie
o rozwigzanie problemu plastycznego; zamkniecie ornamentu ma by¢ dowodem ist-
nienia ukrytej korespondenciji beztadnego $wiata zjawisk z ich symboliczng matryca.
Skomplikowany tad graficzny ma ujawni¢ tad metafizyczny — ,nature odwrécony”

(Rilke) lub nature-$wiatynie,

kedy stupy zywe
Niepojete nam stowa wymawiajg czasem.

Czlowiek $réd nich przechodzi, jak symbolow lasem,
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One zas$ mu spojrzenia rzucajg Zyczliwe.

(Charles Baudelaire, OddZwigki, przet. Antoni Lange)

Niestety, zamiast ptynnej transformaciji struktur, pod reke malarza pchajg si¢ zuzyte
konwencje, razace go swoja nicadekwatnoscia, zaréwno wobec rzeczywistosci, jak i wo-
bec idei, ktére wyznaje. Ostatecznie, z niewykoficzonym ornamentem, malarz wsiada do
pociagu. I wtedy jego wspdtpasazer, garbus, widzac niedokoriczony rysunek podsuwa
mu swoj garb jako pulpit, aby malarz mégt dokoriczy¢ prace. Groteskowy garb-pulpit
wykrzywi z pewnoscig papier, ale moze zasugeruje trzeci wymiar, nieosiagalny dla
plaskiego ornamentu? Sens tej sceny nie jest weale jasny. Szydzi wszak Jaworski z sie-
bie, ze swego pomieszania prawdy i konwencji lub podstawienia w miejsce absolutu
schematu, kliszy, powtérzenia. Demistyfikuje przy tym modernistyczng uzurpacje
traktowania sztuki, jako nastepczyni religii w zdolno$ci wywotywania i zaspokajania
potrzeb metafizycznych. Czy jednak groteskowy garb, jako fundament nowej sztuki,

bytby postulatem ponownego zwigzania sztuki z rzeczywistoscia; kolizjg estetycznej
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konwencji z gorzka brzydoty i émiesznosciy cielesnosci kalekiej, zdegradowanej, nie-
modelowej? A moze ma by¢ zapowiedzia sztuki krytycznej i zaangazowanej? Mysle
o tych pytaniach Jaworskiego — sp6éZnionego modernisty — zadziwiony ich trwatoscia
po stu latach préb udzielania odpowiedzi na nie. Mysle o nich szczegdlnie, poruszony

odpowiedzia jednego artysty — Kazimierza Cieslika.

KROK PIERWSZY — ROZBIERANIE BOGA

Jaworski wykpiwat powyzsze antynomie i starat si¢ uniewazni¢ warto$ciujacg opozycje

miedzy formalizmem a realizmem. Ten sam gest dostrzegam u Kazimierza Cieslika,

W jego twérczosci i eseistyce, kiedy kwestionuje kuratorski dyktat sztuki krytycznej

i upiera si¢, ze wolno$¢ i podmiotowos¢ twdrcy oraz autonomia jego poczynan ar-

tystycznych jest fundamentem profesji malarza bez wzgledu na czas i nurt, ktéry go

porywa. Fascynujaca jest droga, jaka przeszlo jego malarstwo od péznych lat 70. po

dzi$ dzieh — od alegorycznej figuratywnosci osadzonej w kontekstach biblijnych do

ckspans;ji form ornamentacyjnych na duzych formatach. Postacie, weze$niej wypetnia-

jace przestrzen obrazéw, teraz kryja si¢ w zakamarkach ozdobnej flory, albo przeswi-

tujg spoza niej fragmentarycznie. No i s3 nieproporcjonalnie male. Z rzeczywistym

czlowickiem majg coraz mniej wspdlnego, gdyz trafiaja na obrazy Kazimierza Cieslika

z innych obrazéw oraz ze $wietych ksiag ludzkosci. Jego malarstwo bylo od poczatku

erudycyjne i $wiadome nieskoriczonych kulturowych uwiktan kazdego znaku jezyko-

wego czy malarskiego. Swiat na obrazach jest mu dostepny tylko jako przedstawienie,

a postawa spontanicznej ekspresji czy erudycyjnego studium jest tylko inng pozycja

malarza czytajacego tekst $wiata, niczym wzorzysta tkaning ogladang to z jednej, to

z drugiej strony. Ten Swiat to dywanik na wywrdt widziany, gdzie rézne nitki wylazq

i ging niby bez celu, a patrzqcy z tamtej strony widzi kwiaty i rysunki — pisat drwiaco

Karol Irzykowski w Patubie. Mozna zajmowa¢ si¢ nadal ,kwiatami i rysunkami” albo

podaza¢ §ladem ,nitek”. Kazimierz Cieslik poszuka trzeciej drogi.
Mocne ekspresyjnymi $rodkami wyrazu, cielesne i erotyczne postacie dominowaty
w przestrzeni jego plécien do potowy lat go. Cieslik rozbierat na nich chrzescijariski
panteon — Boga i jego $wietych. Jakby chciat zdjaé z koscielnych historii anachroniczne
decorum udrapowanych szat, sandatéw, trefionych wloséw, patriarchalnych bréd. Suro-
wa nago$¢ tych postaci kaze mysle¢ o rzeczywistosci, a nie o alegorii. A jednak nagos¢
od razu przybierata si¢ w str6j stéw; nie dawata si¢ kontemplowaé pozadliwemu oku,

Rze# niewinigtek 37 ss. 38, 39, 40, 42, 43 gdyz pokrywaty ja natychmiast stowa Ewangelii: o rzezi niewinigtek, Marii i Marcie,

Maria i Marta 37 s. 43 synu marnotrawnym, Samarytaninie, Marii Magdalenie, i innych. Cieslik uparcie eks-

Maria Magdalena 37 s. 50

o . plorujacy Bibli¢ daje jasno do zrozumienia, ze na tym polega wolnos¢ artysty, a w tej
Mitosierny Samarytanin 3 ss. 83, 105

Powrét syna marnotrawnego ¥ 5. 6o samej epoce, réwnolegle moze istnie¢ sztuka czysta i tendencyjna, autonomiczna i zaan-
gazowana. Ten obrorica Akademii nie jest ,,akademikiem”. Walczyt i walczy o wolnoséé
polityczng sztuki, o jej istotne niezaangazowanie, aby mogla by¢ zaangazowana dhuzej

niz publicystyka; zeby artysta nie byl ,papierowym niewolnikiem dnia” (Nietzsche).
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Cieslik weale nie odzegnuje si¢ od interwencyjnej funkeji sztuki, ale pojmuje ja zgota
inaczej, niz zwolennicy sztuki krytycznej. Za pierwszy krok mégtby uznaé powrét do
dzieta w jego zdolnosci do rozéwietlania, promieniowania, nasycania sobg otoczenia.

Jego autonomiczne malarstwo, w ktérym obnaza postacie ewangeliczne jest jak najbar-

dziej zaangazowane, a nawet polityczne, poniewaz walczy o odzyskanie spolecznego

radykalizmu Ewangelii sttumionej takze przez niezliczone obrazy utrwalajace konwen-

cje przedstawiania historii Chrystusa jako odcielesnione;j i ,koscielne;j”.

KROK DRUGI — NAWIEDZONY DOM

Nowy watek w opowiesci malarza pojawit si¢ we wspaniatym cyklu 21 obrazéw: Sen  Sen Jézefa w domu Horty 35 ss. 68-81
Jozefa w domu Horty (1994-1997). Ostabieniu ulegta tam sita anegdoty biblijnej. Jak
temat w improwizacji jazzowej, blakaty si¢ na tych obrazach historie Jakuba walczacego
z Aniolem o blogostawienistwo i jego syna J6zefa $nigcego wizyjne sny w wiezieniu
Faraona, ale po raz pierwszy na taka skale namalowana przestrzeri domu dominuje
nad postaciami. Podworze i klatki schodowe secesyjnej kamienicy daty mu kluczowy
dla dalszego rozwoju impuls twérczy — ornament. Dziwna, magiczna przestrzer
tego wnetrza wysnuwa z siebie, niby to naturalnie poprzez gietkie ksztatty balustrad
i mebli, bluszczowate formy, ktére — widzimy to juz wyraznie — zagroza nicbawem
cztowickowi. Na razie s3 pozornie pokornym uzupetnieniem pojawiajacych si¢ tam
realistycznych postaci, ale juz widzimy, Ze integralnie zwiazane z wnetrzami arabe-
skowe formy chcg si¢ uwolni¢, by¢ widziane i podziwiane, a z czasem same przestonia
czlowieka. Tak powstanie fenomenalna kombinacja znaku graficznego i ludzkiej postaci,
ktéra Cieslik bedzie eksplorowal az do dnia dzisiejszego na dziesigtkach obrazéw.
Emancypacja ornamentu miataby w sobie co$ z ekspansywnosci chwastu, pleniacego si¢
zielska, gdyby nie fakt, ze to malarstwo jest jak najdalsze od naturalizmu i nie zawiera
nic z chaosu zageszczonych form rodlinnych. Aby zda¢ sobie sprawe, ku czemu zmierza
ta twérczo$¢ od stworzenia Snu Jozefa, przywotuje opowiadanie Brunona Schulza pt.
Nawiedzenie, w ktérym pograzony w samotnosci Jakub (ojciec narratora — Jézefa)
czuje si¢ osaczony przez arabeski — formy nocy, bedace zarazem symbolami zmystéw,

ktére wabia go, odciagajac od kupieckich prac ,liczenia i sumowania”™

Wowczas pogrgzat sie pozornie jeszcze bardziej w prace, liczyt i sumowal, bojgc sie zdra-
dzié ten gniew, ktéry w nim wzbieral, i walczgc z pokusq, zeby z naglym krzykiem nie
rzucié sig na olep za siebie i nie pochwycié petnych garsci tych kedzierzawych arabesek,
tych pekéw oczu i uszu, ktore noc wyroita z siebie i ktére rosly i zwielokrotnialy sie
wymajaczajgc coraz nowe pedy i odnogi z macierzystego pepka ciemnosci. I uspokajat
sie dopiero, gdy z odptywem nocy tapety wiedty, zwijaty sie, gubily liscie i kwiaty i prze-
rzedzaly sie jesiennie, przepuszczajgc dalekie Switanie.

(Bruno Schulz, Nawiedzenie)
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Nie z natury biora Schulz i Cieslik ,kedzierzawe arabeski”. Pisarz jako Zrédlo podaje
,macierzysty pepek ciemno$ci”. Gdzie to jest? Wydaje si¢, ze w tym miejscu, ktdre
Freud (podobnie jak Schulz) nazwat ,pepkiem snu”. Mial na mysli miejsce niemozliwe

do opisania, gdzie klebia si¢ materiaty budujace sen:

Czesto trzeba zostawic jakies mroczne miejsce, poniewaz w trakcie wykladania zauwaza
sig, Ze bierze tam poczgtek kigb mysli, ktéry opiera sie rozwiklaniu, ktéry jednak nie
wnidst tez Zadnego dalszego wkladu do tresci sennej. Jest to pepek snu, w ktérym dotyka
on tego, co nieznane. Mysli senne, na jakie natykamy si¢ w trakcie objasniania, muszg
przeciez pozostaé catkiem ogdlnie bez kotica, w podobnym do siatki zawiktaniu wybiegajgc

na wsze strony w $wiat naszych mysli. Z tego miejsca osnowy, gdzie mysli splecione sq

precyzyjnie rozrzucone posréd cudownych, kwietnych labiryntéw. §wiqci i rycerze,
wznioste alegorie cnét i win, tkwia niewielkie na gatazkach i lisciach, pyszniacych si¢
barwami i ksztattami nie z tego $wiata. Maly rozmiar postaci sprawia, ze musimy
wytezaé wzrok, aby je dostrzec. Dawni i ,wielcy” bohaterowie obrazéw Kazimierza
Cieslika traca swoja monumentalno$¢ i fizyczng ekspansywnos$é; przypominaja ojca
ze wspomnianego opowiadania Schulza, kiedy ten zaczgt z dnia na dzieit male¢ jak
orzech, ktéry zsycha si¢ wewngtrz tupiny (Nawiedzenie). Ceng za demiurgiczng pyche
i patriarchalny gest jest teraz samotno$¢. Wezet po weZle odluznial sig od nas, punkt
po punkcie gubil zwigzki, tgczgce go ze wspélnotq ludzkg (Nawiedzenie).

Eatwo przegapi¢ egzystencjalng tres¢ tych obrazéw w odurzeniu nieludzkimi bar-

silniej, wyrasta potem Zyczenie senne niczym grzyb ze swojej grzybni.

(Zygmunt Freud, Objasnianie marzeti sennych, przet. Robert Reszke)

Ciato wplecione w ornament $wietnie symbolizuje popedowo-symboliczng strukture
snu; dla czytelnika natomiast sgsiedztwo ciala i ornamentu prowokuje fantazje o wza-
jemnej transformacji. Cialo i ornament na obrazie prowokuja tez podwdjne spojrzenie.
Spojrzenie estety $ledzace fantastyczng technike rysunku i operowania barwg przez
Cieslika natrafi w koricu na postaé lub jej fragment; obce tej nieludzkiej naturze ludzkie
cialo. Zagubione w regularno$ci miekkich labiryntéw form ornamentacyjnych oko
profana z ulgg natrafia na czlowiecze figury, ktére dadzg mu nadzieje, ze ta sztuka
ma ludzki temat. Ekspansja ornamentu w p6Znej twérczosci nie oznacza porzucenia
cielesno$ci na rzecz czystej sztuki niefiguratywnej. Ornamentyka rolinna na tych
obrazach jest ekspansja symboliki kobiecej. Kobiecoé¢ i sztuka sa odpowiedzialne
za wzajemne transgresje obu spojrzen. Pierre Bourdieu w trwajacych przez dwa lata
wyktadach o Manecie (Manet. Une révolution symbolique, 2013) w tym wilasnie widzi
rewolucyjna site Olimpii — w wymieszaniu perspektywy pozadania i estetyki zaréwno
po stronie kreacji, jak i odbioru tego malarstwa. Ornament u Cieslika jest kobieta,
ale — inaczej np. niz u Klimta — nie pochtania ludzkiej postaci, lecz eksponuje jej

samotno$é i znikomoéé.

KROK TRZECI — OBRAZY DO CZYTANIA

Ekspansja egzotycznej ozdoby i minimalizacja postaci ludzkiej wydaja mi si¢ najbar-
dziej znaczaca cechy kolejnego konsekwentnego ruchu artystycznego, jaki wykonat
Kazimierz Cieslik. Na obrazach z poczatku dwudziestego pierwszego wieku (np.
Siedem grzechow gtownych, Osiem blogostawieristw, Czterech Ewangelistéw wg Mszatu
Jeana des Martins) postacie zostaly pomniejszone, niczym krnabrny Nils z powiesci
Selmy Lagerlof (Cudowna podréz) albo doktor Muchotapski z ksigzki Erazma Ma-
jewskiego. Zostaja w ten sposéb pedagogicznie ukorzone, ostabiony zostat ich antro-

pocentryzm, panowanie nad natura, centralna pozycja we wszeché$wiecie. Zastyg%y,

20

Siedem grzechéw gléwnych (jak sugerowat
Cesare Ripa) 3~ ss. 128-129

Osiem blogostawieristw (z sugestiami
Cesarego Ripy) 35 ss. 130-131

Czterech Ewangelistow (wedtug Mszatu

Jeana des Martins) 35 s. 132

wami i ksztattami. Ale kiedy tylko rozgarniemy okiem liscie i kwiaty, dojrzymy na
tych ogromnych plétnach zagubione ludzkie drobiny. Samotno$¢ jest niezbywalnym
tematem sztuki Kazimierza Ciedlika. Nie tylko samotno$¢ jego postaci, ale bardziej
jeszcze samotno$¢ tworcy. Wydaje sie to romantyczng klisza, a jednak dla niego po-
zostaje ostatnim moze przyczétkiem podmiotowosci i indywidualnosci artysty. Bedzie
wiec podkreslat niezbywalng w dziataniu twérczym wartoéé samotnosci, nie tkwiacej
bynajmniej w sekretach skrywanych w pracowni. Swojg samotnos¢ — pisze — loku-
je znacznie blizej ziemi. Stanowi ona dla mnie szanse ocalenia przed zniszczeniem
zwyczajnej indywidualnosci, ocalenia nieoficjalnych, pozainstytucjonalnych zwigzkéw
miedzy cztonkami spoleczenstwa. Opowiadam sie jedynie za miejscem, w ktorym autor
z catq uczciwoscig moze odnies¢ sig do swojej pracy, badaé do kovica jej konsekwencje,
doprowadzi¢ do wewnetrznego dialogu — niechby i rozdarcia. Zacisze pracowni po-
zwala na ten typ autoanalizy bez kokieterii i strojenia sposobnych min.

(Kazimierz Ciedlik, Co Wielka Awangarda zrobila z obrazem)

Samotnos¢ jest wigc niezbednym do$wiadczeniem artysty — twierdzi — ale tez przy-
wilejem, a nawet stanem taski, ktéry pozwala stana¢ cho¢ na chwile w prawdzie wobec
siebie 1 swojej sztuki, zanim zgietk publicznosci i krytyki lub ich obojetnos¢ odbiora
dzieto autorowi. Bliski Cieslikowi Rilke tak rozpoczyna fragment o samotnosci, ktéry

nie wszedt ostatecznie do Pamigtnikéw Malte-Lauridsa Brigge:

Lubie te godzine, ktora jest inna, przychodzi i odchodzi. Nie, nie godzine, lubie te chwile,
tak cichg. Te poczgtkowg chwile, ten inicjat ciszy, te pierwszg gwiazdke, ten poczgtek.
To co$ we mnie, co powstaje, jak powstajg miode dziewczyny na swej biatej mansardzie.
Na bialej mansardzie, na ktérej mieszkajq, odkgd staly si¢ doroste.

(Fragment o samotnych, przel. Tomasz Ososiriski)

W skupionej samotnosci artysty thkwi Zrédto wszystkiego, co zbudowato fundamenty
osobnej i niezwyklej twérczosci malarskiej Kazimierza Cieslika: gleboka samoswia-
domos¢ aktu twérczego, wiedza o meandrach historii sztuki, uparte trwanie przy hu-

manistycznym indywidualizmie tworzenia, hotd dla zmystowej urody $wiata, uznanie



dla kunsztu artystycznego rekodzieta, nieustanne eksplorowanie Ksiegi. Ale jest co$
jeszcze bardziej podstawowego, co uswiadomita mi kompozycija Piesti o mitosci i Smierci
korneta Krzysztofa Rilke (2016) — heroizm artystycznego trwania w konsekwentnym
ruchu naprzéd, ktérego jedyna sankeja jest wierno$¢ sobie i prawidtom malarskiego
rzemiosta. Znakomite jest potaczenie poematu ,rycerskiego” Rilkego z fragmentami
drzeworytu Albrechta Diirera: Rycerz, diabet i §mier¢, ktéry zostat wmontowany w sze-
$ciocze$ciowy strukture obrazu. Cieslik-kornet-rycerz podaza uparcie naprzéd przez
swiat sztuki w rozpadzie, wpatrzony w szlachetne szczatki wielkiej sztuki przesztosci,
ktérym pozostaje wierny. C6z nam bowiem pozostato, Kazimierzu? Krétkie zycie

i sztuka — troche cielesnej powloki i ta garsé bezsensownych dziwactw (Nawiedzenie).

Piesih o milosci i Smierci korneta

Krzysztofa Rilke 37 ss. 138-139

Riding, riding, riding, through the day, through the night, through the day.
Riding, riding, riding,
(Rainer Maria Rilke, The Love and Death of Cornet Christopher Rilke, translated by Stephen Mitchell)

In “Zepsuty Ornament/Broken Ornament”, a story by Roman Jaworski, the narra-
tor-protagonist is a painter who tries — vainly — to encompass within an ornamental
line a common genre scene of people waiting for a train at a railway station. He ar-
ranges the people, things and landscape into a symbolic, graphic structure for which
he attempts to find an integral, aesthetically cohesive form. It is not just a matter

of solving an artistic problem; the closing of the ornament is supposed to provide

A ja, widz tych obrazéw, gdzie jestem? Autor traktuje mnie czule i troskliwie. Patrze
z przyjemnoscig na plan ornamentu, niczym na psychodeliczny kalejdoskop lub ma-
katke w kuchni mojej babci. Za nimi jednak tezeje apokaliptyczne niebo, na ktérym

tkwig fragmenty Diirera. Zza tej kojacej zastony dobiega naglace napomnienie Rilkego:

a proof of a hidden correspondence between the chaotic wotld of phenomena and their
symbolic matrix. The complicated graphic order is supposed to reveal a metaphysical

order — Rilke’s “reversed nature” or nature-temple where

Jazda, jazda, jazda, w dzieh, w nocy, w dziet.
Jazda, jazda, jazda.
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living columns rise,

Which oftentimes give tongue to words subdued,
And Man traverses this symbolic wood,

Which looks at him with balf familiar eyes.

(Charles Baudelaire, “Echoes”, translated by Cyril Scott)

Unfortunately, instead of smooth transformation of structures, what imposes itself
on the painter are used conventions, glaringly inadequate for both the reality and the
ideas he believes in. Eventually, with the ornament unfinished, the painter gets on
a train. And then, his fellow traveller, a hunchback, seeing the unfinished drawing
offers to him his hump as a desktop so that the artist can finish his work. That gro-
tesque hump-desktop will surely bend the paper but maybe this way it will suggest
the third dimension, inaccessible for a flat ornament. The true meaning of the scene
is not at all obvious. Undoubtedly, Jaworski mocks himself, his confusion between
the truth and conventionality or the substitution of the absolute with patterns, cli-
chés or repetitions. He demystifies the modernist usurpation of treating art as the
successor to religion in stimulating and satisfying metaphysical needs. Would this
grotesque hump, the foundation of new art, represent a postulate to reconnect art
with the reality; would it represent a collision of aesthetic convention with a bitter
ugliness and ridiculousness of a crippled, degraded corporality? Or may it be an
anticipation of critical and engaged art? I keep thinking about the questions posed
by Jaworski — a late modernist — puzzled by their permanence that has not been
impaired by the hundred years of attempts to answer them. So I keep thinking, deeply

moved by an answer given by one artist — Kazimierz Cieslik.
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FIRST STEP — UNDRESSING GOD

Jaworski sneered at all the antinomies listed above and tried to abolish the opposi-

tion between formalism and realism. I can discern the same gesture in Kazimierz

Cieslik’s art and writing, when he questions the curatorial dictate of critical art

and insists that a creator’s freedom, subjectivity and artistic autonomy constitutes

the foundation of the profession of painter, irrespective of the time and the current

that takes him. It is fascinating to see the way his painting has come since the late

1970s, from allegoric figurativeness rooted in biblical themes to the expansion of

huge-format ornamental forms. Figures, formerly appearing in his pictures, today

hide among the tangle of ornamental flora or partially show through from behind.

And they are disproportionally small. They have less and less in common with

a real man, as they come to Kazimierz Cieslik’s paintings from other pictures and

the holy books of humanity. Since its beginning, Cieslik’s art has been erudite and

aware of cultural afliliations of each language or painting sign. The world in his

pictures is accessible to him only as a representation, and the spontaneous expression

and erudite studies are just another approach adopted by a painter who reads the

text of the world like a piece of patterned fabric, seen first from one side and then

from the other. This world is a rug seen from the back side, where various threads

come out and disappear seemingly aimlessly, but looking from the front the viewer

can see flowers and images, as Karol Irzykowski ironically put it in Patuba. One

can still concentrate on “flowers and images” or follow the trace of the “threads”.

Kazimierz Cielik will look for the third way.
Strong in expression, bodily and erotic figures dominated his canvases since the
mid-1990s. In them, Cieslik undressed the Christian pantheon — God and his
saints. As if he wanted to remove the anachronistic decorum of draped robes, san-
dals, curled hair and patriarchal beards. The austere nudity of the figures makes
one think about reality, not allegory. The nudity however immediately adorns
itself with words; it does not let itself be contemplated by lustful eyes and gets

The Massacre of the Innocents covered with the stories from the Gospel of the slaughter of the innocent, Mary

¥ pp. 38,39, 40, 42, 43 and Martha, the Prodigal Son, the Good Samaritan, Mary Magdalene and others.
Mary and Martha 33 p. 48

While stubbornly exploring the Bible, Cieslik gives us to understand that this is
Mary Magdalene 3G p. 5o

Good Samaritan 36 pp. 83, 105 what artistic freedom consists in and insists that pure and tendentious, autonomous
The Prodigal Son 3G~ p. 60 and engaged arts can coexist. This defender of the Academy is not an “academ-
ic” himself. He fought and is still fighting for art’s political freedom and for its
actual non-engagement that allows its engagement to last longer than journalism;
he does not want the artist to be “the paper slave of the day” (Nietzsche). Cieslik
does not renounce the interventional function of art but understands it completely
differently from the adherents of the Polish critical art movement. The first step
could consist in returning to the work of art that is able to illuminate, radiate

and saturate the surroundings with itself.
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His autonomous painting, which undresses Gospel characters is no doubt engaged,
political even, as it struggles to regain the social radicalism of the New Testament
diluted also by countless images that strengthen the conventional manner of presenting

the story of Christ as bodiless and “church-like”.

SECOND STEP — A HAUNTED HOUSE

A new strand in the story appeared in the painter’s wonderful 21-picture cycle: Joseph’s  Joseph’s Dream in Horta’s House
Dream in Horta’s House (1994-1997). Here, the power of the biblical anecdote was weak- ¥ pp- 68-8r
ened. Like in a jazz improvisation, the stories of Jacob wrestling with the angel and of

his son, Joseph dreaming in Pharaol’s prison wander into the pictures, but for the first

time and on such a scale the characters become dominated by the space of the house.

The yard and staircases of an Art Nouveau tenement house gave him a crucial stimulus

to further artistic development — ornament. This strange, magical interior spins out,

seemingly naturally, pliant lines of balustrades and furniture whose ivy forms — we can

predict it already — will soon threaten the people. For the time being, the space seems

to be a humble background for the realistic human figures but we can already see that

the arabesque forms, integral to the interior, want to break free and be seen and admired

and will soon obscure people. This is how the phenomenal combination of graphic sign

and human body came to exist that Cieslik will keep exploring until today in dozens

of his pictures. The emancipation of ornament has something in common with the ex-

pansiveness of weeds, save for the fact that this painting could not be further away from

naturalism and has nothing to do with the chaos of real dense floral structures. In under-

standing the direction of the trend, initiated by Joseph’s Dream, I would like to refer to

Bruno Schulz’s short story, “Visitation”. In it, Jacob (the narrator’s father) overwhelmed

by loneliness feels cornered by arabesques — forms of night, symbolising also human

senses that lure and distract him from his merchant job of “adding and calculating”™

Then, be pretended to immerse himself in work, be counted and added, feeling afraid to
give away the anger surging up within him and fighting the temptation to throw himself
blindly and grab handfuls of those curly arabesques, those bunches of eyes and ears the
night had swarmed out and which grew and multiplied, raving newer and newer shoots
and branches from the motherly navel of darkness. He calmed down only when the night
had retreated and the wallpapers withered, curled up, started losing their leaves and
flowers and thinned out, letting through the distant dawn.

(Bruno Schulz, “Visitation”, translated by Celina Wieniewska)

It is not nature Schulz and Cieslik take their “curly arabesques” from. The writer lo-
cates the source in “the motherly navel of darkness”. Where is it? I would guess, this
is the place Freud (similarly to Schulz) called the “navel of dream”. He meant a place,

impossible to describe, teeming with dream building materials:
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It is often necessary to leave a dark place because during the interpreting it is observed
that a tangle of thoughts initiates there that cannot be untangled and does not contribute
any further to the content of the dream. This is the navel of the dream, where the dream
touches the unknown. After all, dream thoughts we encounter during the interpretation
must remain generally endless, in a mesh-like entanglement running in all directions

into the world of our thoughts. From this warp, where thoughts are intertwined more

to day, like a nut drying inside its shell (“Visitation”, translated by Celina Wieniewska).
The price for the demiurgic pride and patriarchal gesture is now loneliness. Knot by
knot, he loosened himself from us; point by point, be gave up the ties joining him to the

human community (“Visitation”, translated by Celina Wieniewska).

strongly, the dream wish comes like a mushroom from its spawn.

(Sigmund Freud, The Interpretation of Dreams, translated by James Strachey)

A body intertwined in an ornament symbolises the drive and symbolic structure of the
dream; on the other hand, the proximity between the body the and the ornament pro-
vokes in the reader fantasies about mutual transformation. The two elements provoke
a dual way of looking. The eye of an aesthete, watching Cieslik’s fantastic technique of
drawing and using colour, will finally spot a person or a fragment of a person; a human
body alien to this inhuman environment. Lost in the regularity of soft labyrinths of
ornamental forms, the eye of the profane will be relieved to eventually come across
human figures, the source of hope that the art has a human subject. The expansion of
ornament in his late works does not mean the abandonment of corporality in favour
of purely non-figurative art. The floral ornament in the pictures is an expansion of
female symbolism. Femininity and art are responsible for the mutual transgression
of both looks. In his 2-year lectures on Manet, (Manet. Une révolution symbolique,
2013), Pierre Bourdieu sees the revolutionary power of Olympia in the mixture of the
perspectives of desire and aesthetics both on the part of the creator and the viewer.
Cieslik’s ornament is a woman, but unlike Klimt’s, for instance, it does not absorb the

human figure but exposes its loneliness and insignificance.

THIRD STEP — PICTURES FOR READING

The expansion of the exotic ornament and the minimisation of human figures seem
to me to be the most significant element of the next consistent artistic move made by
Kazimierz Cieslik. In the pictures from the early 21st century (e.g. Seven Deadly Sins,
Eight Blessings, Four Evangelists (according to the Missal of Jean des Martins) the figures
were reduced in size like naughty Nils from Selma Lagerlof’s book (The Wonderful
Adventures of Nils) or Doctor Muchotapski from Erazm Majewski’s novel. In this way,
they are pedagogically humbled and their anthropocentrism, power over nature and
central position in the universe have been weakened. They are frozen, precisely scattered
among wonderful, floral labyrinths. Saints and knights, solemn allegories of virtues
and faults, they perch on twigs and leaves flaunting their unearthly colours and shapes.
The small size of the figures makes us look hard to spot them. The old, “great” heroes
from Cieslik’s pictures have lost their monumentality and physical expansiveness; they

resemble the father from the quoted Schulz’s story when he starts to shrink from day
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The Seven Deadly Sins (as Cesare Ripa
suggested) ¥G~ pp. 128-129

The Eight Blessings (with Cesare Ripa’s
suggestions) ¥& pp. 130-131

Four Evangelists (according to the Missal
of Jean des Martins) 3 p. 132

It is easy to overlook the existential content of these images, having been dazed by
the inhuman colours and shapes. But when our eyes rake up the leaves and flowers,
we will discern lost human particles hidden in those huge canvases. Loneliness is an
indispensable theme of Kazimierz Cieslik’s art. It is not only the loneliness of the
characters but even more so, the loneliness of the creator. It may sound like a romantic
cliché, but perhaps it is the last sanctuary of the artist’s subjectivity and individuality.
He will then emphasise the indispensable value of loneliness in creation. Its value does
not lie in the artistic secrets hidden in his studio. I locate my loneliness — he writes —
much closer to the Earth’s surface. It constitutes a chance of preventing an ordinary
individuality from destruction and saving unofficial, non-institutional links between
society members. I am just in favour of having a place where the author can completely
honestly analyse bis art, explore its consequences and induce an inner dialogue or even
get torn apart in the process. The shelter of the studio offers the opportunity to conduct
a self-analysis without coquetry and without the assumption of an appropriate aura.
(Kazimierz Cieélik, “What Great Avant-garde Did to the Image”)

Loneliness is then an indispensable experience of an artist — he claims — but also
a privilege, or even a state of grace that lets one, even if just for a short while, look
honestly at themselves and their art before the noise of the public and critics or
their indifference takes the work away from its creator. Rilke — so close to Cieslik’s
heart — starts his passage on loneliness, eventually not included in The Notebooks

of Malte Laurids Brigge:

I like this hour, which is different, comes and goes. No, not an hour, I like the moment,
so quiet. This initial moment, this initial of silence, this first star, this beginning. The

thing in me that rises like young girls rise in their white mansard. The white mansard

they have lived in since they matured.

(“A Passage on the Lonely”)

The concentrated loneliness is the source of everything that makes up the founda-
tions of Kazimierz Ciedlik’s individual and extraordinary art: deep understanding
of the creative act, the knowledge of the meanders of art history, stubborn sticking
to humanist individualism of creation, the tribute to the sensual beauty of the
wortld, the appreciation of artistic craft, the continual exploration of the Book. But
there is something much more basic, which I understood having seen The Love and

Death of Cornet Christopher Rilke (2016) — the heroism of the artistic decision to

The Love and Death of Cornet
Christopher Rilke 3 pp. 138-139

7
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consistently move forward, sanctioned solely by the artist’s faithfulness to himself
and the principles of painting. The combination of Rilke’s “knight” poem with frag-
ments of Albrecht Diirer’s woodcut is exceptional: Knight, Death, and the Devil, was
incorporated into the six-part structure of the painting. Cieslik-cornet-knight firmly
moves forward through the world of disintegrating art, focused on noble remnants
of the great art of the past he remains faithful to. After all, what has been left to
us, Kazimierz? A short life and art — the small shroud of his body and the handful
of nonsensical oddities (“Visitation”, translated by Celina Wieniewska).

And I, watching the pictures, where am I? The author treats me with tenderness and
care. I look with pleasure at the ornament like I would at a psychedelic kaleidoscope
or a tapestry in my grandmother’s kitchen. But behind it, there is a hardened, apoc-

alyptic sky with fragments of Diirer’s work. From behind this soothing curtain there

comes Rilke’s urgent warning:

Riding, riding, riding, through the day, through the night, through the day.
Riding, riding, riding.

Ostatnia wieczerza, olej, deska / The Last Supper, oils, board / 94 x 97 cm, 1985
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Lek (Woronez Mandelsztama), akryl, ptétno / Fear (Mandelstam’s Voronezh), acrylics, canvas / 100 x 120 cm, 1978

STRONA 31 / PAGE 31 / Zazdro$¢ (wiadra deszczu Dylana), akryl, ptétno / Envy (Dylan’s Buckets of Rain),

acrylics, canvas / 10§ x 75 cm, 1978

<€ Niechel (trzy zapatki Préverta), akryl, ptétno / Aversion (Prevért’s three matches), acrylics, canvas / 10§ x 75 cm, 1978
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Epileptyk, olej, ptétno / An Epileptic, oils, canvas / Lazarz, olej, ptétno / Lazarus, oils, canvas / Czlowiek z uschlg rekg, olej, ptétno / A Man with Zolnierz z obcigtym uchem, olej, ptétno / A Soldier with

170 x 80 cm, 1982 170 x 80 cm, 1982 a Withered Hand, oils, canvas / 170 x 80 cm, 1984 an Ear Cut Off, oils, canvas / 170 x 80 cm, 1983




Tréjca Swigta, olej, ptétno

/ Holy Trinity, oils, canvas /

110 X 160 cm, 1985
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RzeZ niewinigtek (Totentanz), olej, pilsn / The Massacre of the Innocents (Totentanz), oils, fibreboard / 100 x 110 €m, 1985 RzeZ niewinigtek (sen), olej, pilén / The Massacre of the Innocents (dream), oils, fibreboard / 100 x 110 €m, 1986
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RzeZ niewinigtek (skarga), olej, pilsti / The Massacre of the Innocents (moaning), oils, fibreboard / 100 x 110 €m, 1987

Cérka Jaira, olej, ptétno / Jairus’ Daughter, oils, canvas / 140 x 100, 1987 ¥




RzeZ niewinigtek (deszcz), olej, pilén / The Massacre of the Innocents (rain), oils, fibreboard / 100 x 110 €cm, 1987
RzeZ niewinigtek (Caravaggio), olej, pil$t / The Massacre of the Innocents (Caravaggio), oils, fibreboard / 100 x 110 cm, 1987
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Zwiastowanie, olej, ptétno / The Annunciation, oils, canvas / 100 x 140 cm, 1987

Cudzoloznica, olej, ptétno / The Woman Taken in Adultery, oils, canvas / 170 x 125 cm, 1988 ¥5~




Zmartwychwstanie, olej,
ptétno / The Resurrection,
oils, canvas / 160 x 90 cm,

1987

STRONA 47 / PAGE 47 /

Whiebowstgpienie, olej,

ptétno / The Ascension, oils,

canvas / 135 X 90 cm, 1987
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Cud w Kanie, olej, ptétno / The Marriage at Cana, oils, canvas / 130 x 170 cm, 1988

<€ Maria i Marta, olej, ptétno / Mary and Martha, oils, canvas / 170 x 130 cm, 1988




Nawrdcenie Szawta, olej, ptétno / The Conversion of Paul, oils, canvas / 140 x 170 cm, 1990

STRONA 52 / PAGE 52 / Spotkanie u studni, olej, ptétno / The Encounter at a Well, oils, canvas / 170 x 130 cm, 1988
STRONA 53 / PAGE 53 / Pilat — lustro, olej, ptétno / Pilate — a Mirror, oils, canvas / 135 x 100 cm, 1988

=< Maria Magdalena, olej, ptétno / Mary Magdalene, oils, canvas / 170 x 130 cm, 1988
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Chrzest Chrystusa, olej, ptétno / The Baptism of Christ, oils, canvas / 100 x 140 cm, 1991

<€ Grosz czynszowy, olej, ptétno / The Tribute Money, oils, canvas / 140 x 100 cm, 1989




Wieczerza w Emaus, olej, ptétno / The Supper at Emaus, oils, canvas / 90 x 240 cm, 1994
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Ukrzyzowanie, olej, ptétno / The Crucifixion, oils, canvas / 100 x 140 cm, 1991

<X Corka Jaira (czerwone rekawiczki), olej, ptétno / Jairus’ Daughter (red gloves), oils, canvas / 140 x 100 cm, 1990




Powrét syna marnotrawnego, olej, ptétno / The Return of the Prodigal Son, oils, canvas / 135 x 200 cm, 1992 Zgubiona drachma, olej, ptétno / The Lost Drachma, oils, canvas / 135 x 200 cm, 1992
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Pusty gréb (kobiety), olej, ptétno / The Empty Tomb (women), oils, canvas / 9o x 135 cm, 1993

Oplakiwanie, olej, ptétno / The Lamentation, oils, canvas / 170 x 140 cm, 1994 ¥~




Pusty gréb (straznik), olej, ptétno / The Empty Tomb (guard), oils, canvas / 9o x 135 cm, 1993

Wypedzenie przekupniow, olej, ptétno / Driving the Money Changers from the Temple, oils, canvas / 170 x 120 cm, 1995 3G~
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Pusty gréb (aniol), olej, ptétno / The Empty Tomb (angel), oils, canvas / 9o x 135 cm, 1993

Biczowanie, olej, ptétno / The Flagellation, oils, canvas / 170 x 120 cm, 1995 35~
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Sen Jézefa w domu Horty II, olej, ptétno
/ Joseph’s Dream in Horta’s House I1, oils,

canvas / 260 x 100 cm, 1994

STRONA 68, PO LEWE]J / PAGE 68, LEFT /
Sen Jozefa w domu Horty III, olej, ptétno
/ Joseph’s Dream in Horta’s House III, oils,

canvas / 200 x 75 cm, 1995

STRONA 68, PO PRAWE]J / PAGE 68, RIGHT /
Sen Jézefa w domu Horty IV, olej, ptétno
/ Joseph’s Dream in Horta’s House IV, oils,

canvas / 240 x 90 cm, 1995
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Sen Jézefa w domu Horty V, olej, ptétno / Joseph’s Dream in Horta's

House V, oils, canvas / 220 x 65 cm, 1995
STRONA 70 / PAGE 70 / Sen Jozefa w domu Horty VIII,

olej, ptétno / Joseph’s Dream in Horta’s House VIII, oils, canvas /

160 X 100 cm, 1995
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Sen Jozefa w domu Horty IX,
olej, ptétno / Joseph’s Dream
in Horta’s House IX, oils, canvas /

200 X 100 CI, 1995

STRONA 72, PO LEWE] / PAGE
72, LEFT / Sen Jozefa w domu
Horty VII, olej, ptétno / Joseph’s
Dream in Horta’s House VI, oils,

canvas / 200 X 70 ¢m, 1995

STRONA 72, PO PRAWE]

/ PAGE 72, RIGHT / Sen Jézefa
w domu Horty X, olej, ptétno

/ Joseph’s Dream in Horta’s House X,

oils, canvas / 230 x 80 cm, 1995
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Sen Jézefa w domu Horty X1, olej, ptétno / Joseph’s
Dream in Horta’s House XI / 240 x 90 cm, 1995

STRONA 75, PO LEWE] / PAGE 75, LEFT /
Sen Jozefa w domu Horty X1II, olej, ptétno / Joseph’s
Dream in Horta’s House X1, oils, canvas /

240 X 90 cm, 1995

STRONA 75, PO PRAWE]J / PAGE 75, RIGHT /
Sen Jézefa w domu Horty X1II, olej, ptétno / Joseph’s

Dream in Horta’s House X111, oils, canvas /

240 X 90 cm, 1995
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Sen Jézefa w domu Horty X'V, olej, ptétno
/ Joseph’s Dream in Horta’s House XV, oils,

canvas / 200 x 75 cm, 1996

STRONA 77 / PAGE 77 / Sen Jozefa w domu
Horty X1V, olej, ptétno / Joseph’s Dream in Horta's
House X1V, oils, canvas / 185 x 105 cm, 1996
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Sen Jozefa w domu Horty X VII,
olej, ptétno / Joseph’s Dream in
Horta’s House X VII, oils, canvas /

20§ X 100 cm, 1996

STRONA 78, PO LEWE] / PAGE
78, LEFT / Sen Jézefa w domu
Horty X VI, olej, ptétno / Joseph’s
Dream in Horta’s House X VI, oils,

canvas / 20§ x 70 cm, 1996

STRONA 78, PO PRAWE] / PAGE 78,
RIGHT / Sen Jézefa w domu

Horty XVIII, olej, ptétno / Joseph’s
Dream in Horta’s House X VIII, oils,
canvas / 240 x 90, 1996
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Sen Jézefa w domu Horty XX, olej, ptétno
/ Joseph’s Dream in Horta’s House XX, oils,
canvas / 240 x 85 cm, 1997

Sen Jozefa w domu Horty XXI,
olej, ptétno / Joseph’s Dream
in Horta’s House XXI, oils,

canvas / 200 X 100 ¢cm, 1997
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Szymon z Cyreny, olej, ptétno / Simon of Cyrene, | j | P2 - . il il AN e XYl
oils, canvas / 155 x 58 cm, 1997 E v P Ve { o | ' NN N LS

STRONA 83 / PAGE 83 / Mitosierny Samarytanin, - iy f ; by, T b AL
olej, ptétno / The Good Samaritan, oils, canvas / ] ; : - . [ ey = —

100 x 85 cm, 1999
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Wikrzeszenie Lazarza, olej, ptotno / The Raising of Lazarus, oils, canvas / 140 x 100 cm, 2001

Zestanie Ducha Swigtego (nadzieja), olej, ptétno / Pentecost (hope), oils, canvas / 80 x 120 cm, 1999
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Panny glupie i panny roztropne, olej, ptétno / The Wise and Foolish Virgins, oils, canvas / 9o x 130 cm, 2000

<X Cudowny potéw ryb (zawistne ptaki), olej, ptétno / The Miraculous Draught of Fish (envious birds), oils, canvas /

140 X 100 ¢m, 2000




Ucieczka do Egiptu, olej, ptétno

/ The Escape to Egypt, oils, canvas /

100 X I5§ Cm, 2001
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Zniebazstgpienie, olej, ptétno / The Descent from Heaven, oils, canvas /
130 X 190 €M, 2001

STRONA 92 / PAGE 92 / Dobry pasterz, olej, ptétno / The Good
Shepherd, oils, canvas / 140 x 100 cm, 2001
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Dobry pasterz, olej, ptétno / The Good Shepherd, oils, canvas / 140 x 100 cm, 2002 Cudowny potéw ryb (ceremonial w trzcinach), olej, ptétno / The Miraculous Draught of Fish (ceremony

in reeds), oils, canvas / 140 x 100 cm, 2001




Taniec Salome (z pawiami) / Salome’s Dance (with peacocks), oils, canvas / 120 x 140 cm, 2002

Spotkanie u studni, olej, ptétno / The Encounter at a Well, oils, canvas / 150 x 130 cm, 2002
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Taniec Salome (z lisami i kogutami), olej, ptétno / Salome’s Dance (with foxes and roosters), oils, canvas / 140 x 120 cm, 2002 Taniec Salome (ze smokami), olej, ptétno / Salome’s Dance (with dragons), oils, canvas / 140 x 120 cm, 2002
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Panny glupie i panny roztropne, olej, ptétno / The Wise and Foolish Virgins, oils, canvas / 135 x 200 cm, 2003 Wdowi grosz, olej, ptétno / The Widow’s Offering, oils, canvas / 135 x 200 cm, 2003
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Zielone Swigto 1, olej, ptétno Zielone Swigto II, olej, ptétno

/ Pentecost I, oils, canvas / / Pentecost 11, oils, canvas /

120 x 80 cm, 2002 120 x 80 cm, 2002
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Mitosierny Samarytanin, olej, ptétno / The Good Samaritan, oils, canvas / 135 x 190 cm, 2003

<X Zestanie Ducha Swigtego (fasada) / Pentecost (facade), oils, canvas / 120 x 90 cm, 1999




Cudowny potéw ryb, olej,

ptétno / The Miraculous

Draught of Fish, oils,

canvas / 140 x 80 cm, 2004

STRONA 106 / PAGE
106 / Frasobliwy, olej,
ptétno / The Man

of Sorrows, oils, canvas /

170 X 140 cm, 2003




Taniec Salome z glowg JezdZca Bamberskiego, olej, ptétno / Salome’s Dance with the Head of the Rider of Bamberg, oils, Taniec Salome z purpurowym kotem, olej, ptétno / Salome’s Dance with a Purple Cat, oils, canvas / 140 x 120 cm, 2006

canvas / 140 x 120 cm, 2006
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Stuga setnika, olej, ptétno / The Centurion’s Servant, oils, canvas / 140 x 160 cm, 2007

<€ Taniec Salome z wielkg rybg, olej, ptétno / Salome’s Dance with a Big Fish, oils, canvas / 170 x 140 cm, 2006




_.I;."., ?‘ i el

Zestanie Ducha §wigtego (bebny), olej, ptétno / Pentecost (drums), oils, canvas / 170 x 140 cm, 2006 Taniec Salome z glowg Apoksjomenosa, olej, ptétno / Salome’s Dance with the Head of Apoxyomenos,

oils, canvas / 140 x 120 cm, 2006




Kobieta cierpigca na krwotok, olej, ptétno / The Bleeding Woman, oils, canvas / 140 x 160 cm, 2007

<X Zestanie Ducha Swigtego (festyn), olej, ptétno / Pentecost (fair), oils, canvas / 170 x 140, 2006




Chromy znad sadzawki Betesda, olej, ptétno / The Lame Man at Bethesda, olej, ptétno / 140 x 160 cm, 2007

Salome z glowg Arystotelesa, olej, ptétno / Salome with the Head of Aristotle, oils, canvas / 100 x 100 cm, 2005

STRONY / PAGES / 118-119 / Taniec Salome podwdjnie zastoniety, olej, ptétno / Salome’s Dance Doubly Veiled,

oils, canvas / 95 x 170 cm, 2006
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Spotkanie przy studni, olej, ptétno / The Encounter at a Well, oils, canvas / 175 x 190 cm, 2007

Taniec Salome z glowg Konstantyna Wielkiego, olej, ptétno / Salome’s Dance with the Head

of Constantine the Great, oils, canvas / 140 x 120 cm, 2008 ¥~




Panny glupie i panna roztropna, olej, ptétno
/ The Foolish Virgins and a Wise One, oils, canvas /

80 x 210 cm, 2007
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Czterech Ewangelistéw — lapidarium, olej, ptétno / The Four Evangelists — Lapidarium, oils, canvas / 200 x 600 cm, 2009
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Siedem daréw Ducha Swigtego (z podpowiedzig
Cesarego Ripy), olej, ptétno / The Seven Gifts
of the Holy Spirit (with a hint from Cesare Ripa),

oils, canvas / 250 x 400 cm, 2010
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Siedem grzechéw glownych (jak sugerowat
Cesare Ripa) olej, ptétno / The Seven Deadly
Sins (as Cesare Ripa suggested), oils, canvas /

250 X 400 Cm, 2010




Osiem blogostawienstw (z sugestiami

Cesarego Ripy), olej, ptétno / The Eight

Blessings (with Cesare Ripa’s suggestions),

oils, canvas / 250 x 400 cm, 2010




Czterech Ewangelistow (wedtug Mszatu Jeana des Martins), olej, ptétno / The Four Evangelists (according to the Missal

of Jean des Martins), oils, canvas / 240 x 280 c¢m, 2010
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Czterech Ewangelistéw (wedtug Flamandzkiej Apokalipsy), olej, ptétno / The Four Evangelists (according to the Flemish

Apocalypse), oils, canvas / 240 x 280 cm, 2015
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Czterech Ewangelistow (wedtug szesnastowiecznego drzeworytu francuskiego), olej, ptétno / The Four Evangelists Czterech Ewangelistow (wedtug Psatterza Westminsterskiego), olej, ptétno / The Four Evangelists (according to the

(after a 16th century French woodcut), oils, canvas / 240 x 280 cm, 2015 Westminster Psalter), oils, canvas / 240 x 280, 2017

STRONY / PAGES / 136-137 / Oszustwo i obtuda (jak przewidzial Cesare Ripa), olej, ptétno / Fraud and Hypocrisy

(as Cesare Ripa envisaged it), oils, canvas / 180 x 300 cm, 2012
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i mqdro$¢ boska (jak je rozrézniat Cesare Ripa), olej,

ptétno / Man’s and God’s Wisdom (as Cesare Ripa

distinguished them), oils, canvas / 180 x 300 c¢m, 2012
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Malte, olej, ptétno / Malte, oils, canvas /

200 X 300 cm, 2017

STRONY / PAGES / 144-145 / Arogancja
i Autorytet (jak je sobie przeciwstawiat Cesare
Ripa), olej, ptétno / Arrogance and Authority
(as Cesare Ripa contrasted one with the other),

oils, canvas / 180 x 300 c¢m, 2016
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Dwudziesty dziewigty sonet do Orfeusza,
olej, ptétno / 29th Sonnet to Orpheus, oils,

canvas / 200 x 300 cm, 2017
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KAZIMIERZ CIESLIK
M¢j artystyczny zyciorys

My artistic biography

Jestem rodowitym Slazakiem z mniej wigcej 25-cio procentowa domieszkg genéw
czeskich. Urodzilem si¢ 16 stycznia 1953 roku, jakie$ 150 metréw od bylego kasyna
oficerskiego, ktére rok pézniej stato si¢ siedziba dzialajacej juz od 1952 roku w ra-
mach krakowskiej ASP, dzisiaj $wietujacej swoje 70-lecie, Akademii Sztuk Pieknych
w Katowicach. Miejscowos¢, w ktérej si¢ urodzitem, nazywata si¢ wtedy Stalinogrdd,
nic wiec dziwnego, ze swoja dziatalnoé¢ katowicka (jednak) Uczelnia zainaugurowata

jako Wydzial Grafiki Propagandowej Akademii Sztuk Picknych w Krakowie.

Kiedy w 1972 roku stalem si¢ jej studentem — na co, jak wyzej wspomnialem, by-
lem, najwyraZniej, skazany — wydziat nie byt juz propagandowy, ale wcigz graficzny,
a ja chciatem by¢ malarzem. Szczedliwie juz wtedy byl mozliwy swoisty indywidu-
alny tok studiéw i od 3. roku moglem zrezygnowa¢ z grafiki warsztatowej, poswie-
cajac wiecej czasu malowaniu. Uczylem si¢ malowa¢ od prof. Rafala Pomorskiego,
a po jego $mierci od prof. Andrzeja S. Kowalskiego, by na koniec — w ramach pra-
cy magisterskiej — zaprezentowal zestaw obrazéw, jako aneks do dyplomu gléwne-
go z plakatu u prof. Tadeusza Grabowskiego i z projektowania ksigzki u prof. Sta-
nistawa Kluski. Hierarchia wagi poszczegdlnych sktadnikéw mojego dyplomu byta

dokladnie odwrécona.

Chcac zamkna¢ etap ,uczenia si¢” nie sposéb nie wspomnie¢ lat 1978-1992, kiedy to
najpierw jako asystent, pézniej jako adiunkt, wspétpracowatem z prof. Maciejem Bie-

niaszem, z ktérym rozmowy ksztattowaly mnie zaréwno jako malarza, jak i pedagoga.

Po dyplomie moja artystyczna aktywnos$¢ byla (bodaj jedyny raz) ,up to date”. Zda-
walem si¢ pasowaé do nowej figuracji. Pewnie dlatego juz mojg druga wystawe in-
dywidualng, wiosng 1981 roku udato mi si¢ zorganizowaé¢ w renomowane;j i opi-
niotwérczej wéwezas Galerii ZPAP w Katowicach. Wezeéniej udato mi si¢ zaistnied,
zdobywajac w 1980 roku wyréznienie na Ogdlnopolskim Konkursie Malarskim im.
Rafala Pomorskiego w Katowicach, wzia¢ udziat w pokoleniowych wystawach typu

»Sztuka Mlodych” w Lodzi, czy ,Postawy” w Katowicach.
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Stan wojenny przewarto$ciowal moje rozumienie roli artysty w spoteczenstwie, jakkol-
wiek pretensjonalnie by to nie zabrzmiato. Bojkotowalem oficjalne imprezy i miejsca.
Z tego czasu zostaly mi powielaczowe ulotki, plakaty, fotografie. W ramach ruchu kul-
tury niezaleznej wzigtem udzial w takich wystawach jak: ,Droga i prawda — Biennale
Mtodych” we Wroclawiu w 1985 i 1987 roku, ,Pieta Polska” w Poznaniu, Wroctawiu,
Krakowie i Katowicach w 1986 i 1987, ,Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwsta-
nia” i ,0Obecno$¢” w Warszawie w 1987, ,Czas Krzyza” w Bytomiu w 1985, ,Wspdl-

nota” w Katowicach w 198;.

Zorganizowalem tez w 1984 roku indywidualng wystawe w swojej pracowni z ,recznie”
wykonanym katalogiem. Nie zatuje tej straty czasu, bo cho¢ w miedzyczasie miejsca
w polskiej sztuce wspdiczesnej rezerwowane dla mojego pokolenia okazaty sie zajete,
to nauczylem si¢ odrézniaé warto$¢ sztuki od wartosci jej spotecznego obiegu. W ka-
tegorii sukcesu trzeba odnotowaé méj wspdtudziat (z Maciejem Bieniaszem, Tade-
uszem Czoberem, Romanem Kalarusem i innymi) w powotaniu w tym czasie do zy-
cia Galerii Fra Angelico, kierowanej przez ks. Jerzego Myszora, ktdra niestety wkrotce
po zmianie kierownictwa stracila swoje znaczenie, tacznie ze zdewaluowaniem mar-
ki ,Znaki Czasu”, odstapionej nie wiedzie¢ czemu katowickiemu BWA. Jako sukces
osobisty musze uznaé indywidualng nagrode Slasko-Dabrowskiego Komitetu Kultu-
ry Niezaleznej w 1986 za najlepsza wystawe malarstwa i stypendium Ogdlnopolskie-

go Komitetu Kultury Niezaleznej w Paryzu w 1988.

Aby nie brna¢ w autoanalizy wréce do faktéw. Tak wiec po 1990 roku whaczytem
sic w oficjalny obieg sztuki, zdobywajac Grand Prix Migdzynarodowego Triennale
,Transcendencja” w Katowicach, brazowy medal Bielskiej Jesieni w 1990, dwukrotnie
wygrywajac katowicki konkurs Praca Roku (1990 i 1995), kilkukrotnie biorac udziat
w szczecifiskich Festiwalach Polskiego Malarstwa Wspétezesnego (nagroda regulamino-
wa W 1996 i nominacja do nagrody w 1998). Nie wigzalem si¢ za to z zadnymi galeriami,
nie liczac epizodéw krétkotrwalej wspétpracy z Galerig Katarzyny Napidrkowskiej
w Warszawie, czy ABC Gallery w Poznaniu, ktéra zorganizowata w 2002 roku moja

indywidualna wystawe w Estepona w Hiszpanii, tworzac tam swoja filie.

Uksztattowany wtedy jezyk moich malarskich wypowiedzi, oparty o epizody z Nowego
Testamentu (do$¢ swobodnie interpretowane, apokryficzne, ocierajace si¢ o herezje)
okazat si¢ przydatny i pézniej, kiedy w latach 9o. wznowilem ,oficjalng” dziatalnos¢ wy-
stawienniczg. Jako ze w swoich obrazach zwykle opowiadam historie zwiazane z moim
whasnym uwiklaniem w podstawowe, egzystencjalne problemy takie jak obojetnosc,
nienawis¢, mitos¢, $mier¢, to opowiadajac o tym wprost ciagle popadatbym w schemat,
sztampe lub histeri¢. Nowy Testament, méwigc o tych wszystkich podstawowych dla
ludzkiego losu sprawach, moze by¢ tu doskonatym posrednikiem, pozwalajacym mi
na uzycie cudzystowu. Ten méj wybdr zyskuje dzis, wobec wszechobecnych bogooj-

czyznianych deklaracji kolejne dno, draznigc wspdlczesnych bigotéw.

Po roku 2000 przestalem tez wysylaé swoje prace na konkursy i festiwale, ogranicza-
jac aktywnos¢ do udziatu w wystawach indywidualnych, ktére staram si¢ organizo-
waé co 2-3 lata i ,okoliczno$ciowych”, jak Tuchfiihlung 2 — Kérperkonturen w Lan-
genbergu (2000), ,Schlesien Anders” w Essen (2000), ,Rozbiérka Zelaznej Kurtyny”
w Betlinie (2011), ,Znaczone Sekrety” w Raron w Szwajcarii (2016), czy organizowa-
nych przez katowicka ASP wystaw w kraju i za granicg. Staram si¢ jednak unikaé ty-
powych tematycznych wystaw kuratorskich, bo jakakolwiek ingerencja w moje twor-
cze decyzje jest dla mnie nie do zaakceptowania. Jako osobny projekt uznaje cykl
wystaw: ,Pracownia Malarstwa. Skansen, poligon, czy samo sedno sztuki”, zwigzany
z dziesiecioleciem prowadzonej przeze mnie Pracowni Malarstwa w galeriach Kra-
kowa, Zabrza, Katowic i Wroclawia (2011), gdzie obok prac studentéw prezentowa-

lem obrazy swoje i pracujacych ze mna kolejnych asystentéw.

Bralem udzial w ponad stu wystawach zbiorowych w Polsce, Belgii, Francji, Szwecii,
Niemczech i Hiszpanii. Od pierwszej wystawy w 1977 roku zorganizowatem 33 wysta-
wy indywidualne, z ktérych najwazniejsze to: BWA w Katowicach (1991), Rada Europy
w Strasburgu (1998), Muzeum Slaskie w Katowicach (2004).

Warto tu wspomnie¢ o pewnych modyfikacjach mojego malarskiego ,kroju pisma”.
Kiedy wraz z cyklem Sen Jézefa w domu Horty w moich obrazach pojawit si¢ ornament
sadzilem, ze bylo to wynikiem nieu$wiadomionej przedtem atencji do estetyki sece-
syjnej, jedynej danej nam — Katowiczanom — probki stylu historycznego, z ktérg na
co dziefi mozna w tym mlodym miescie obcowaé, nie wchodzac do muzeum. PéZniej
dostrzeglem intelektualne implikacje uzycia ornamentu i jego kuszaca niejednoznacz-
no$¢. Wobec mojej predylekeji do gmatwania przekazu, pozostawiania odbiorcom
mojego malarstwa jak najszerszej mozliwosci jego interpretacji, takie kolejne (po
watkach biblijnych) zapetlenie bardzo mi odpowiada. Jak dalece zdania mogg by¢ tu

podzielone, $wiadcza chocby teksty zamieszczone w tym katalogu.
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Mimo, ze zatytu}owa}em ten tekst »MO0j artystyczny Zyciorys” sqdzq, Ze powinienem
zamie$ci¢ w nim informacje dotyczace pracy pedagogicznej: od dyplomu jestem
zwiazany z macierzysta uczelnia, od 1977 — asystent, od 1986 — adiunkt (doktor), od
1994 — adiunkt 2 stopnia (doktor habilitowany), od 1999 profesor, od 2002 profesor
zwyczajny. Wszystkie przewody i postgpowania odbylem na Wydziale Malarstwa
Akademii Sztuk Picknych w Krakowie. W latach 1992-1997 prowadzilem réwniez
pracowni¢ malarstwa w Instytucie Sztuki cieszyriskiej Filii Uniwersytetu élacskiego,
a od roku 2004 do dzi$ ucze tez malarstwa w Pafistwowej Wyzszej Szkole Zawodo-
wej w Raciborzu, gdzie obecnie prowadze Licencjackg Pracowni¢ Artystyczna. Te
informacje sa o tyle wazne, ze odkad sam nie $cigam si¢ w artystycznych konkursach,
bo nie wypada, ogromna rado$¢ przynosza mi sukcesy moich studentéw. Lista bylaby
bardzo dtuga, a zapewne i tak bym o kim§ zapomniat, co byloby niewybaczalne. Wigc
bez nazwisk. Zdobywajg laury m.in. w gdariskich Najlepszych Dyplomach Akademii
Sztuk Picknych w Polsce (Grand Prix w 2009, nagrody i wyrdznienia w latach 2010,

2011, 2014, 2017) w Ogdlnopolskim Konkursie im. Mariana Michalika na Obraz dla
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Mtodych Malarzy w Czestochowie (Grand Prix w 2010), w Ogdlnopolskim Konkursie

Sztuki im. Vincenta van Gogha w Rybniku (podwéjne Grand Prix dla dwéjki moich

studentéw w 2011), w konkursie Nowy Obraz — Nowe Spojrzenie w Poznaniu (no-

minacja do nagrody w 2013). I tak mégtbym wymienia¢ siegajac wstecz jeszcze dtugo,

mogtbym dotozy¢ laury absolwentéw nagradzanych na Festiwalach Polskiego Malarstwa

Wspdlczesnego w Szczecinie (wyréznienie w 2006, nagroda jury w 2008), Grand Prix

Fundacji im. Franciszki Eibisch w 2006 i tak dalej. Aby zakoriczy¢ ten przydhugi juz

tekst dodam, ze w 2014 roku zostalem odznaczony bragzowym medalem Gloria Artis.
Czytajac teraz to, co wlasnie napisatem, a moim zamiarem bylo unikniecie nuzacej
wyliczanki, ktérej zwykle nikt nie czyta zauwazam, ze zakoriczylem ,méj artystyczny
zyciorys” klasyczna wyliczanky. Moze tak to juz bywa w wypadku wystaw jubile-
uszowych, ale czuje si¢ zobligowany do przypomnienia na koniec o pryncypiach, ktére
determinowaty moje twércze wysitki. Samotnos¢ artysty. Pojedynczos¢ dzieta. Sztuka
jako przekaz intymny.

Wydaje si¢ to anachroniczne po katastroficznych diagnozach Baudrillarda, po socjolo-

gicznych analizach krytyki politycznej, czy po zréwnaniu rynku sztuki z targowiskiem

préznosci. Ale — paradoksalnie — moze whasnie nadszedt czas, by przypomnieé o war-

tosciach elementarnych. Zakonicze wiec persyflazem z 1994 roku: [...] dokgd w magmie

wszechogarniajqcej przecigtnosci bedq tkwié jak zlote samorodki dziela obdarzone cieptem

zycia cztowieka, ktory je stworzyt — dotqd bedzie mozliwa sytuacja normalnego poro-

zumienia z drugim cztowiekiem. Rozmowy a nie manifestu, memoriatu czy wykladu.
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I am a native Silesian with more or less 25 percent of Czech genes. I was born on 16

January 1953, some 150 metres from a former officers’ casino that a year later started to

host the Katowice branch of the Cracow Academy of Fine Arts, an institution which had

already been active since 1953 and which today is celebrating its 7oth anniversary. The

place I was born in was then (temporarily) called Stalinogréd — Stalin’s City, so it should

not be looked upon with surprise that the (Katowice in fact) university was established

as the Department of Propaganda Graphics of the Academy of Fine Arts in Cracow.
When in 1972 I became its student, which — as I have already hinted at — must
have been my destiny — the department was no longer a propaganda division, but
still a graphic one; and I wanted to become a painter. Luckily enough, there was
an option available to start an individualised plan of studies and from the third
year I could resign from graphic arts and devote more time to painting. I learned
to paint from Professor Rafal Pomorski and after his death from Professor Andrzej
S. Kowalski. Finally as an annex to my main MA diploma works in poster design
at Professor Tadeusz Grabowski’s studio and in book design, prepared under the
supervision of Stanistaw Kluska, I was also able to present a cycle of paintings. The
hierarchy of my diploma work components was completely reversed.

While closing my account of “the period of learning” I must not neglect years 1978-1992

when I worked with Professor Maciej Bieniasz, first as an assistant lecturer and

later as an assistant professor. Our conversations shaped me as a painter and teacher.
Directly after I received my diploma, my art seemed to be (for the first and per-
haps last time) “up to date”. I appeared to fit into the new configuration. That may
have been the reason why I managed to organise my second individual exhibition
in spring 1981 at the (then prestigious and renowned) ZPAP Gallery in Katowice.
I had already made my name by receiving a distinction at the Rafal Pomorski Pol-
ish Painting Competition in Katowice in 1980 and participating in generational ex-
hibitions such as “Sztuka mlodych/The Art of the Young” in £4dZ or “Postawy/
Attitudes” in Katowice.

The period of martial law completely transformed my understanding of the social role of

the artist, no matter how pretentious it might sound. I boycotted official events and ven-

ues. I still keep mimeograph leaflets, posters and photographs from that time. Engaged

in the independent culture movement I participated in the following exhibitions: “Droga

i prawda — Biennale Mlodych/Way and Truth — Biennial of the Young” in Wroctaw in

1985 and 1987, “Pieta Polska/Polish Pieta” in Poznari, Wroctaw, Cracow and Katowice in

1986 and 1987, “Misterium Meki, Smierci i Zmartwychwstania/The Mystery of Passion,

Death and Resurrection” and “Obecno$¢/Presence” in Warsaw in 1987, “Czas Krzyza/

Time of the Cross” in Bytom in 1985, “Wspélnota/Community” in Katowice in 198;.
In 1984, I organised an individual exhibition at my own studio and prepared a hand-
made catalogue. I do not regret wasting the time; although in the meantime the places

available to my generation in the contemporary Polish art had already been taken,
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I learned to differentiate between the value of art and its social circulation. I consider
it a success that together with Maciej Bieniasz, Tadeusz Czober, Roman Kalarus and
others I contributed to establishing the Fra Angelico Gallery, run by the Reverend
Jerzy Myszor. Unfortunately, shortly after the change of its management, the Gallery
lost its significance and its brand “Znaki Czasu/Signs of the Time” became devalued
and was later for no evident reason given up to the Katowice BWA Gallery. What
I count as my personal success was the first prize I received from the Independent
Cultural Committee of the Silesia-Dabrowa Region for the best painting exhibition
and a scholarship granted to me by the Polish Committee of Independent Culture

in Paris in 1988.

After 2000 I stopped sending my works to competitions and festivals and limit-
ed myself to organising individual exhibitions held every 2-3 years and occasional
presentations such as “Tuchfithlung 2 — Korperkonturen” in Langenberg (2000),
“Schlesien Anders” in Essen (2000), “Abbau des Eisernen Vorhangs” in Berlin (2011),
“Markierte Geheimnisse” in Raron in Switzerland (2016), or other exhibitions organ-
ised by the Academy of Fine Arts in Katowice in Poland and abroad. I try to avoid
typical thematic curator exhibitions because I would never accept any interference
in my artistic decisions. There is another cycle of exhibitions, “Studio of Painting,
Museum, training ground or the core of art” I consider a separate project which
accompanied the tenth anniversary of the Studio of Painting I ran. The presentation

was hosted by galleries in Cracow, Zabrze, Katowice and Wroctaw (2011) with the

The painting language I developed at that time, based on New Testament stories
(interpreted freely, with apocryphal or even heretic approach) proved useful again
in the 1990s when I resumed my “official” publishing activities. As the themes of
my pictures are usually stories relating to my own entanglements with principal,
existential issues, such as indifference, hate, love or death, a direct, straightforward
way of narrating would result in conventions, clichés or hysteria. With its stories
concerning the basic questions of human existence, the New Testament serves as
a perfect intermediary, enabling me to speak in quotation marks. The choice I once
made has today gained a new dimension — it keeps irritating bigots in the time of

ubiquitous patriotic and religious declarations.

works by my students, myself and my subsequent assistants.

I participated in almost one hundred collective exhibitions in Poland, Belgium, France,
Sweden, Germany and Spain. Since my first exhibition in 1977 I have organised 33 indi-
vidual events, the most important of which included: the BWA Gallery in Katowice (1991),
the Council Of Europe in Strasbourg (1998), the Silesian Museum in Katowice (2004).

I should also mention certain modifications to the “typeface” of my painting. When
ornaments appeared in my pictures, for the first time in the Joseph’s Dream in Hor-
ta’s House cycle, I thought they were the result of my hidden attraction towards Art
Nouveau aesthetics, the only historical artistic trend we, the inhabitants of Katowice,

can appreciate in this young city without visiting a museum. Later I realised the intel-

Although I titled the text “My artistic biography” I think it should also mention my
teaching activities: since my graduation I have been associated with my home Acad-
emy as assistant lecturer (since 1977), assistant professor (PhD) (since 1986), assistant
professor of the second degree (since 1994), associate professor (since 1999) and final-
ly full professor (since 2002). All the conferment procedures were conducted at the
Department of Painting of the Academy of Fine Arts in Cracow. In 1992-1997 I was
head of the studio of painting at the Institute of Art at the Cieszyn Branch of the
University of Silesia and since 2004 I have been a teacher of painting at Paristwowa

Wyzsza Szkota Zawodowa in Racibérz, where I run the Baccalaureate Artistic Studio.

lectual implications of ornamenting and its tempting ambiguity. With my predilection
to complicate the message and giving the viewers the biggest possible room for inter-
pretation, I am really satisfied with this next (after the biblical motifs) entanglement

of mine. How different the interpretations may be can be observed also in the texts

contained in this catalogue.
But let us not get involved in analyses and return to facts. After 1990 I entered the
official artistic life and won the Grand Prix at the International Triennial “Tran-
scendencja” in Katowice, a bronze medal at “Bielska Jesieri/Bielsko Autumn” in 1990,
two first prizes at the Katowice “Praca Roku/Work of the Year” competition (1990
and 1995), several times I took part in the Festival of Polish Contemporary Painting
in Szczecin (statutory prize in 1996 and a nomination for a prize in 1998). I did not
cooperate closely with galleries, apart from a few episodes of short collaboration
with Katarzyna Napiérkowska’s Gallery in Warsaw or the ABC Gallery in Poznan
that organised my individual exhibition in Estepona in 2002 while establishing its

Spanish branch.
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This information is all the more important that since I stopped taking part in com-
petitions — as it would not be appropriate — I have been finding a lot of pleasure
in the successes of my students. The list of such triumphs would be very long, and
still T could forget about someone, which would be unforgiveable — so no names.
My students have won prizes at the Academy of Fine Arts Best Diploma Work
Competition in Gdarisk (Grand Prix in 2009, prizes and distinctions in 2010, 2011,
2014 and 2017) at the Marian Michalik Competition for Young Painters (Grand Prix
in 2010) in Czg¢stochowa, the Vincent van Gogh Polish Art Competition in Rybnik
(double Grand Prix for two of my students in 2011) and at the Nowy Obraz — Nowe
Spojrzenie/New Image — New Look Competition in Poznan (nomination for the
prize in 2013). I could extend the list even further by adding the successes of my
graduates, awarded at the Festival of Polish Contemporary Painting in Szczecin
(distinction in 2006, the Jury Award in 2008), Grand Prix of the Franciszka Eibisch
Foundation in 2006, and so on. I will finish this already longish text by mentioning

the Gloria Artis medal I received in 2014.
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Having read what I have just written I must admit that despite my intention of avoiding
tedious recitals, usually skipped by readers, I have actually finished my artistic biogra-
phy with a typical enumeration. It may be typical of anniversary exhibitions, neverthe-
less I feel I must finish by mentioning the principles that determine my artistic efforts.
The loneliness of an artist. The singularity of a work of art. Art as an intimate medium.

After Baudrillard’s catastrophic diagnoses and sociological analyses of political crit-

icism or after identifying the art market with a vanity fair this may sound like an

anachronism. But — paradoxically — it may be the time to remind ourselves about the

elementary values. I will conclude with a persiflage from 1994: [...] until in the magma

of overwhelming mediocrity one can find the gold nuggets of such works of art that carry

the warmth of their creator’s life, it will always be possible to communicate with another

person. Through a conversation, not a manifesto, memorial or lecture.
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