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/5 MARCIN ZAWICKI

  

Bo wszelka przyczyna, która wyprowadza jakąś rzecz z niebytu do bytu,  
nazywa się twórczością8.

PR Z ED WS T ĘPE M

Opowiadanie w formie tekstu pisanego narzuca swoją bezduszną linearność. Jako isto-
ty żyjące w czasoprzestrzeni linearnie zazwyczaj myślimy i funkcjonujemy od punktu 
A do B. Obraz malarski czy inne dzieło sztuki wizualnej skonstruowane jest zgoła ina-
czej, jest swoistą konstelacją punktów istniejącą niezależnie od linearności strumienia 
czasu. Dzieło sztuki to zbiór wielu narracji toczących się jednocześnie, krzyżujących 
się wzajemnie, rozgałęzionych, niekiedy wykluczających. Jest to różnica zasadnicza. 
Gdyby przyrównać je do tekstu werbalnego czy pisanego, byłaby to treść z multum 
przypisów, odnośnikami przy każdym niemal słowie czy zdaniu, przypisów w tych 
przypisach, czasem odnoszących do tekstu źródłowego, czasami do innych dzieł czy 
odległych dziedzin, czytanych niemalże jednocześnie, na wyrywki. Bez wątpienia 
bliższa jest mu poezja niż proza. Ten wizualny, malarski wielogłos i jednoczesność 

znaczeń jest moim podstawowym językiem. Świadomy tego pragnę przypomnieć za-
sadniczą różnicę formującą jednocześnie dystynktywną odmienność języka werbalne-
go od języka sztuki.
	 Pisanie o sztuce nie jest proste, o własnej twórczości zdaje się być zupełnie 
karkołomne. Każde słowo i zdanie obnażają, ale i bagatelizują odrobinę dzieło, od-
bierają ową nieoznaczoność, niepodległość wobec czasowości. Układając znaczenia 
w linijki tekstu, godząc się na rygory języka, naruszamy sacrum obrazu czy każdego 
innego dzieła. Po napisaniu tego tekstu zaproponowany tu przeze mnie porządek sta-
nie się tym, do którego będę odnosił omówioną cześć mojej twórczości.
	 W poniższym tekście postaram się nie tłumaczyć moich wyborów czy reali-
zacji, ale raczej zarysować przyczyny ich powstawania, które składają się w dość kom-
pleksowy system znacznie ściślej niż się spodziewałem, przystępując do tego małego 
podsumowania ostatnich lat mojej twórczości.

POC Z ĄT EK

Przed kompleksowym wprowadzeniem w obszar moich zainteresowań i dokonań 
twórczych pozwolę sobie sięgnąć niejako do początków, nie skupiając się jednak zbyt 
na wczesnej autoanalizie. Osadzenie twórczości w kulturze uważam za istotniejsze niż 
szukanie źródeł we własnym życiorysie.
	 Urodziłem się w 1985 roku w Szczecinie. Miejsce i czas nie są tutaj oczywi-
ście bez znaczenia – dorastanie w latach dziewięćdziesiątych, w bezpośredniej blisko-
ści granicy z pachnącym wielkim światem Zachodem bez wątpienia silnie wpłynęły 
zarówno na te okolice, jak i moją osobę. Jako syn marynarza miałem dostęp do rzeczy 
kolorowych jeszcze w czasie, kiedy kolorów w Polsce było tylko kilka, raczej brązów 
i szarości. Ów kontrast błyszczących plastikiem Lego czy pewexowych matchboxów 
z szarugą długo nierewitalizowanego Szczecina wpłynął być może na moje późniejsze 
zamiłowanie do ostrego, czystego, czasem bezkompromisowego koloru. 
	 Szukając źródeł, motywów czy charakterystyki języka moich przyszłych 
poszukiwań twórczych, odnajduję figurę dinozaura. Obiekt westchnień wielu chłop-
ców w tamtych latach – który pozwolę sobie omówić szerzej w dalszej części tekstu 
– wybrzmiał głośnym rykiem w 1996 roku jako krótkotrwały triumf współczesności: 
zwycięstwo najnowszej nauki nad tym, co minione w filmie Park Jurajsk9. Jako jedena-
stolatek prowadzę wykopaliska w poszukiwaniu kości dinozaurów na skarpie pod bal-
konem jedenastopiętrowego bloku, w którym mieszkałem, niestety bezskutecznie.
	 Kilka lat później wybrzmiewa charakterystyczna dla ówczesnego Szczecina 
estetyka rave płynąca tu szeroką rzeką importów i kanałami mass mediów zza za-
chodniej granicy – z tętniącego techno beatem, leżącego tuż za granicą Berlina. 
Psychodeliczna, barwna, arcy-postmodernistyczna otoczka wizualna tego ruchu prze-
łomu lat 90. i roku 2000 to kakofonia barw, collage zapożyczeń, transowa surrealność 
wzbogacona o pierwsze rendery 3D. Magiczne światy z psychodelicznych wideokli-
pów Dune czy Marushy, kampowy brak hamulców i jakiejkolwiek estetycznej relacji, 
bardzo barwnie i bardzo wprost.

Jean-Leon Gerome, Painting Breathes Life 
into Sculpture, 1893

9. Jurassic Park, reż. S. Spielberg, USA1996.

8. W.J.T. Mitchell, Czego chcą obrazy?, 
Warszawa 2015, s. 16.
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	 Te tropy nabierają znaczenia dopiero pod koniec studiów w gdańskiej ASP. 
Wcześniej ukończyłem szczecińskie Państwowe Liceum Sztuk Plastycznych im. 
Constatnina Brâncuși. Jako nastolatek większą część wolnego czasu spędzam pod klat-
ką wspomnianego bloku z wielkiej płyty, nie zastanawiając się, kim ów Brâncuși w ogó-
le był. Jak przystało na młodocianego blokersa nadmiar nastoletniego testosteronu 
pożytkuję w lokalnej siłowni, co przywołuję tutaj nieprzypadkowo. W czasie kiedy 
malowaniem zajmowałem się w jakimś sensie z konieczności, głównie po to, żeby lice-
alnymi piątkami zadowolić rodziców, dzięki sportom siłowym dokonuję odkrycia nie 
bez znaczenia: intensywna, powtarzalna i mozolna praca przynosi widoczne efekty. 
Można być jak Siemiradzki, Rodakowski, Krzyżanowski, trzeba po prostu ciężko pra-
cować. Rezultatom w postaci gór mięśni zaczęły towarzyszyć góry przepracowanych, 
zarysowanych i zamalowanych kartek. Ta lekcja towarzyszy mi do dziś. Twórczość 
to ciężka, codzienna praca; żeby obraz mógł oddać odbiorcy swoją energię, trzeba ją 
w nim skumulować. Ten czas to także fascynacja i raczej skromna obecność w rodzą-
cym się w Polsce ruchu graffiti, którego krzykliwość i bezkompromisowość również 
zdaje się pobrzmiewać niekiedy w mojej dorosłej twórczości.
	 Liceum ukończyłem w 2005 roku na kierunku Wystawiennictwo, odpo-
wiednik projektowania graficznego. W tym samym roku zdałem pomyślnie egzaminy 
na Wydział Malarstwa Akademii Sztuk Pięknych w Gdańsku. Studiowałem w czasach 
dużej swobody i pasji, których w Akademii widzę teraz nieco mniej. Malowałem od 
rana do późnego wieczora, początkowo w Pracowni Podstaw profesora Krzysztofa 
Gliszczyńskiego, później w dyplomowej pracowni profesor Teresy Miszkin. Były to 
dla mnie bardzo ważne lekcje pokory, malarstwo zacząłem poznawać w zasadzie od 
nowa. Intensywnym studiom w ASP towarzyszyła jednocześnie aktywność na polu 
projektowania graficznego, które było wówczas moim głównym źródłem utrzyma-
nia. W tym okresie mogę pochwalić się między innymi Wyróżnieniem za plakat 
na V edycji konkursu AMS w Warszawie czy II nagrodą na XX Festiwalu Plakatu 
Reklamowego „Barbakan” w Krakowie. Zaangażowanie w projektowanie pozostawiło 
niewątpliwie ślad w postaci zgrzebności kompozycyjnej i pewnej czystości formalnej 
mojego malarstwa.

	 Ważnym dla mojej obecnej twórczości był III rok studiów, kiedy w malar-
stwie sięgnąłem po temat lunaparku. Powodem podjęcia tego wątku była, jak mi się te-
raz wydaje, przede wszystkich chęć zmierzenia się z niezwykle wymagającym malarsko 
obszarem, trudną do okiełznania feerią barw, form i świateł i pokazanie światu, że już 
nauczyłem się malować. Wtedy jeszcze nie wiedziałem, że ten proces nigdy się nie 
kończy. Jeździłem po Pomorzu tropem lunaparków i fotografowałem, a na podstawie 
tych zdjęć powstawały wielkoformatowe, kipiące kolorem realistyczne obrazy, światy 
zamieszkane przez plastikową, połyskliwą menażerię. W trakcie poszukiwań, w jed-
nym z kurortowych wesołych miasteczek, chyba w Mielnie, trafiłem na przedziwnego 
odlanego z żywic jegomościa, postać Maksimusa, która za chwilę miała stać się inspi-
racją dla dyplomu malarskiego. Pomysł, żeby w lunaparku pośród plastikowych koni, 
żółwi, dżinów, smoków i łabędzi postawić też plastikową niby-rzeźbę, pseudo kopię 
antycznego posągu, wydał mi się tyle absurdalny, co otwierający. 

HOL LOW
 
Disneyland przedstawia się jako przestrzeń wyobrażoną, by przekonać nas, że reszta jest 
rzeczywista, podczas gdy w istocie całe Los Ageles i otaczająca je Ameryka rzeczywistymi 
już nie są, lecz należą do porządku hiperrzeczywistości i symulacji. Nie chodzi tu już o 
fałszywe przedstawienie rzeczywistości (z czym mamy do czynienia w przypadku ideolo-
gii), lecz o ukrycie tego, że rzeczywistość nie jest już rzeczywista, a zatem, o ocalenie samej 
zasady rzeczywistości10.

	 Mając w pamięci lunaparkowego Maksimusa, podjąłem dialog z reproduk-
cją i reprezentacją. Idea była prosta – przedstawić motywy znane z klasyki europej-
skiego malarstwa, na przykład holenderskie martwe natury, w formie podobnej do 
polimerowych mieszkańców lunaparku. Odebrać im szlachetność, bogactwo materii 

Dune, Hardcore vibes, kadr z wideoklipu,  
reż. Russell Curtis, 1995

Marcin Zawicki, Bez tytułu, olej na płótnie, 
150 x 200 cm, 2008

10. J. Baudrillrd, Precesja symulakrów  
[w:] Symulakry i symulacja, Warszawa 2005, s. 19.
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i kunszt na rzecz podobieństwa do masowo produkowanych plastikowych zabawek, 
durnostojek czy pamiątek z muzealnego sklepiku.
	 Początkowo próbowałem malować kopie tych dzieł, dodając do nich sztucz-
ne bliki nieistniejącego lakieru, jednak efekt był daleki od wrażenia rzeczywistej 
obecności przedmiotu. Oryginał, który ma zostać zreprodukowany w postaci obrazu, 
musiał zaistnieć fizycznie. Tak powstała pierwsza makieta: model wzorowany na mar-
twej naturze Pietera Claesza. Gliniana figurka, którą pomalowałem, polakierowałem 
i namalowałem. Malowanie z natury mieniących się setkami blików super gładkich 
powierzchni wydawało się niemożliwe – podczas pracy z tak silnie reflektującymi po-
wierzchniami każdy minimalny choćby ruch głowy czy gałki ocznej wobec ogląda-
nego przedmiotu totalnie zmienia jego oblicze. Posiłkowałem się więc fotografiami 
moich modeli, które bywały dodatkowo podświetlane nienaturalnym, odrealniającym 
je światłem. W tamtym czasie istotnym był dla mnie wątek reprezentacji, oderwania 
kopii od oryginału przez wielokrotnie zapośredniczoną reprodukcję. Echo wyczu-
wanych intuicyjnie baudrillardowskich simulacra ucieleśnionych w figurze rodem 
z lunaparku. Stopniowe ubożenie od pierwowzoru: od dzieła w muzeum przez re-
produkcję w albumie aż po mój lekko nieudolny gliniany zlepek w obiektywie apara-
tu, kolejny wydruk i wielkoformatowy, realistyczny obraz. W tej Platońskiej jaskinii 
świeci przygasająca pięciowatówka, dyndając na kablu: cień jest bardzo daleki od idei. 
Postępująca defraudacja jakości, znaczeń, transfer przez epoki na tanich nośnikach re-
produkcji wywiera ogromne piętno. Proces ten obrazowo opisuje Zbigniew Herbert, 
zauważając, że reprodukcje zwłaszcza te robione najbardziej nowoczesną techniką obie-
cują „absolutną wierność”, trąciły fałszem. Były pozbawione głębi, dźwięku światła, jak 
gipsowe odlewy zdjęte z żywych jeszcze twarzy. (…) Obcując z nimi było się w sytuacji 
kogoś, kto znalazł się w teatrze, siedzi w pierwszym rzędzie widowni w napiętym oczeki-
waniu na wielki monolog wielkiego artysty, który milczy jak zaklęty, a do uszu dochodzą 
tylko nerwowe szepty suflera11.
	 Willem Claesz Heda cztery wieki temu w holenderskim Haarlemie miał 
dzbanek, garnek i cytrynę. Nie są to cacka specjalnej urody, jakieś nadzwyczajne 
przedmioty, ale obraz, który je reprezentuje ma ogromną siłę. Heda musiał zmagać 
się z materią obrazu, jakoś to widzenie zaczarować. Tak jak on się zmagał, tak i ja, 
połączony z nim przez czas i przestrzeń łańcuchem reprodukcji, zmagam się z przed-
stawieniem, próbuję z mojego glinianego gluta zrobić dobry obraz. Ten właśnie mo-
ment stawania się obrazu, swoistej apoteozy skrawka świata, glinianego ulepka, który 
namalowany staje się czymś ważnym, nagle i niespodziewanie jest miejscem, które od 
wtedy próbuję uchwycić w swojej sztuce. Oczywiście znaczenia i możliwości interpre-
tacji obrazów serii Hollow Art, zbliżonych estetycznie do malarstwa Mathew Weira, są 
szerokie i pojawią się niebezpośrednio w dalszej części opracowania, ale nie ukrywam, 
że w w czasie, kiedy broniłem tej pracy, wiele z nich przeczuwałem jedynie intuicyjnie. 

T H E FA L L OF T H E BOYS

Wspomniana seria Hollow Art została uznana za najlepszy dyplom ASP w Polsce 
w 2010 roku, a ja rozpocząłem pracę w gdańskiej ASP, początkowo w ramach go-
dzin zleconych, a za chwilę, po wygranej w otwartym konkursie, na pełnym etacie 
asystenta. Równocześnie zostałem stypendystą Fundacji Rozwoju Sztuki „Zielona 

Pieter Claesz, martwa natura Vanitas, 1630

Marcin Zawicki, Bez tytułu, olej na płótnie, 100 x 140 cm, 2009

11. Z. Herbert, Mistrz z Delft, 
Warszawa 2008, s. 70.
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Marchewka”, co pozwoliło mi na (raczej) spokojną egzystencję i przez kilka lat, w tym 
trudnym zazwyczaj dla absolwenta okresie tuż po studiach, szczęśliwie mogłem sku-
pić się na twórczości. Serię dyplomową postanowiłem definitywnie zamknąć. Mam 
świadomość jej sporego potencjału do rozwoju, jednak nie chciałem umościć się 
w wygodnej szufladce malarza od błyszczących rzeczy12, gdzie mógłbym bezrefleksyj-
nie reprodukować swoje reprodukcje, nie nadwyrężając intelektu. Wierzę, że w sztuce 
najważniejszy jest proces, a tamten na daną chwilę już się wyczerpał.
	 Powstały wtedy wystawiane kilkukrotnie niezależne malarskie serie Mięśnie 
są bardzo ważne oraz Before / After, a także serie Mucus i The Boys, które podobnie jak 
wcześniejszy dyplom były oparte o pracę wobec makiety. Tamte poszukiwania zawio-
dły mnie w nieprzyjazne mi rejony i nie specjalnie lubię je wspominać, chociaż serię 

13. Określenie wywodzące się z książki  
J. Banasiaka, Zmęczeni rzeczywistością. 
Rozmowy z artystami, Warszawa 2009

10. Konkurs im. Gepperta, 
seria The Boys, widok wystawy,  
BWA Awangarda, Wrocław 2011

The Fall, widok wystawy,  
Państwowa Galeria Sztuki, Sopot 2012

Makieta do Bez tytułu, 2018 (detal)

The Boys wyróżniono we wrocławskim 10. Konkursie im. Gepperta, co bez wątpie-
nia stanowiło ważny impuls do dalszej pracy. Po karkołomnych próbach znalezienia 
silnego uzasadnienia teoretycznego dla malarstwa, zainspirowany odwagą młodego 
pokolenia malarzy – zyskujących wówczas popularność zmęczonych rzeczywistością13 
z Jakubem Julianem Ziółkowskim na czele – postanowiłem poddać się rzeczonej in-
tuicji. Nazywani wówczas, moim zdaniem często niezasłużenie, nowymi surrealista-
mi, zadźwięczeli świeżą melodią na przykurzonej z lekka scenie malarstwa tego czasu. 
Inspirująca była ich bezkompromisowość, swoboda, nieskrępowane czerpanie z wła-
snego wnętrza bez konieczności utwierdzania siebie i świata w tym, jak malarstwo 
jest ważne i poważne. Ja sam również nigdy nie uznawałem się za surrealistę, moje 
malarstwo ma silne osadzenie w rzeczywistości, fizycznie bazując na modelu, mikro 
martwej naturze makiety.
	 Rozpocząłem pracę nad serią The Fall, która doczekała się sporej wystawy 
w Państwowej Galerii Sztuki w Sopocie pod koniec 2012 roku. Pochodzący z tej serii 
obraz Bez tytułu wyróżniony na 41. Biennale Malarstwa Bielska Jesień przyczynił się 
do zawiązania współpracy z reprezentującą mnie do dziś warszawską Galerią m².
	  Przy okazji tej serii makieta przestaje reprodukować i nabywa status ho-
meostazy własnego mikroświata i pod tym względem jest ona kluczowa dla dalszej 
ewolucji mojej twórczości, wypracowania repertuaru motywów i charakteru szeroko 
rozumianej organiczności ewoluującej różnie w kolejnych seriach. Mniej więcej od 
tego momentu zgodnie z zasadami ewolucji, pączkującej organiczności i swoistego 
materializmu, które zadomowiły się w mojej sztuce, pewne wątki rozkwitają i pną się 
w różnorodne strony, szukając najlepszej dla siebie pożywki, rozrastają się od wspólne-
go korzenia, by eksplorować rozmaite rejony rzeczywistości. Nie tracą jednak kontak-
tu z centrami, które spróbuję zarysować szczegółowo w niniejszym opracowaniu.

12. Ł. Konieczko w artykule Do biegu gotowi… 
opublikowanym w „Wiadomościach ASP” 51, 
2010 pisze: (…) miejmy nadzięję, że ten obiecujący 
młody artysta stworzy interesujący malarski język, 
a charakterystyczna dla zaprezentowanego zestawu 
„żelowa” materia nie stanie się podstawowym  
i jedynym znakiem rozpoznawczym
jego malarstwa.
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I N T U ICJA

Intuicja jest pojęciem raczej niepopularnym w hiperracjonalnej współczesności, gdzie 
każde zdarzenie próbuje się za wszelką cenę przewidzieć, a po nieuniknionych tego 
zabiegu niepowodzeniach, rozpoznać je wstecznie narzędziami matematyki, staty-
styki i ekonomii. 
	 Intuicja jest w sztuce ważna. Intuicja rozumiana jako nieuświadomiona wie-
dza może przekazywać podświadomości rozpoznawanie pewnych zależności na po-
ziomie przed- lub pozarozumowym. Funkcjonuje jako mądrość płynąca ze świata, 
przed językiem, przed świadomym spojrzeniem. Niektóre rzeczy czy pojęcia po prostu 
poddają się przed zrozumieniem, przenikając gdzieś obok machiny specjalistycznej 
wiedzy. Jesteśmy ze świata i jesteśmy w świecie14, który z nami rezonuje, nie zawsze 
potrzebując do tego ram poznania narzuconych przez kilka stuleci nowoczesnej nauki 
i aparatu humanistyki: kategorii, którymi przywykliśmy posługiwać się nieustannie. 
Temat intuicji stał się dla mnie istotny i przepracowałem go solidnie w pracy Rozum 
a intuicja. Współczesność jako utopia spotkania, będącej częścią teoretyczną mojej 
dysertacji doktorskiej. Dziś moment ten postrzegam jako próbę obrony tych wła-
śnie wymykających się sztywnej racjonalności obszarów świata, człowieka i artysty. 
Czułem się wówczas otoczony sztuką rozumianą jako pseudonauka, spadkiem po su-
per klarownej – na poziomie komunikatu – sztuce krytycznej lat dziewięćdziesiątych. 
Słyszałem wtedy wiele o teorii i mądrej literaturze, nie widziałem za to wokół zbyt 
wiele dobrej sztuki.
	 Obrazy czyta się intuicyjnie. Nie jest to jedyny, ale na pewno pierwszy i chy-
ba najważniejszy z oglądów dzieła sztuki. Głęboka znajomość kontekstów kulturo-
wych, społecznych czy historycznych dzieła jest na pewno bardzo przydatna, a ob-
razowy analfabetyzm15 w dzisiejszej rzeczywistości spektaklu coraz bardziej utrudnia 
funkcjonowanie. Jednak wiedza nie jest do odbierania obrazów konieczna. Odbiorca 
nie musi też znać technicznych tajników konstrukcji plastycznej materii przedstawie-
nia. Odczytanie obrazu polega raczej na intuicyjnym zachwycie nad maestrią dzieła 
czy autora, nie zaś na metodologicznej analizie punktów kompozycji i zaproponowa-
nych przez twórcę barw, rozpoznaniu wirtuozerii malarza, który przecież dla uzyska-
nia danego efektu korzysta z szeregu konkretnych zabiegów, zestawień plam, kierun-
ków, rozwiązań kompozycyjnych. 
	 Najpierw fizjologia oka, później mózgowe zaplecze, na chwilę przed racjo-
nalną analizą i rozpoznaniem narracyjnych anegdot czy kulturowych odniesień. Wagę 
przedświadomego rozpoznania świata poprzedzającego jego racjonalne rozpoznanie 
można zrozumieć dopiero, kiedy pozna się naturę fizjologii spojrzenia. Widzenie 
wszakże nie jest procesem biernym, ale czynnym poszukiwaniem właściwych inter-
pretacji szczątkowych widoków aktywnego nieustannie oka i redukcją bądź łączeniem 
danych zmysłowych w wiązki, przede wszystkim zaś projektującą czynnością mózgu, pole-
gającą na formowaniu zbiorów danych w wizualne wzorce i porządki (…)16, co odbywa 
się zanim obraz dotrze do świadomości.
	 Analogicznie wyobrażam sobie działanie intuicji w przeciwnym kierunku, 
kiedy to twórca w owym zapleczu racjonalności niejako fizjologicznie wyłapuje pew-
ne treści i używając mechanizmu oko – ręka, umieszcza je w dziele. Mechanizm ten 
rozpoznaję w mojej twórczości często, wracając do dawnych prac, widzę w nich wątki, 

14.  M. Merleau-Ponty, Oko i umysł.  
Szkce o malarstwie, Gdańsk 1996.

15. R. Drozdowski zauważa, że analfabeci obrazu 
(…) byliby całkowitymi kulturowymi outsiderami 
pozbawionymi szans na normalne funkcjono-
wanie we wszystkich podstawowych wymia-
rach codzienności. 
R. Drozdowski, Obraza na obrazy. Strategie 
społecznego oporu wobec obrazów dominujących, 
Poznań 2009, s. 306.

16. G. Boehm, O obrazach i widzeniu, 
Kraków 2006, s. 249.

które identyfikują się doskonale z rozwijanymi przeze mnie obecnie, a wykorzystane 
były nieświadomie lub nie w pełni świadomie. Przykładem może być figura dinozaura 
czy postać grzyba, o których piszę więcej w dalszej części niniejszego opracowania. 
Między innymi te właśnie mechanizmy utrudniają zachowanie chronologii i teksto-
wej linearności w kontekście analizy własnej twórczości. Linia czasowa ujawniania 
znaczeń zdaje się być splątana, czasami przerwana, by za chwilę wrócić na dawne tory, 
a patrząc na przedziwne meandry intuicji, odnoszę wrażenie, że pozaświadome dzia-
łanie mózgu – podobnie jak działanie dzieła sztuki – nie osadza się w naszej linearnej, 
umacnianej przez przyzwyczajenie do tekstu literackiego, czasoprzestrzeni. Od tego 
miejsca pozwolę sobie więc na zerwanie z chronologią na rzecz innych porządków dla 
pełniejszego, mam nadzieję, zobrazowania własnej drogi twórczej.

M A K I E TA

Obecność makiety, rzeczy najbardziej chyba charakterystycznej i istotnie determi-
nującej moją twórczość, to u zarania w zasadzie nic innego niż rozbudowana nieco 
koncepcja martwej natury. Z nielicznymi wyjątkami (np. omówiona w dalszej części 
seria Gesty) jest to programowa część mojej twórczości malarskiej. Pracę nad obrazem 
zaczynam od skomponowania modelu-makiety: niekiedy z bałaganu śmieci, czasa-
mi z prefabrykowanych przeze mnie elementów rzeźbiarskich, a bywa, że i z niemal 
jubilerskich (w swojej skali). Koronkowy proces przypomina pracę laboratoryjną: 
chemiczne warzenie, aptekarskie mieszanie, rozlewanie, lepienie, alchemiczne niemal 
pozyskiwanie nieoczywistych proszków i tajemniczych faktur. Pojedyncze elementy 
pokrywam farbami olejnymi, akrylami, lakierami do paznokci z odzysku, zestawiam 
kolory, formy i faktury, na tym małym obszarze panując nad rzeczywistością w sposób 
absolutny. Tak skomasowane obcowanie z materią mojego późniejszego malarskiego 
przedstawiania, które za chwilę pojawi się w dystansie, jako namalowane odniesienie, 
zaledwie lub aż reprezentacja dopiero co wypieszczonego fragmentu świata, ujawnia 
jego materialność w niezwykłej intensywności. 
	 Makietę konstruuję w kameralnej atmosferze, jestem w intensywnym fizycz-
nym kontakcie z substancją, kolorem, formą i kompozycją. Każdy element obracam 
w palcach wielokrotnie, dopasowuję do całości, wymieniam, czasami niszczę lub mo-
dyfikuję, zmieniam jego barwę, fakturę, kształt, po czym umieszczam w sąsiedztwie 
innych. To bardzo pieczołowita wielogodzinna praca. Każdy pierwiastek jest mi do-
brze znany, żaden nie trafia tutaj przypadkowo. Ta intensywność kontaktu z rzeczywi-
stością przyszłego obrazu, jego pierwowzorem, to jedna w swoim rodzaju możliwość 
poznania tego kawałka świata do trzewi, co stanowi wartość nie do przecenienia: tylko 
dobrze zaznajomiona materia pozwala na zadowalający efekt malarski, który jest dla 
mnie jedną z kluczowych wartości. Przedstawienia zyskują wrażenie obecności. Aktu 
malowania nie traktuję jako odtwórstwo, ale stwarzanie. Obcowanie z materią rzeczy-
wistości pozwala nie tylko fizycznie poznać jej tkankę, ale także zrozumieć trudniejsze 
do zdefiniowania cechy widzialności, które tłumaczone na język malarstwa są dalekie 
od prostego przemalowania fragmentu świata. Zrozumienie to znacznie pogłębiło się 
w okolicach roku 2017 i z pracą nad serią Dies Irae, kiedy zupełnie porzuciłem fo-
tografię makiety na rzecz malowania obiektu z ustawionego na statywie, obecnego 
w pełni pierwowzoru.
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	 Makiety, a także niekiedy ich pojedyncze elementy, półprodukty niewy-
korzystane jeszcze w moim laboratorium form16 stanowią często integralną cześć 
ekspozycji. Niekiedy poszerzają pole odbioru w relacji z dziełem, stanowiąc jedynie 
uzupełnienie, pretekst do odmiennego spojrzenia na obraz czy niemalże marginalny 
komentarz. Niekiedy stają w bezpośredniej, nieco pysznej konfrontacji z obrazem lub 
rozrastają się do stanowiącej już całkowicie autonomiczną wartość instalacji, snującą 
opowieść może nie całkowicie niezależnie od obrazu, ale rządzącą się juz odrębną nar-
racją pełnoprawnego obiektu rzeźbiarskiego. Początkowo makiety wystawiałem raczej 
niechętnie, miały kryć w sobie tajemnicę ontologii obrazów, stopniowo jednak zaczę-
ły zajmować przynależne im miejsce, a z czasem rozrastać się do monumentalnych 
niekiedy rozmiarów, zyskując status zupełnie już autonomicznego dzieła. Pierwszy raz 
makieta stała się centrum przedstawienia w Chorografii, gdzie na realizację składała 
się unikatowa książka i seria dziewiętnastu precyzyjnych rysunków, zebrane wokół 
głównego bohatera: makiety w formie dioramy o powierzchni około sześciu metrów 
kwadratowych. Ukazana w dużej skali, składająca się z setek precyzyjnie wykonanych 
mikroelementów była wyrywkiem rzeczywistości bliskiej obrazowi świata znanego 
z moich malarskich serii The Fall i Sporysz. Kulminacją pęcznienia i potęgowania 
makiet do cyklopowych rozmiarów była instalacja Życie, rozwita do kubatury kilku-
dziesięciu metrów sześciennych. Szerzej opisuję ją w części Życie niniejszego opra-
cowania. Zbudowana z setek, może tysięcy przygotowanych wcześniej przeze mnie 
leśno-grzybowych półproduktów, osadzonych wśród wiatrołomów i poszycia leśnego 
w dawnej kotłowni Królewskiej Fabryki Karabinów. Spreparowane przeze mnie formy 
od kilumilimetrowych mikropnączy i minigrzybków po organizmy wielkości ponad 
dwóch metrów wypełniły życiem wnętrze hali, snując opowieść o fenomenie życia 
i teorii panspermii. Pojedyncze elementy tej monumentalnej pracy zasiliły później 
między innymi moją indywidualną instalację site-specific na wystawie BRL/GDA 24h 
w Gdańsku, posłużyły też za elementy scenografii filmu fabularnego Las w reżyserii 
Joanny Zastróżnej.

16. Odnoszę się tutaj do tytułu jednego z rozdzia-
łów Siedmiu wieków malarstwa europejskiego.  

M. Rzepińskiej. Niedawno spostrzegłem,  
że książkę, którą namiętnie czytałem przed studia-

mi w ASP i która niewątpliwie wpłynęła na moje 
rozumienie malarstwa, kończy smutne wtrącenie 

autorki o dewaluacji jakości w sztuce współczesnej 
i przedstawienie tej jako opozycji do prawdziwie 

wartościowej sztuki dawnej. Być może stanowisko 
to wpłynęło na moje nieustanne zamiłowanie do 

szeroko pojętego akademizu.

Marcin Zawicki przy pracy nad wystawą  
Znajomi znad morza,  

kamienica przy rynku wrocławskim 2016, 
fot. Michał Algebra

Makieta do Bez tytułu, technika własna, 15 x 15 x 3 cm, 2018
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	 Makieta-model występuje oczywiście wciąż w swojej pierwotnej funkcji: 
jako pierwowzór obrazu. Dzięki niej dotykam wciąż na nowo zagadnienia uwzniośla-
nia przedstawienia poprzez jego malarską reprezentację, co jest procesem ciągłym, ale 
przecież nie o natychmiastowe rezultaty tutaj chodzi. Zmienia się jej forma, w ostat-
nich realizacjach wzbogacona o elementy fotografii, staje się rodzajem symbiontu 
rzeźby z collagem. Ewoluując, stawia przede mną nie tylko nowe wyzwania formal-
ne, ale i rozbudowuje słownik znaczeń, z którego czerpie moja twórczość – przede 
wszystkim malarstwo, któremu (mimo romansów z rzeźbą czy instalacją) staram się 
pozostawać wierny.
	 Ciągła obecność zarówno w sferze rzeźby czy instalacji, jak i malarstwa 
i rysunku jest niewątpliwie nie do przecenienia. Mój brak specjalistycznej wiedzy 
w zakresie rzeźby zmusza mnie do walki z materią, używania nieoczywistych, często 
nietrwałych materiałów (mogę sobie na to pozwolić, faktycznie trwały i tak pozo-
stanie jedynie obraz). To rodzaj nieskrępowanego atawizmu, cofnięcie do dziecię-
cej zabawy w plastelinie, krojenie winylowych dinozaurów, poznawanie świata jak 
dziecko: przez wzrok, dotyk, zapach, obcowanie z nim w pełni i swoboda w mani-
pulowaniu jego elementami. Studia na wydziale malarstwa, dążenie do doskonałości 
obrazu, dzieła spójnego technologicznie i pojęciowo, uzbrajając mnie w silny aparat  
europejskiego artysty malarza z XXI wieku z całym tego faktu bagażem, bez wątpie-
nia eliminują w jakimś stopniu nieskrępowaną radość malowania i niewinną czystość 
tego aktu, której szukamy w pracach dzieci, szaleńców i tak zwanych amatorów. Mój 
warsztat rzeźbiarski w znacznej mierze pozbawiony tych kulturowych obciążeń jest 
nieco bliższy owej nieskrępowanej radości tworzenia. Styk tych dwu płaszczyzn 
rzeźbiarza-amatora i malarza-profesjonalisty pozwala generować jedyne w swoim 
rodzaju napięcie.

Dzieło, widok wystawy (detal), Galeria 
Wozownia, Toruń 2010 

Marzenia (wio)senne, widok wystawy, Galeria Biała, Lublin 2018

Instalacja site specific, widok wystawy,  
BRL/GDA 24h, Gdańsk 2018 

→
Znajomi znad morza, widok wystawy,  
kamienica przy rynku, Wrocław 2016 

fot. Michał Algebra,  
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Mniej więcej w tym samym czasie w Muzeum Narodowym w Gdańsku odbywała się 
wystawa Bartholomäus Schachman, (1559-1614): Sztuka podróży, prezentującą mię-
dzy innymi kilkadziesiąt ilustracji powstałych podczas odbytej przez Schachmana 
pielgrzymki do Ziemi Świętej, krainy z ówczesnej perspektywy niezwykle egzotycz-
nej. Ten trop oraz obecność czekających na wypełnienie rysunkami kart wspomnia-
nego jarmarcznego znaleziska skierowały moją optykę na motyw chorografii, daw-
nych ksiąg stanowiących swoisty dziennik, kompendium wiedzy z dalekich podróży 
Europejczyków epoki wielkich odkryć geograficznych.
	 Chorografia to – w przeciwieństwie do Geografii, traktującej świat ogólnie, cało-
ściowo – szczegółowy opis jego wycinka. Nazwa stosowana była naprzemiennie z pojęciem 
Kosmografii. Szczegółowy opis chorograficzny obejmuje wszystkie informacje charaktery-
zujące ów fragment: opis stricte geograficzny, biologię czy etnologię krainy. Wszelkie in-
formacje możliwe do zebrania podczas podróży po dziewiczym lądzie. W wyprawach, o 
których mowa w publikacji uczestniczyli artyści na równi z naukowcami, dzięki czemu 
zgromadzone informacje o nowej rzeczywistości zbierane i publikowane są w znacznej 
mierze pod postacią dzieł plastycznych18. Było dla mnie interesującym, że tego rodza-
ju chorografia zaprezentowana w Europie staje się dla odbiorcy jedynym dostępnym 
źródłem wiedzy o odległych krainach, które istnieje w formie dzieła plastycznego. 
Wrażliwość, sprawność manualna i zmysł obserwacji, stan wiedzy i świadomości, 
ale i umyślna ingerencja autora ilustracji wpływały w sposób istotny na kształt egzo-
tycznej krainy formujący się w umyśle odbiorcy. Autor-artysta staje się w tej sytuacji 

18. M. Mielnik, Pasja poznawania. Orientalny 
album Bartholomausa Schachmana  

w kontekście rozwoju geografii w XVI wieku [w:] 
Bartholomeus Schachman (1559-1614):  

Sztuka podróży, Gdańsk 2012.

Leonhard Zubler, Fabrica et vsvs Instrvmenti 
chorographici: qvo mira facilitate describuntur 
regiones & singulae partes earum, veluti Montes, 
Vrbes, Castella, Pagi, Propugnacula,  
& simila, Basel, Switzerland: Ludovici Regis, 1607

Chorografia, widok wystawy, Galeria BWA 
w Zielonej Górze, 2015

	 Spojrzenie malarskie ma wpływ na konstruowanie obiektów przestrzen-
nych, a żywy kontakt z fizyczną przestrzenią na dwuwymiarowe formy obrazowa-
nia. Na tym splocie rodzi się doświadczenie synergiczne, w którym tkanka cielesności 
Maurice'a Merleau-Ponty'ego gmatwa się i kłębi i przez ten kłąb ujawnia się w niemal 
dosłowny sposób. Rzeczywistość relacjonowana od wewnątrz i wciąż przekształca-
na symultanicznie przez ściganie swojej własnej makiety i samą siebie naśladująca. 
Obecność pierwowzoru równie sztucznego jak sztuczny jest sam obraz, ale i pytanie 
o ową sztuczność, prawdziwość i ich relację pomaga w dalszych dociekaniach o naturę 
widzialności i naturę rzeczywistości jako takiej.

CHOROGR A F I A

Pierwszą z istotnych prac skupiających się na realizacji rzeźbiarskiej po głębszym zro-
zumieniu doświadczenia płynącego z pracą z makietą jest Chorografia (2013-2015). 
Było to rozbudowane wieloelementowe dzieło, na które składały się (w kolejności po-
wstawania): książka artystyczna (29 stron, 30 × 40 cm każda) wykonana przy użyciu 
tuszu i ołówka, seria 19 szczegółowych rysunków ołówkiem w formacie 100 × 70 cm 
oraz rozbudowana, bogata w precyzyjne detale makieta-obiekt rzeźbiarski w formie 
dioramy o wymiarach w przybliżeniu 300 × 200 × 80 cm, opowiadający o degradacji 
nieco subtelniej niż makiety braci Chapman. Chorografia była moim projektem dok-
torskim, który Rada Wydziału Malarstwa uhonorowała wyróżnieniem, a Rektor ASP 
Nagrodą Rektora III stopnia.
	 Jak to często bywa – idea zrodziła się z przypadku. Na gdańskim Jarmarku 
Dominikańskim, pośród stoisk ze starociami wygrzebałem gdzieś przedwojenny pusty 
album fotograficzny z obłożoną skórą okładką, wytłoczoną w organiczne ornamenty. 
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faktycznym demiurgiem, stwórcą odległych światów, o których rzeczywistej formie 
odbiorca nigdy się nie dowie; wizja twórcy, prawdziwa lub zupełnie fantastyczna, 
będzie jej jednym przyczynkiem. Bezpośredniość tej relacji, jawna moc potencjalnie 
fałszywego wizerunku wydały mi się wspaniałym polem do badania fenomenu obrazu.
	 Całe założenie projektu było odwróceniem znamiennego dla mnie procesu. 
Przygotowana przeze mnie książka – fikcyjna Chorografia poszerzona o precyzujące 
detale inspirowane kompozycjami Ernsta Haeckla19 była swoistą instrukcją, księgą 
założycielską dla zaistniałego później świata, a w sensie dosłownym: jego makiety. 
Odwrócenie porządku (obraz – makieta / makieta – obraz) zupełnie zmieniło roz-
łożenie akcentów i znaczeń. Praca została szczegółowo opracowana w części opisowej 
dysertacji, dokąd odsyłam20. Na potrzeby niniejszego autoreferatu posłużę się autocy-
tatem: natura jest wykreowana od nowa dla zrealizowania potrzeby estetycznej. Mamy 
tu więc do czynienia z odwróceniem zasad, na jakich z założenia buduje się takie przed-
stawienia. Wizerunki „biologiczne” przywoływane są przeze mnie na zasadach rządzą-
cych wewnętrzną organizacją dzieła sztuki. Tworząc tę pracę, buduję formy „naturalne” 
w taki sposób, aby były wiarygodne kompozycyjnie, fakturowo, najogólniej mówiąc – wi-
zualnie. Wymyślam je. Fabrykuję własną faunę i florę, imitując cechy bytów naturalnych, 
multiplikując, remiksując, składając z elementów, o których praktycznym przeznacza-
niu dla danego organizmu nie mam pojęcia, konstruuję na zasadach przypominających 
układanie martwej natury. Przy czym natura prezentowana przeze mnie jest dosłownie 
w stanie agonii. Powstaje biologia, której jedynym celem jest jej samostanowienie. Auto-
odniesienie pomijające biologiczną przydatność. W zasadzie więc odżegnuje się także od 
życia jako takiego. „Udawana”, fałszywa natura jest aparatem demonstracji formy, warsz-
tatu, które ją opisują. Ta przyroda nie istnieje bez zasady plastycznej, która ją wyraża. Jej 
celem jest ujawnienie samej siebie21.

KONS T EL ACJA

Poza charakterystyczną relacją obrazu z makietą ze spektrum wątków mojej twór-
czości klaruje się kilka powtarzających się motywów, które formułują podwaliny 
prywatnej ikonografii. Nie stanowią one programu twórczości, poniższe wątki czy 
rozwiązania formalne nie są też pretekstem, ale wynikają z umocowanych głębiej 
konstelacji znaczeń budujących wewnętrznie spójny obraz. Wątki sygnalizowane już 
dawno konstytuują razem intuicyjne niekiedy sensy z tymi rozpoznanymi przeze mnie 
zupełnie niedawno.
	 Przy pewnej klarowności poniższego rozpoznania figur i środków wyra-
zu w mojej twórczości dopuszczam, że obraz jest znakiem, który poszukuje swojego 
znaczenia (ściślej: signifiant poszukujacym swojego signifié), a to znaczy, że obraz jest 
znakiem pustym22.

BLIK

Pierwszym z tych tropów jest obecność mieniących się na obrazach refleksów, swoista 
śluzowata śliskość blikujących malarskich materii towarzysząca mi od serii Hollow Art 
z 2010r. do dziś w ilościach już znacznie skromniejszych, nadal jednak istotnie wpły-
wając na ostateczny kształt obrazu. W przytoczonej realizacji połyskliwość lakieru 

Bez tytułu (Chorografia),  
tusz, ołówek na papierze, 
100 x 70 cm, 2014

19. E. Haeckel, Art forms in Nature, Dover 1974.

20. Marcin Zawicki,  
Rozum a intuicja. Współczesność jako  

utopia spotkania, Gdańsk 2015.

21. Op. cit.

22. G. Dziamski, Sztuka po końcu sztuki.  
Sztuka początku XXI wieku, Poznań 2009, s. 21.
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pełni rolę kluczową dla całego dzieła – odnosi się do lunaparkowego artefaktu, plasti-
ku, a to trop do sztuczności i pustki żywicznych skorup. Na tym etapie rozpoznałem 
pewną właściwość tych połyskliwych powierzchni, którą – jak mniemam – zaznajomi-
li także korzystający z niej na dużą skalę hiperrealiści: Richard Estes czy Charles Bell. 
	 Obrazy odbić w sklepowych witrynach, błyszczące karoserie i chromowane 
rury motocykli, połyskliwe lakiery stają się powierzchniami lustrzanymi odbijającymi 
światło i świat spoza kadru. Oko odbiorcy zdaje się nie nadążać za tym podwójnym 
odniesieniem: przedstawieniem obiektu-lustra zawierającym w sobie zniekształcone 
przedstawienia innych rzeczy. Sąsiedztwo sportretowanych w ten sposób przedmio-
tów-luster tworzy zagmatwaną, niemal nieskończoną grę odbić i powieleń, na którą 
przenosi się ciężar percepcji odbiorcy. Percepcja pomija w ten sposób powierzchnię 
obrazu. Malując odnoszący się do realizmu obiekt błyszczący, który naśladując po-
wierzchnię lustra jednocześnie staje się ekranem-powierzchnią kolejnego obrazu i od-
nosi poza właściwy obraz, niby odbijając nieujawnioną rzeczywistość spoza kadru, 
w pewnym stopniu neguję powierzchnię płótna. To wrażenie stwarza pozór rzeczy-
wistego obrazu. Dla malarskiego uzyskania równie silnego wrażenia namacalności 
obiektu matowego, którego obecność osadza się w bardzo ograniczonym skrawku 
świata, w nim samym i najbliższym otoczeniu potrzeba znacznie większej maestrii 
władania farbą, zmysłu obserwacji i wrażliwości na kolor. Obiekt błyszczący, śliski, 
połyskliwy przełamując barierę obrazu, działa na zewnątrz płaskiego prostokąta płót-
na i ustanawia wektor w poprzek jego dwóch wymiarów – tworzy kompozycyjnie for-
mę trójwymiarową. Lustro jako temat w sztuce, metafora samego obrazu czy figura 
artysty-narcyza23 doczekały się wielu obszernych opracowań. W kontekście omawia-
nych przeze mnie właściwości lustra w obrazie na uwagę zasługują spostrzeżenia Marii 
Poprzęckiej o swoistej niepodzielności ludzkiej percepcji w konfrontacji z obrazem 
umieszczonym za szybą24. Rzecz odnosi się do ułomności ludzkiej percepcji i niemoż-
liwości skupienia uwagi na dwóch optykach ogniskujących się w jednej płaszczyźnie. 
Być może to proste zjawisko tłumaczy wrażenie realności czy hiperrealności w obco-
waniu z malarskim obrazem blikujących powierzchni lustrzanych, a co za tym idzie 
pomaga w umocowaniu iluzji obrazu.
	 Nie mniej ważną, tym razem odnoszącą się już do samego znaczenia po-
wierzchni śliskich, jest na pewno szczególnie obecna w serii Sporysz sugestia obecności 
lepkiego śluzu, a więc pośrednio wody jako źródła i nosicielki życia. Marta Smolińska 
w katalogu do wystawy Zarodki pisze: Śliskie pępowiny świata ocierają się o siebie, wysu-
wając na powierzchnię swoje „czułki” i parzydełka niczym biomorficzne peryskopy25, traf-
nie rozpoznając narrację obrazów z tej serii Sporysz, gdzie błyszczący śluz szczególnie 
intensywnie koreluje z procesami biologicznymi organizmów żywych, ustanawiając 
abjekt26 – podmiot jednoczesnej odrazy i fascynacji. Światło mieniące się w śliskich 
wiciach, odnóżach i szczątkach grzybów przywołuje jednocześnie ruch substancji ży-
wej, jak i kłębiącą się kipiel procesów gnilnych (wciąż jednak oznak jakiegoś życia). 
Sugeruje sam fenomen życia jako temat, któremu poświęcam dalsze fragmenty poniż-
szego opracowania.
	 W splocie połyskliwości plastiku i błyszczących płynów ustrojowych 
funkcjonują serie The Fall, Sporysz, Homoiomerie, Dies Irae i późniejsze realiza-
cje. Przytaczam ponownie Martę Smolińską: Zawicki kreuje natomiast uwodzi-
cielskie hybrydalne ekosystemy, które pokazują plastik nie tylko w roli nowej natury,  

23. Postać Narcyza jako pierwszego malarza przy-
wołuje już Leon Battista Alberti w książce:  

On Painting, London 2004, s. 61. 
Do motywu odnosi się min. Paweł Dybel,  

Magia Lustra i Eros [w:] tegoż,  
Gadamera myśli o sztuce, Gdańsk 2014.

24. M. Poprzęcka, Obraz za Szybą [w:] 
Rzeczywistość – realizm – reprezentacja,  

Poprzęcka M. (red.), Warszawa 2001.

25. M. Smolińska, Śliskie pępowiny świata [w:] 
Marcin Zawicki. Zarodki,  

Galeria Sztuki Wozownia, Toruń 2016.

26. Termin wprowadzony przez Julię Kristevą 
odnoszący się do przeciwieństwa objektu jest 

podmiotem, któremu odmawia się podmiotowości.

Bez tytułu (Sporysz), olej na płótnie,  
130 x 130 cm, 2014

Bez tytułu (Sporysz), olej na płótnie, 
140 x 140 cm, 2014
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lecz również jako integralną część leśnego poszycia. Plastikowe zabawki – często odwróco-
ne do góry nogami – prężą się obok kłączy i pędów, dokonując swego rodzaju kamuflażu 
i mimikry. Wpisują się w naturę, współtworząc naturękulturę i stając się znakiem na-
szych czasów27. Pewna nierozróżnialność tego, co żywe i martwe była też dla mnie tro-
pem rozwijanym w późniejszych refleksjach wokół wątków demiurgicznych i sztuki 
w jakiejś mierze autotematycznej. Temat rozwijam w realizacjach Życie, Homioimerie, 
na wystawie Nowotwory czy w pracach malarskich z ostatnich lat, z kulminacją w ob-
razach serii Golem.

GR Z Y B

Grzyby rozpoznane jako osobne królestwo dopiero w drugiej połowie XX wieku dłu-
go wymykały się odpowiedniej, naukowej klasyfikacji. Znana jest teoria, że potrzeba 
uprawy zbóż, będąca pierwszym przyczynkiem dla ludzkiego osadnictwa, nie wyni-
kła, jak się powszechnie sądzi, z konieczności gromadzenia żywności, ale z odkrycia 
piwa28, co sytuowałoby również niezbędne przy fermentacji grzyby – drożdże – u po-
czątku tego procesu. Bez wątpienia grzyby – jadalne, halucynogenne, drożdżowe czy 
hubiak pospolity służący do rozpalania ognia29 towarzyszą ludzkości od jej zarania: 
jak powszechnie wiadomo, grzyba trudno się pozbyć. W mojej twórczości kiełkuje on 
powoli w serii The Fall, a całkowicie już dominuje serię Sporysz, by do dziś z różną in-
tensywnością prezentować swój kapelusz na moich płótnach. Figura ta łączy ogromne 
spektra wątków i treści i – o ile mi wiadomo – nie doczekała się zasłużonego, kom-
pleksowego opracowania w kontekście sztuki. Może jednak tutaj tkwi grzybowy urok: 
jako metafora grzyb jest równie niejednoznaczny i nieoczywisty, i tajemniczy jak ten 
sam grzyb rosnący w gęstwinie puszczy czy ten z mokrej piwnicy.

	  Skojarzeniem, które nasuwa się niekiedy, szczególnie w kontekście kolory-
styki czy surrealnej poetyki moich obrazów, jest grzyb halucynogenny. Tak rozpozna-
ny wątek rozwijałem we wspomnianym Sporyszu, gdzie bohaterem jest jedno z po-
gańskich bóstw płodności, ale i noszący to samo imię halucynogenny przetrwalnik 

buławinki czerwonej, pasożyt zbóż towarzyszący ludzkości prawdopodobnie od 
początków rolnictwa, czyli narodzin cywilizacji. Sporysz, nieświadomie spożywa-
ny w mące, bywał przyczyną masowych, prowadzących do zgonów zatruć, którym 
towarzyszyły halucynacje zwane świętym ogniem czy ogniem świętego Antoniego30. 
Prawdopodobnie właśnie z relacji życiodajnych zbóż, halucynacji i śmierci wywodzi 
się Sporysz lub Spor, słowiański demon łączony z płodnością i plennością. Grzyby psy-
locybinowe jako środki halucynogenne stosowane często w szamanizmie doczekały się 
osobnego kultu, czego dowodem mogą być naskalne malowidła w jaskiniach Syberii 
czy w algierskim Tassili n'Ajjer, gdzie przedstawiono rozmaite formy grzybów przepla-
tane z przedstawieniami postaci ludzkich, datowane na około 4 000 lat przed naszą 
erą31. Tak rozumiane stają się łącznikiem z nadprzyrodzonym, zaświatami, stwórcą. 
Grzyby psychodeliczne od początku łączone z szamanizmem, pośrednio stanowią za-
czyn wszelkich religii, o czym szeroko pisze kontrowersyjny John Marcus Allegro32.

	 Ze względu na falliczną formę przez długie wieki kojarzone z płodnością, 
także z pierwotnym kultem protoplastów ludzkości, uznawane za zrodzone przez 
grom (grzyby pojawiające się obficie po burzy), a więc pochodzące z bezpośredniego 
kontaktu bogów w niebiosach z łonem matki ziemi lub postrzegane jako rodzące się 

30. Trujący alkaloid tego grzyba, ergotamina, 
doprowadza do dramatycznego zwężenia naczyń 
krwionośnych, co ma konsekwencje dla ukrwienia 
narządów wewnętrznych. Niedostateczny dopływ 

krwi do mózgu prowadzi do wystąpienia urojeń. 
Skutkiem bywa też ziębnięcie kończyn, obumiera-

nie tkanek i procesy gnicia występujące w ciele.
Ibidem, s.15.

31. Ibidem, s. 57.

32. J.M. Allegro,  
The Sacred Mushroom and the cross,  

Londyn 2009.

27. M. Smolińska, Plastik – nowa natura: Marta 
Antoniak i Marcin Zawicki, czyli przygody mala-
rzy w epoce nadprodukcji [w:]  
Visual Communication, 2017, s. 7-8.

28. Profesor Joseph Reichholf przypuszcza, że to, 
iż ludzkość zaczeła wieść osiadły tryb życia, jest 
konsekwencją wynalezienia piwa. W efekcie klany 
zaczęły karczować lasy, aby uprawiać zboża i w ten 
sposób pozyskiwać więcej ziaren do produkcji cenio-
nego trunku. Pozostawano zatem w danej okolicy, 
doglądając pól i pilnując, by uprawy nie były 
niszczone przez dzikie zwierzęta lub wrogie klany, 
i aby wytwarzać piwo. Dopiero później, poniekąd 
jako produkt uboczny całego tego wynalazku, 
pojawił się chleb. R. Hofrichter,  
Tajemnicze życie grzybów, Warszawa 2017.

29. Ślady hubiaka pospolitego wykorzystywanego 
do rozniecania ognia znaleziono na stanowisku 
Magle Moose na Zelandii. Kulturę maglemońską, 
która używała go do rozniecania ognia szacuje się 
na wiele około 9 000 lat p.n.e. 
Ibidem, s. 71.

Marcin Zawicki, Zarodki, widok wystawy (detal) 
Galeria Wozownia, Toruń 2017

Bez tytułu (Dies Irae), olej na płótnie,  
90 x 70 cm, 2017
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samorzutnie (nie mają widocznych nasion przypominających roślinne) fenomeny bio-
logicznego życia. Nośna metafora kryje się w samej morfologii grzyba. Jego zasadnicze 
ciało stanowi niewidzialna, rozległa sieć grzybni sadowiąca go fizycznie w królestwie 
podziemi. Naszemu światu prezentuje się, jakże dumnie, jedynie jego owocnik. To, co 
za grzyba właśnie potocznie uważamy, stanowi jego niewielką cząstkę, a w zasadzie 
jego organ rozrodczy, a więc skojarzenie z fallusem nie jest do końca przypadkowe. 
Sam postrzegany abstrakcyjnie kształt owocnika niesie swoją małą opowieść: stanowi 
wektor wskazujący ku górze, pnąc się z wilgotnych głębin gleby ku światu tylko po to, 
żeby rozsiewając zarodniki, pomnażać swój gatunek. W ten sposób staje się nieoczy-
wistą metaforą życia, którego reprezentant, wbrew bezwzględnej grawitacji, wznosi 
się poza bezpieczne kłębowisko grzybni, ponad mroczny świat pod, żeby rozsiewać 
życie w naszym królestwie.
	 Według wspominanego Allegro, badacza rękopisów z Qumran, etymologa 
analizującego sumeryjskie rdzenie młodszych języków, metaforycznym grzybem jest 
między innymi grecki Atlas, którego postać stanowi trzon grzyba trzymający cętko-
wany kapelusz muchomora – gwieździste sklepienie, a nawet biblijny Jezus, który jako 
grzyb symbolicznie dzieląc się swoim ciałem, odnosić się ma do szamańskich prapo-
czątków chrześcijaństwa. Drzewo poznania dobrego i złego Allegro także interpretuje 
jako grzyb, co zilustrowane freskiem nabiera niepokojącej wiarygodności. Są to treści 
oczywiście kontrowersyjne, jednak nie zamierzam tutaj wykazywać lub zaprzeczać ich 
prawdziwości. Przytaczam je po to jedynie, żeby zwrócić uwagę na plastyczność i nie-
jednoznaczność figury grzyba, która na każdym z poziomów zdaje się odnosić do siły 
fenomenu życia, wegetacji, rozrostu lub tajemniczych sił i energii związanych z kreacją 
i widzeniem świata.
	 W czasie, kiedy pracuję nad tym tekstem, trwają prace przygotowawcze do 
wykonania monumentalnej rzeźby: epoksydowego, w przybliżeniu sześciometrowego 
grzyba, który ma zainfekować na dłużej poznański Visual Park.

DI NOZ AU R 

Jego gigantyzm posłuży za żywy obraz nowoczesnych technologii (zwłaszcza drapacza 
chmur), związany z nim podtekst przemocy i drapieżnej konsumpcji wpisze się w neodar-
winistyczne modele kapitalizmu jako „naturalnego" porządku społecznego, a jego status 
wymarłego gatunku będzie rezonował z masową śmiercią i ludobójstwem jako rzeczywi-
stością XX wieku oraz z przyspieszeniem cykli innowacji i wychodzenia z użycia. Będąc 
naukową i popularną nowinką, dinozaur jest zarazem symbolem tego, co archaiczne i 
przestarzałe. Ucieleśnia tym samym podstawową dialektykę nowoczesności(…)33.

	 Dinozaur w sztukach wizualnych spotykany chyba jeszcze rzadziej niż 
w pokładach jurajskich osadów, towarzyszy mojej twórczości regularnie, choć rzad-
ko bywa istotnym tematem dzieła. Po raz pierwszy zawitawszy w serii The Fall, kon-
tynuuje swój potworny pochód przez Sporysz, Homoiomerie aż po powstałą w 2019 
roku liczącą 190 × 320 cm realizację Iguanodon dinner party inspirowaną opisanymi 
przez Williama Johna Thomasa Mitchella wydarzeniami z Crystal Palace w Londynie 
w 1853 roku. Posłużyłem się tu kompozycją ryciny ilustrującej noworoczną kola-
cję przygotowaną przez wybitnego paleontologa Richard Owena, autora terminu 

dinozaur, która odbyła się we wnętrzu sztucznego iguanodona. Ten, jako nieukończo-
ny, zapraszał do ugoszczenia ówczesnej naukowej śmietanki we własnych trzewiach.
Mitchell widzi w tej scenie święto odbywające się w brzuchu bestii, przywołując na myśl 
obraz ludzi połkniętych przez zwierzę, niczym Jonasz, lub obraz zwierzęcia w ciąży,  
z której narodzić się mają ludzie34. Ja zaś odnosząc się do tego wątku w obrazie (poza 
omówionym już tematem wielokrotnej reprodukcji widoku i wiązanego z nim gu-
bienia i zyskiwania sensów), wskazuję także wielokrotne powołanie do życia owego 
dinozaura, a w zasadzie jego wielokrotne wskrzeszenia: pierwsza – anatomicznie nie-
poprawna z punku widzenia dzisiejszej wiedzy rekonstrukcja z Crystal Palace i druga, 
tym razem moja rekonstrukcja rzeczonego wydarzenia, święta pychy człowieka-de-
miurga przywracającego światu monstrum utracone, jak się okazało, nie na zawsze. 
Monumentalny obraz miał swoją premierę na wystawie Czarna Żółć w Bałtyckiej 
Galerii Sztuki w Ustce, zyskując istotny kontekst melancholii wynikającej z poczucia 
utraty – w wypadku tego obrazu – utraty podwójnej.
	 Monstrualne gady w mojej twórczości nie zawsze są tematem wiodącym, 
na ogół zamieszkują peryferia obrazów. Ich początkowa tu obecność raczej karmiła się 
siłą sentymentu, a z prawdziwej mocy tej figury zacząłem zdawać sobie w pełni sprawę 
w kontekście rozwiniętych później rozważań nad konotacjami sztuki, fenomenu ży-
cia i aktu tworzenia. Wspomniany we wstępie do niniejszego opracowania dinozaur 
z Parku Jurajskiego Spielberga jest współczesnym homunkulusem powołanym do życia 
sztucznie, in vitro, przez człowieka.
	 W ślad za wspomnianym iguanodonem Richarda Owena, bestią ożywioną 
przy pomocy alchemii tworzyw sztucznych, współczesny dinozaur-homunkulus jest 
plastikowy, łatwy w masowej produkcji i – jak przypuszczam – w tej wersji zamiesz-
kujący ziemię liczniej niż kiedykolwiek wcześniej. Jego współczesne ciało: plastik, wy-
twarzane z kopalnej ropy, która powstała z ciał prehistorycznych organizmów żywych, 
w tym pewnie samych dinozaurów, niesie w sobie zawoalowaną opowieść. Ikonologia 
dinozaura przywołuje także przedstawienie zwierzęcia jako takiego, co znów przenosi 
nas w rejony malarstwa pierwotnego i tematu zwierzęcia, który według Bergera jest 
pierwszym tematem dzieła sztuki w ogóle35. 
	  Dinozaury zabierają w końcu (dość nieoczekiwanie) głos krytyczny, który 
wciąż wybrzmiewa w konflikcie ewolucjonistów i kreacjonistów. Skamieniałe szczątki 
sprzed epok próbują udowodnić, że świat ma nieco więcej niż kila tysięcy lat.

33. W.J.T. Mitchell, op. cit., s. 132.

34.  Ibidem, s. 135.

Rycina gazetowa ilustrująca wydarzenie

35. J. Berger, Po cóż patrzeć na zwierzęta? [w:] 
tegoż, O patrzeniu, Warszawa 1999. 

Fresk przedstawiający drzewo poznania  
w formie grzyba, kaplica Plaincourault,  
Merigny, Francja 1291

Marcin Zawicki, Życie (cykl Miejsca 2),  
Królewska Fabryka Karabinów,  
widok wystawy (detal), 
fot. Michał Algebra 
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Marcin Zawicki, Iguanodon dinner party, akryl i olej na płótnie, 190 x 320 cm, 2019

→
Marcin Zawicki, Bez tytułu, olej na płótnie, 130 x 150 cm, 2018
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OBR AZ RUCHO MY

Nieoczywistym źródłem, z którego czerpie moja twórczość jest kino grozy i dark fan-
tasy lat 80. i 90.36, do czego odnoszę się pośrednio wystawą Coś dziwnego tu się zbliża 
w BWA w Gorzowie Wielkopolskim w 2016 roku. 

Tytuł zapożyczyłem z filmu Something Wicked This Way Comes37, nie nawiązu-
jąc bezpośrednio do treści oryginału, ale do atmosfery podobnych produkcji oraz 
niepokojącej zapowiedzi zawartej w samym zdaniu. Duszny, złowrogi nastrój 
Towarzystwa wilków38 czy Nocnego pleminia39, wizualna poetyka dzieł Davida 
Cronenberga, specyficzna dla tamtego czasu forma rozwiniętych, ale wciąż nie 
wspieranych nadmiernie postprodukcją cyfrową efektów specjalnych, rozbudowane,  
stworzone manualnie scenografie na pewno wpłynęły na charakter moich 

makiet-modeli, a co za tym idzie: samych obrazów. Sztuczne, studyjne światło o źródle 
wyczuwalnym gdzieś tuż za kadrem, niewielka głębia ograniczona tłem – namiastką 
przestrzeni namalowanej gdzieś na trzecim planie, wyraźnie widoczne w moich naj-
wcześniejszych pracach wracają też w ostatnich realizacjach40. Baśniowa scenografia 
najpełniej wybrzmiewa w mojej monumentalnej realizacji Życie (2017), o której sze-
rzej piszę w dalszych akapitach.

Na uwagę zasługuje wracający wciąż temat sztucznego życia, obecny w kinie grozy od 
ikonicznego Golema41 przez Frankensteina42 aż po współczesną popularność motywu 
zombie43. Warto dodać, że temat przywracania czy powoływania życia to popularny 
zabieg autoreferencyjny związany z atrapą życia, jakie ruchomy obraz filmu wprowa-
dza do rzeczywistości, obecny od zarania kina. Początki animacji, według Mitchella, 
nierozerwalnie łączą się z figurą dinozaura, a konkretnie z jego szkieletem ożywionym 
dzięki sztuce filmowej przez Winsora McCay’a44.

Ż YCI E

Omówione powyżej wątki i tematy obecne w mojej twórczości w szerszej per-
spektywie wyznaczają najistotniejsze obszary wspólne. Na pierwszym planie 
ujawniają się treści ogólniejsze: wciąż powracający temat twórczości jako takiej, 
widzialności i jej relacji do świata oraz motyw szeroko pojętego fenomenu bio-
logicznego życia. Tak też zatytułowałem monumentalną instalację przestrzenną 
będącą refleksją nad życiem i formami jego manifestacji. Opisując Życie (2016), 
pozwolę sobie przybliżyć zaplecze powstawania projektu, ponieważ skala przedsię-
wzięcia miała istotny wpływ na jego ostateczny kształt i siłę oddziaływania realizacji. 
Jest to najrozleglejsze do tej pory rozwinięcie form przestrzennych wywodzących się 
pierwotnie z idei omawianej już wcześniej kilkucentymetrowej makiety – martwej 
natury, która w tym wypadku rozrosła się do zaskakujących rozmiarów kilkunasto-
metrowego kolosa. Mając przywilej rozmachu i ogromny komfort pracy w postaci 
zaplecza produkcyjnego Instytutu Kultury Miejskiej, który zaproponował mi reali-
zację, przez kilka miesięcy przygotowywałem rzeźbiarskie elementy instalacji: od 
setek, może tysięcy, kilkumilimetrowych minikłączy, mikrokolców, małych grzyb-
ków po solidne pseudoorganizmy mierzone w metrach. Kilkunastometrowe drzewa 

Marcin Zawicki, Coś dziwnego tu się zbliża,  
widok wystawy, Galeria BWA,  
Gorzów Wielkopolski 2016 

36. Estetyka filmów grozy z tych lat w szerszej re-
lacji kulturowej – por. w rozdziale VI i kolejnych: 
M. Kamińska, Upiór w kamerze: zarys kulturowej 
historii kina grozy, Poznań 2016.

38. Company of Wolves, reż. N. Jordan,  
USA/Wielka Brytania 1984.

39. Night Breed, reż. C. Backer, USA 1990.

40. Trop ten rozpoznaje w relacji z Biennale 
Bielska Jesień Jacek Kasprzycki, pisząc (…) mrocz-

na, lecz zarazem kiczowata scenografia rodem 
z taśmowych filmów grozy.  

J. Kasprzycki, Bielska bania z malarstwem, 
„Artluk” 3-4, 2019, s. 90.

Kadr z filmu The Company of Wolves,  
reż. Neil Jordan, USA/Wielka Brytania 1984

41. Der Golem, wie er in die Welt kam,  
reż. P. Wegener, C. Boese, Niemcy 1920.

42. Frankenstein, reż. J. Wahle, USA 1931.

43. Na uwagę zasługują filmy George A. Romero: 
Noc –, Świt –, Ziemia – i Kroniki żywych trupów, 

będące całkiem błyskotliwym komentarzem 
zjawisk społecznych, gdzie bezmyślny tłum zombie 

odnosi się w różnych odsłonach serii min. do 
komunizmu czy masowego konsumpcjonizmu.

44. W.J.T. Mitchell, op. cit., s. 84.

37. Something Wicked This Way Comes,  
reż. J. Clayton, USA 1983.
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wypożyczone z wiatrołomu w Trójmiejskim Parku Krajobrazowym (po demontażu 
wystawy drewno wróciło na swoje miejsce) w ogromnej przestrzeni kotłowni dawnej 
Królewskiej Fabryki Karabinów zainstalowali na rozciągniętych stalowych linach do-
świadczeni alpiniści. 

Trwający trzy dni wizualno-dzwiękowy spektakl wspierany profesjonalnym sprzętem, 
scenicznym oświetleniem i nagłośnieniem rozbrzmiewającym przygotowaną na tę 
okazję ścieżką dźwiękową autorstwa Macieja Wojcieszkiewicza (znany jako Stendek), 
wybitnego trójmiejskiego muzyka i miłośnika lasu.
	 Koncepcją projektu była zapoczątkowana przy okazji wspomnianych wcze-
śniej Chorografii, Homoiomerii czy Sporysza idea rekonstuowania sztucznej natury, 
próba zrozumienia tego, jak zachowuje się życie i jak przebiegające w nim procesy 
wpływają na kształt materii. Punktem wyjścia jest idea panspermii spopularyzowana 

przez Svante Arrheniusa45, który szukając źródła życia na Ziemi, sprytnie oddala od 
nas ten problem, sugerując, że życie powstało na innych planetach. Przenoszone przez 
bezmiar przestrzeni międzygwiezdnej na ciałach meteorów czy komet rozprzestrzenia 
się po kosmosie niczym złośliwy wirus. Scenariusz Życia zakładał, że podobny mete-
oryt wpadł przez okno do wyizolowanej przestrzeni kotłowni i życie nie niepokojone 
przez ingerencję spoza układu rozwija się tu (oczywiście w tempie przyspieszonym 
o miliony lat) aż do momentu otwarcia drzwi przez zwiedzających wystawę. Koncepcja 
zakładała również dezorientację, zaskoczenie odbiorcy spotkaniem tego wpół już 
obumarłego, tajemniczego lasu w sercu miasta. Ekosystem zamieszkany przez orga-
nizmy o formach podobnych do dobrze nam znanych, na których jednak mroczny, 
wyizolowany ekosystem Królewskiej Fabryki Karabinów wymusił rozwój delikatnie 
odmienny od kierunków rozpoznanych na Ziemi. Wyobrażone przeze mnie procesy 
biologiczne: pączkowanie i rozrost, zawzięte dążenie do słabych tutaj źródeł światła, 
walka z grawitacją i konkurencja o przestrzeń i pokarm, o najżyźniejsze miejsce i każdy 
pojedynczy promień życiodajnego słońca i kroplę wody kształtują owa wyobrażoną 
faunę, florę, przedstawicieli królestwa grzybów, a może i innych, nieznanych rodzin.

45. Svante Arrhenius publikując w roku 1908, 
uważał, że panspermia dokonuje się przy udziale 

ciśnienia światła, co ostatecznie zostało wyklu-
czone. Jednak wciąż dopuszczalna jest hipoteza 

o przenoszeniu związków organicznych przez 
meteoroidy czy komety.

Marcin Zawicki, Życie, Królewska Fabryka 
Karabinów, widok wystawy,  

Gdańsk 2017,
fot. Michał Szymończyk

Ekipa techniczna podczas montażu wystawy, 
Życie, Królewska Fabryka Karabinów, Gdańsk 2017
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	 Życie ma swoją reprezentację estetyczną: zespół cech wizualnych osadzają-
cych się wokół jego pojęć organiczności, obfitości, wzrostu, szeroko pojętego urodzaju. 
Niezwykle trudna do zdefiniowania kategoria piękna właśnie w kontekście przyrody 
zdaje się znajdować swoje ujednolicone centrum. Podmiot Kantowskiej wzniosłości, 
natura w pełnym spektrum od budzących podziw stanów nieożywionych: atomów 
skupionych w galaktykach, ciałach niebieskich, cząstek definiujących formy geologicz-
ne, minerały, napędzana zagadkowym przymusem dąży do coraz bardziej skompliko-
wanych form organizacji. Karmiona energią nuklearną Słońca tworzy w końcu życie, 
stan sprzeciwiający się entropii wszechświata wewnątrz niewielkich układów home-
ostazy. Być może ten właśnie fakt, absolutna unikalność tego stanu decyduje o uroku 
jego wytworów, zachwycającym pięknie kwiatów, lasów, łąk, podniebnej i podwodnej 
flory i fauny. Możliwe, że ów czar, jaki wywiera na człowieka, zasadza się – banal-
nie – w naszej przynależności do tej krainy. W całym niewyobrażalnie gigantycznym 
uniwersum wszechświata tylko tutaj, wśród życia, jesteśmy u siebie, tu przynależymy, 

a piękno i tęsknota za naturą to nic innego niż biologiczna potrzeba organizmu do 
obecności w przyjaznym mu otoczeniu. Oczywiście piękno form żywych wynika z ich 
doskonałej utylitarności, która nie pozwala na przypadek. Każda zbędna manifestacja 
to strata energii, która w trudnej ewolucyjnej konkurencji oznacza śmierć. 
	 Człowiek wbrew pozorom nie jest odrębną pojedynczą istotą. Oczywiście 
– jaźń i to, co rozumiemy jako ja, to zaledwie kilka kilogramów mózgu46, jed-
nak na dobrostan tego przedziwnego aparatu pracuje cały ustrój. Organizm ludzki 
– wbrew potocznej wiedzy – składa się także z innych organizmów: setek milio-
nów bakterii i grzybów, niezbędnych do funkcjonowania. Jesteśmy ekosystemami, 
Witkiewiczowską jednością w wielości, bez reszty zanurzoną w fenomenie życia, jeste-
śmy częścią świata. A ten z kolei w ogromnej mierze ukształtowany jest przez (zapew-
ne chwilowy) triumf życia. Twórczy gest człowieka to powielenie tej strategii – kreacja 
jest przypisana życiu w definicji: podstawową cechą życia jest zdolność do reproduk-
cji. Adaptacja siebie do środowiska (ewolucja) przeobraża się w pewnym momencie 
w zdolność adaptacji środowiska do siebie (kultura materialna, cywilizacja). Jednak 
niezależnie od zmiennych po jednej czy drugiej stronie tego równania, istotą jest sam 
proces dostosowania charakterystyczny dla organizmów żywych.

Marcin Zawicki, Życie,  
Królewska Fabryka Karabinów, widok wystawy,  
Gdańsk 2017,
fot. Michał Szymończyk

46. Według Harariego jaźń jest także podzielną 
i składa się z wielu sprzęgniętych ze sobą jaźni, 

min. jaźni doznającej i komponującej opowieści.  
Y.N. Harari, Homo deus. Krótka historia jutra, 

Kraków 2018, s. 367-386.

Marcin Zawicki, Bez tytułu,  
tusz, akwarela, kredka, papier,  

35 x 40 cm, 2016

→
Marcin Zawicki, Bez tytułu, olej na płótnie, 

160 x 120 cm, 2017
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Homeostaza na przekór entropii wyraża się w porządkowaniu rzeczywistości dążącej 
ze swej natury do chaosu. Twórczość jest w tym ujęciu naturalnym procesem zapisa-
nym w ludzkich (a więc zwierzęcych) genach, czy szerzej: w samym założeniu, idei 
życia i jego ewolucji. Rozwój zdaje się nie mieć końca, a forma doskonała nie istnieć. 
Procesy biologiczne rządząc całym światem natury ożywionej, kierują także aktem 
twórczym. Rozrost i ewolucja, namnażanie i kolonizacja, homeostaza i wyodrębnie-
nie ze świata. Ekspansja jest warunkiem koniecznym, co przy założeniu, że całkowita 
pustka nie może istnieć47, oznacza nieustanną walkę o przestrzeń już na poziomie naj-
mniejszych cząstek. Gest twórcy malarza jest zapisem ruchu nadgarstka, ręki, ciała, 
więc emanacją przyrody, stojących za tym ciałem milionów lat ewolucji. Rysunek au-
tomatyczny nader często daje efekt w postaci form nibybiologicznych. Bazgroły wy-
konywane bezrefleksyjnie podczas przydługich rozmów telefonicznych to zazwyczaj 
nibyrobaczki, jakby komórki, formy przypominające tkanki, rośliny, bakterie, kształty 
natury zapisane w ruchu nadgarstka. Nieco odmiennego zdania zdaje się być Wasyl 
Kandinsky, który uważa, że „identyczność” związków między prawami natury i prawa-
mi sztuki jest argumentem o dużym ciężarze gatunkowym. Nie należy jednak wyciągać 
fałszywych wniosków. Różnice między sztuką a naturą nie leżą w zasadach, a jedynie 
w tworzywie, które tym zasadom podlega, jednakże podstawowe właściwości różnych (…) 
materiałów należy brać pod uwagę. Znana dziś najmniejsza cegiełka natury – komórka 
– jest w stałym ruchu, natomiast praelement malarski – punkt – nie porusza się (…)48. 
Nie uważam za zasadne tak kategoryczne oddzielenie dzieła sztuki od organicznie 
związanego z nim autora, a w przytoczonej spójności form sztuki i natury odnajduję 
także ślad czystej formy, która jest nierozerwalnie sprzężona z głębinami podświadomo-
ści. (…) Prezentując bowiem zawartą w dziele sztuki jedność w wielości, unaoczniała za-
sadę budowy wszechświata i łagodziła naturalne poczucie obcości i zagrożenia samotnej 
ludzkiej jednostki49.
	 Nie chciałbym być odebrany jako propagator New Age i wyznawca tam-
tejszego holizmu. Świat biologiczny ma jednak wspólny trzon i wspólne formy. 
Reprodukuje relacje zapisane w swojej naturze, mechanice i rządzącej nim matema-
tyce poszukującej drogą doboru naturalnego optymalnych rozwiązań dla zadanych 
problemów. Warto prześledzić rozwiązania proponowane przez algorytmy sztucznej 
inteligencji nieskażonej owym biologizmem, żeby przekonać się, że niekiedy formy 
i kształty lepiej rozwiązujące podobne zadania zdają się być zupełnie obce. Z tej per-
spektywy lubię postrzegać urodę malarskiej ekspresji i znaczenie gestu, czego wyraz 
dam w rozwiniętej później serii Gesty.

NOWOT WORY

Jak wiemy, żywe istoty składają się z materii i nic poza materią w nich nie znajdujemy. 
Materia, z której zbudowane są organizmy, składa się, podobnie jak materia ciał nie-
żywych, z pierwiastków chemicznych. (...) Jak wielka też jest potęga ludzkiego umysłu, 
potęga nauki, skoro w otaczających nas różnorodnych substancjach potrafi wyróżnić te 
podstawowe materiały, dojrzeć niezmiernie małe cząsteczki. Co więcej, nauka wskazała 
sposoby wytwarzania nowych, nie występujących w przyrodzie związków chemicznych, 
dała do dyspozycji człowieka nowe, nie znane dawniej tworzywa sztuczne: leki, barwiki, 
różne materiały (...)50.

47. (...) pusta przestrzeń oznacza, że zarówno war-
tość pola, jak i tempo jego zmiany wynoszą dokład-
nie zero (w przeciwnym razie przestrzeń nie byłaby 
pusta). Zasada nieoznaczoności nie dopuszcza, 
by obie wartości były znane dokładnie, a zatem 
przestrzeń nigdy nie jest pusta. Może znajdować się 
w stanie minimum energii nazywanym próżnią, 
ale w stanie tym wystepuje kwantowa drżączka – 
fluktuacje próżni, czyli pojawiajace się  
i znikające cząstki i pola.
S. Hawking, L. Mlodniow, Wielki Projekt, 
Warszwa 2011, s. 134. 

48. W. Kandyński,  
Punkt i linia a płaszczyzna, Warszawa 1986.

49. I. Jakimowicz, Witkacy, Warszawa 1985, s. 51.

50. Wszechświat, życie, człowiek, J. Płudowski 
(red.), Warszawa 1955.
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	 Nieco szerszej perspektywy spojrzenia na ontologię i fenomenem życia 
dostarcza instalacja Nowotwory (2018) w Tajnej Galerii przygotowana w duecie 
z Maciejem Chodzińskim. Dwa estetycznie i wyjściowo różne światy, dla których 
wspólnym mianownikiem okazał się materializm: moje barokowe, rozbudowane 
i bujne formy odnoszące do morfologii organizmów żywych i ascetyczny zimny warsz-
tat Chodzińskiego bazujący na minerałach i materii nieożywionej. Powyższy cytat, bę-
dący komentarzem do wystawy, pochodzi z popularnonaukowej książki Wszechświat, 
życie, człowiek. Opracowanie to w prostych słowach opisuje w dużym skrócie całość 
rzeczywistości przy silnym zabarwieniu ideologicznym. Wydana w 1955 roku, cha-
rakterystycznym dla swego czasu i miejsca językiem i argumentami, dowodzi czysto 
materialnej genezy świata. A najdalej idący rozwój materii, a co za tym idzie – najwięk-
szą wartość – widzi (co oczywiste) w pracy kolektywnej. I tak właśnie kolektywnie 
pracowaliśmy z Chodzińskim w materii, symulując nowotworzenie rzeczywistości, 
gdzie atomy zbite ciasno w gęste minerały narastają na (pozornie) żyjących organi-
zmach. Te z kolei pasożytują na kryształach będących nawozem kolejnych warstw 
życia. Ta opowieść w formie specyficznego przekładańca dotyka pewnego poziomu 
nierozróżnialności świata jako ograniczonego zbioru pierwiastków, konglomeratu 
rzeczy i zdarzeń o wspólnej praprzyczynie. Eksponując dychotomię samoorganizacji 
życia i samoorganizacji geologicznej, tę drugą postrzegać można jako (być może lep-
szą) alternatywę dla burzliwego królestwa istot. Świat organizmów żywych zdaje się 
być jedynym w swoim rodzaju rodzaju skupieniem cząstek elementarnych, które przy-
padkowo wykształciły swego rodzaju psychiczne zanieczyszczenie wytwarzane podczas 
uaktywniania złożonej sieci neuronów51, czyli świadomość. A tym samym stworzyły 
pojęcia zła i cierpienia i mają w nich czynny udział. Łatwość, z jaką znaleźliśmy kom-
promis ascetycznej, zimnej geometrii kryształu twórczości Chodzińskiego i moich 
tętniących krzywiznami form sugerujących życie, potwierdza założenia, że estetyka 
jest zakorzeniona w świecie, a cała materia, a więc rzeczywistość, ma jedno wspól-
ne źródło. Zaskakujące wizualne podobieństwa rozkładu gwiezdnych skupisk we 
wszechświecie i ułożenia komórek neuronalnych ludzkiego mózgu, spirale galaktyk 
i krzywizny pnączy, wielopoziomowa fraktalność świata wciąż przypomina o jedności, 
wspólnym źródle i nierozróżnialności wszystkiego, co istnieje.

HOMOIOM ER I E

Włosy, liście, grube pióra ptaków i łuski rosnące na potężnych członkach są tym samym52.  
Empedokles

	 Podobnej problematyki dotyczy malarska seria Homoiomerie. Jest to termin 
wprowadzony przez pierwszych filozofów badających naturę rzeczywistości, najpraw-
dopodobniej przez Anaksagorasa, oznacza zarodki wszystkich rzeczy; podstawowy bu-
dulec wszechświata. Zarodki są jednostkami niepodzielnymi jakościowo – podobnie jak 
przecięta w pół dżdżownica jest niczym innym niż dwiema kolejnymi dżdżownicami. 
Pierwotnie homoiomerie były ze sobą wymieszane. Z melanżu, za sprawą ruchu nada-
nego przez boski umysł, wyłoniły się rzeczy. Anaksagoras uważał, że cząstka wszystkiego 
jest we wszystkim, materia składa się z jednakowych elementów podstawowych, zgroma-
dzonych w różnych proporcjach ilościowych. Już bowiem w nasieniu znajdują się włosy, 

51. Y.N. Harari, op. cit., s. 151.

52. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1, 
Warszawa 1968, s. 48.

→
Marcin Zawicki / Maciej Chodziński, Nowotwory,  

widok wystawy, Tajna Galeria, Gdańsk 2019
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paznokcie, żyły, tętnice, włókna i kości, a nie można ich zobaczyć ze względu na mały 
rozmiar (…). Jak bowiem włos mógłby powstać z nie-włosa, albo mięso z nie-mięsa53. 
	 Cykl „Homoiomerie” to na pewno dyskurs malarski, jednak malarstwo postrze-
gam tutaj za Mauricem Merleau-Pontym jako pierwszą filozofię.
	 Ograniczony wachlarz istniejących zarodków zdaje się wskazywać na skończo-
ny zasób możliwych form, w jakich może przejawiać się rzeczywistość. „Homoiomerie” są 
zatem poszukiwaniem nowych form w konglomeracie istniejących kształtów, momentem 
wyłaniania malarskiej formy dla powołanego bytu. Zasady ewolucji towarzyszące kształ-
towaniu bytów złożonych, w tym wypadku zastąpione przez wymagania i specyfikę dane-
go medium, ulegają przystosowaniu na autonomicznych zasadach. Drogę formalnej me-
tamorfozy określa specyficzna dla mnie metoda twórcza – konstruowanie prac malarskich 
w oparciu o ich prototypy: stworzone przeze mnie rzeźbiarskie makiety. Ograniczenia 
wynikające z charakteru materiału użytego do prefabrykacji – zbudowania modelu, na-
rzucają „stworzeniu” doraźny kształt. Przeobrażając się w realizację malarską, byt prze-
kracza kolejny krok w ewolucji własnego unaoczniania – jego budulcem staje się niejako 

53. G. Reale, Historia filozofii starożytnej, t. 1, 
Lublin 1999, s. 184.

← 
Marcin Zawicki, Bez tytułu (Homoiomerie),  

olej na płótnie, 150 x 130 cm, 2016

Marcin Zawicki, Bez tytułu (Homoiomerie),  
olej na płótnie,  130 x 100 cm, 2016
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sama w sobie widzialność, będąca przecież także przyczyną jego istnienia. Materia su-
blimuje. Warsztat malarski staje się warsztatem niemalże alchemicznym, warsztatem 
demiurga, który nadaje ruch wymieszanej, bezkształtnej masie homoiomerii. Twórca 
jest jednocześnie kolekcjonerem rozmaitych przejawów bytu, klasyfikuje je, porządkuje w 
zgodzie z zasadami ewidencji oka; powodem istnienia owych istnień. Od chwili pierwsze-
go kontaktu malarskiego medium z powierzchnsią płótna obraz ujawnia swoją dwoistą 
naturę: stanowi jednocześnie swoją fizyczną powierzchnię i wskazuje poza nią, w głąb 
niematerialnego świata54.
	
	 Przytoczony powyżej obszerny fragment stanowi parafrazę tekstu moje-
go autorstwa opisującego serię Homoiomerie (2015-2017), w której po raz pierwszy 
w mojej twórczości zasadniczym tematem przedstawienia staje się samo przedstawie-
nie. Elementem spajającym serię była niezachwiana biel płótna: biały obraz wiszący 
na białej ścianie ma w jakimś stopniu znikać, podobrazie spajać się z tłem, a przedsta-
wione elementy dzięki temu zabiegowi funkcjonują silniej, materializują się niejako 
na zasadzie trompe l'oeil. Niektóre z przedstawionych motywów wyrastają umownie 
spod powierzchni obrazu, przebijając jego płaszczyznę, inne prezentują się na fikcyj-
nych półkach, leżą na powierzchni podobrazia lub unoszą się przed nią, tym samym 
negując jej prostokąt. Prace z tej serii w różnych konfiguracjach pojawiły się na kil-
kudziesięciu wystawach (min. na indywidualnej wystawie Homoiomerie w Galerii m2 
w ramach Warsaw Gallery Weekend) i znajdują się w kolekcjach (min. Muzeum 
NOMUS w Gdańsku czy Kolekcji Fundacji Artystycznej Podróży Hestii). Od mo-
mentu tego rozpoznania wciąż obecnym w mojej twórczości staje się auto-referencyj-
ny motyw twórczości, figura demiurga i relacja widzialności do istnienia jako takiego, 
malarskiej ontologii.

(S)T WÓRCA

Podjęta w Homiomeriach relacja rzeczywistości i widzialności jest bardzo silnie obec-
na w kulturze, szczególnie zaś w tekstach sztuk wizualnych i do tychże się odnoszą-
cych: poczynając od Platońskiego Państwa55 i będącej punktem niepoliczalnej licz-
by odniesień metafory jaskini. W tym samym dialogu odnajdujemy podaną bardzo 
wprost krytykę malarstwa jako oddalonego od prawdy naśladownictwa – naśladow-
nictwa (podwójnej reprodukcji), które dotyczy jednak jedynie sztuki mimetycznej. 
Idąc tym tropem, można przypuszczać, że malarstwo nieprzedstawiające, któremu 
brakuje bezpośredniego wzorca, zaczyna stanowić już ideę samą w sobie, jedyny 
oryginał, niebezpiecznie zbliżający się do pierwszego sprawcy rzeczy. Podobnie jest 
w przypadku, kiedy malarstwo nie próbuje rzeczywistości odtwarzać bezrefleksyjnie, 
ale świadomie interpretuje i w tym znaczeniu zmieniając (a więc tworząc nową, rów-
noległą) rzeczywistość, sytuuje się już po drugiej stronie świata idei. Nie destabilizuje 
faktycznego wyglądu, jak ma się to w przypadku cienia na ścianie, ale generując własną 
propozycję, sytuuje się bliżej prawdy56, której w tym wypadku fizyczna rzeczywistość 
może być tylko mizernym odbiciem. Kontynuując trop metafory relacji rzeczy i nie-
doskonałego cienia jej sylwety, w sukurs przychodzą choćby rewolucyjne rozwiązania 
Cézanne’a czy późniejsze założenia kubizmu sumującego informacje o wielu oglądach 
w jednym przedstawieniu, wyprzedzając w dziedzinie wizualności trójwymiarowy 
obiekt, prezentujący się oku z jednego tylko punktu jednocześnie. Refleksje na ten te-
mat snuje nieodłączny w dyskusji o malarskiej ontologii Maurice Merleau-Ponty, któ-
ry przesuwając punkt widzenia z usytuowanego na przeciw obrazu (rzeczywistości) 
albertiańskiego finestra aperta, spojrzenie umieszcza (za Cézannem) wewnątrz świata 
widzialności. Platońska jaskinia, jak i krytyka artysty nie ma tu racji bytu: rzucającą 
cień ideę zobaczymy po prostu, odwracając głowę. Powstający w tkance widzialno-
ści splecionej nierozłącznie z tkanką świata obraz może stanowić obecność w stopniu 
przynajmniej równym istniejącemu fizycznie przedmiotowi.

54. M. Zawicki, opis wystawy Homiomerie [w:] 
Warsaw Gallery Weekend,  
Warsaw Gallery Weekend, Warszawa 2016.

55. Platon, Państwo, Kęty 2013, s. 221.

56. Ciekawe są spostrzeżenia Harariego, który 
w religii widzi system utrzymania społecznego po-
rządku, a w nauce dopatruje się narzędzia władzy, 

w żadnej nie znajdując miejsca dla prawdy. W tym 
kontekście tę lukę zdaje się wypełniać sztuka.

Y.N. Harari, op. cit., s. 251.

← 
Marcin Zawicki, Homoiomerie, widok wystawy 

Galeria m2, Warszawa 2016

Marcin Zawicki,  
makieta do Bez tytułu (Dies Irae), 2018
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	 Zrównania wizerunku ze stworzeniem dokonuje się wielokrotnie w Starym 
Testamencie, co wyraża się najpełniej w brzmieniu drugiego przykazania dekalogu 
i ma ogromny wpływ na dzieje europejskiej kultury (nie tylko) wizualnej. Mitchell 
uważa, że drugie przykazanie jest doskonałym przejawem Boga zazdrosnego, który 
pragnie nie tylko wyłącznej czci, ale też wyłącznego panowania nad tajemnicą życia, co 
oznacza wyłączne prawo do wytwarzania obrazów57. Oczywistą konsekwencją tej bo-
skiej zazdrości jest spór o obraz i ikonoklazm, opisane szeroko przez Beltinga58. 
	 Biblijny akt stworzenia człowieka z prochu ziemi59 lub z gliny, jak podaje mit 
prometejski czy Koran, odnoszą wprost do twórczości plastycznej, sytuując stwórcę 
dosłownie w roli artysty manualnie wykonującego swoje dzieło. Do tej tradycji zapo-
średniczonej w późniejszych mitach o golemie czy homunkulusie odnoszę się w naj-
nowszych realizacjach malarskich, o czym szerzej piszę w dalszej części pracy.
	 Wątek powołania świata oraz jego apokaliptycznej zagłady rozbrzmiewa 
w malarskiej serii Dies Irae. Założeniem była tutaj pewna przewrotność zakamuflowa-
na w paradoksie rzeczywistości, która od stanu maksymalnego skupienia przed wiel-
kim wybuchem organizując się w zwarte struktury, jednocześnie nieustannie dąży do 
rozproszenia i entropii chaosu. Ta pierwsza prawda ujawnia się w tej serii pod postacią 

← 
Marcin Zawicki, Dies Irae, olej na płótnie, 

130 x 180 cm, 2018

Marcin Zawicki, Dies Irae, olej na płótnie, 
150 x 130 cm, 2018

57. W. T. Mitchell, op. cit.

58. H. Belting, Obraz i kult, Gdańsk 2010.

59. Rdz 2,7.
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prostej metafory: makieta jako świat znajduje się w stanie widocznego, anegdotyczne-
go wręcz rozpadu już w chwili, kiedy wychodzi spod mojej ręki, czyli od chwili zaist-
nienia. Motyw vanitas wskazuje wprost na martwą naturę, gatunek, który podobnie 
jak Dies Irae poprzez portret doczesności unaocznia przemijanie. Peter Claesz, Frans 
Snyders czy Willem Kalf skrupulatnie portretując subtelności materii przedmiotów, 
rozsmakowali się jak nikt przedtem w materialności świata. Tworząc niezwykle su-
gestywne, malarskie substytuty widoków rzeczywistości, które przez swoją trwałość 
przerastają znacznie istnienie swoich pierwowzorów, mówią nie tylko o marności 
przemijającego świata, ale i jednocześnie opowiadają o niezaprzeczalnej wyższości 
jego obrazu nad nim samym. W Dies Irae i późniejszych realizacjach (min. Upadła 
Planetka, 2018) referencyjny dla obrazu świat – makieta jest uwięziony w wiecz-
nym upadku, nigdy nie był doskonały i nigdy nie będzie całkowicie zrujnowany. To 
zawieszenie, swoista alchemiczna petryfikacja, to także polemika z bezczasem obra-
zu – medium sytuującego akcję w wiecznym środku, trwaniu bez początku i końca. 
Sama apokaliptyczna narracja serii wynikła niejako samoistnie, podpowiedziana przez 
właściwości materii stosowanych do zbudowania makiet. Zasugerowana jakościami 
Arystotelesowskiej substancji opowieść o katastrofie zagościła tu dość niespodziewa-
nie, rozpływanie i rozkład surowców chemicznych nadały literacki sznyt tej wizualnej 
opowieści. Ten rodzaj skupienia na jakości materii sugeruje znów wątki nauki her-
metycznej, które pojawiają się w treści samych obrazów, niekiedy przypominających 
nieco laboratorium alchemika. W opisie, jaki przygotowałem do wystawy Dies Irae 
w Galerii m² w 2017 r. przywołuję alchemiczne transmutacje, próby zapanowania nad 
materią, zrozumienia i powtórzenia zasad, które z perspektywy nauk przyrodniczych, 
widziane oczami świata i konstytuującej je „natury rzeczy”, są regułami prostymi, naj-
bardziej oczywistymi.
	 Haptyczność nie jest warunkiem obecności w świecie. Rozpatrując tak 
zasadę rzeczywistości, wprost trzeba by przyjąć, że ciecz istnieje w mniejszym stop-
niu od ciała stałego, nie wspominając o zupełnie unikającym namacalności gazie60. 
Przykładem takiej relacji widzialności z istnieniem i roli makiety jako aparatu una-
ocznienia stał się obraz Widmo (2018), gdzie tęcza będąca zjawiskiem istniejącym bez 
wątpienia jedynie w oku patrzącego materializuje się tutaj w makiecie jako ciało stałe, 
żeby posłużyć za chwilę ponownie jako obiekt spektaklu wizualnego – malarstwa (dla 
którego to, co widzialne i to, co dotykalne jest ważne w tym samym stopniu). Nie 
mam wątpliwości, że płaski prostokąt płótna czy papieru, obiekt dwuwymiarowy nie 
istnieje wcale w mniejszej intensywności niż znajdujący się w jego sąsiedztwie trój-
wymiarowy model. Z resztą wyprowadzanie skomplikowanych dowodów nie jest tu 
potrzebne, wystarczy prosta obserwacja. Codziennie spotykamy dziesiątki osób utoż-
samiających prostokątny obraz rzeczywistości z nią samą, odbierających świat przez 
płaski dwuwymiarowy obraz, tym razem w postaci ekranu smartfona, tabletu czy te-
lewizora. Lev Manowich nazywa nas społeczeństwem ekranu61. Obraz i świat, wygląd 
i namacalna rzeczywistość nie były jeszcze nigdy tak silnie splecione, jak są w rzeczy-
wistości ponowoczesnej, a świat ponowoczesny to miejsce, gdzie nadwerężone zostało 
panowanie chłodnego rozumu, a to, co od czasu oświecenia nauka próbowała zamieść pod 
dywanik racjonalności (z mizernym zazwyczaj skutkiem), znów ujrzało światło dzienne. 
Uczucia i irracjonalne emocje, magia, fetyszyzm znów stały się normalną częścią życia 
codziennego, a nie tylko atawizmami, z którymi należy walczyć 62.

60. Co znowu sugeruje alchemiczny podział 
rzeczywistości na żywioły: ziemia, woda, 

ogień i powietrze.

Widmo, olej na płótnie, 80 x 80 cm, 2018

61. W chwili obecnej żyjemy z pewnością  
w społeczeństwie ekranu. Ekrany są wszędzie: 

ekrany linii lotniczych, ekrany urzędników wpisu-
jących informacje, sekretarek, inżynierów, lekarzy, 

pilotów itp.; ekrany bankomatów, kas  
w supermarkecie, wskaźniki w samochodach  

i – rzecz jasna – ekrany komputerów.
J. Stachowicz,  

Technogadżet w magicznym świecie konsumpcji, 
Warszawa 2016, s. 110.

62. J. Stachowicz, op. cit., s. 15.

Marcin Zawicki, Upadła Planetka, olej na płótnie, 150 x 150 cm, 2018
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C Z A RY

Na ten stan naszej natury czyha malarstwo, nie ustępując w niczym zabiegom czarodziej-
skim. To samo robi sztuka magików i wiele innych tego rodzaju zmyślnych sposobów63.

	 Wskazanie na mistycyzm staje się istotne w pracach powstałych w latach 
2018 i 2019. Dotykając figury demiurga, siły sprawczej powołującej do istnienia świa-
ty lub ich elementy, zacząłem eksplorować wątki wierzeń w powołanie nadprzyrodzo-
ne. Odniesienie do mitów tłumaczących świat inaczej niż robi to nauka jest szcze-
gólnie adekwatne w rozważaniach na temat sztuki, która podobnie jak one, rządząc 
się własnymi prawami, opowiada o świecie na własnych warunkach, niekoniecznie 
przynależnych wprost nauce. Motyw mistycyzmu zasygnalizowany już w Sporyszu 
próbowałem rozwijać później w inspirowanym plica polonica obrazem Kołtun (2018) 
czy Bez tytułu będącym echem literatury H.P. Lovecrafta64. Istotę poszukiwań owych 
magicznych konotacji tego okresu stanowi Zaklęcie (2019). Ideą, wokół której zatrzy-
mały się moje rozważania jest medium, w którym odbywa się wspomniana magiczna 
interwencja – sprawcze słowo. Od którego wszystko się zaczyna, które było na począt-
ku i które ciałem się stało, boskie tchnienie ożywiające Adama, spisane na kartce słowo 
emeth65 budzące do życia golema. Ekwiwalentem słowa-zaklęcia, magicznej siły spraw-
czej jest rytuał, szamański taniec, czyli tekst (w znaczeniu semiotycznym) wyrażony 
w medium ciała66. Tekstem zaklęcia staje się w końcu w tym wypadku malarski obraz, 
uporządkowany zbiór znaków, form, kolorów, będący komunikatem niemożliwym do 
przekazania w żaden inny sposób. Obraz-zaklęcie jest bez wątpienia skuteczniejszy 
od czarnoksięskiej inwokacji, bo w najgorszym wypadku powołuje do istnienia sam 
siebie i sobą bez wątpienia zaklina fragment rzeczywistości: istotnie wpływa na niego 
własną obecnością. Magia według wierzeń ludowych to nie tylko przysposobienie roli 
demiurga dla zapanowania nad materią, ale i władza nad formą. Rzekome zdolności 
czarownic do wpływania na rzeczywistość, często poprzez przemianę siebie i innych, 
poskutkowały średniowiecznymi pogromami podejrzanych o czary, głównie nie-
zamężnych kobiet. Malleus Maleficarum67, tekst będący przyczynkiem do polowań 
na czarownice, potwornego triumfu patriarchalnego kościoła i śmierć tysięcy kobiet, 
jest najlepszym dowodem, jak realny wpływ na rzeczywistość może wywrzeć tekst68. 
Bezpośrednio zainspirowane nim obrazy Sabat (2019), który otrzymał wyróżnienie 
regulaminowe jury i nagrodę publiczności na 44. Biennale Malarstwa Bielska Jesień 
oraz Stos (2019) formalnie zbliżony do poprzednich obrazów, nacechowany jednak 
wyraźnie krytycznie, swoją premierową odsłonę miały na wystawie indywidualnej 
w kartuskiej galerii Refektarz w budynku dawnego Zakonu Kartuzów, gdzie obraz 
przedstawiający pusty płonący stos czekający na swoją ofiarę miał szansę wybrzmieć 
wyjątkowo intensywnie. 
	 Odnoszącym się do tematyki wierzeń ludowych i mądrości zawartej 
w mitologiach był obraz Smętek namalowany prze mnie na zamówienie Muzeum 
Narodowego w Gdańsku. Praca odnosi się do jednego z rozdziałów powieści Wiatr od 
morza Stefana Żeromskiego, a jej reprodukcja ilustruje najnowsze wydanie książki69. 
Dzieło Żeromskiego z 1919 roku nacechowane było wyraźnie narodowowyzwoleń-
czo. We wspomnianym Smętku – kaszubskim demonie dostrzeżony został okupant 
prześladujący polską ludność Pomorza. Szukając wcześniejszych wzmianek o postaci 

Bez tytułu, olej na pótnie, 100 x 100 cm, 2018

Zaklęcie, olej na płótnie, 150 x 110 cm, 2018

63. Platon, op. cit., s. 317.

64. Szczególnie interesujące wydają mi się  
wielokrotnie pojawiające się u Lovecrafta  

wtrącenia o istotach tak potwornych i odmiennych 
od tego, co znamy, że nie isnieją słowa mogące 

choćby w przybliżeniu je opisać. 

65. Emeth – prawda w języku hebrajskim.

66. Podobnym pomysłem posługuje się reżyser 
Luca Guadagnino w filmie Suspiria (2018), gdzie 
odpowiednikiem magicznego zaklęcia jest odpo-

wiednia sekwencja choreograficzna  
w tanecznym spektaklu.

67. J. Sprenger, H. Instytor,  
Młot na czarownice, Wrocław 1992.

69. J S. Żeromski, Wiatr od morza, Gdańsk 2018.

68. Kulminacją tego procesu na ziemiach polskich 
była tragedia doruchowska (1775), którą przy-

pomina Julian Tuwim: Dziedziczka Doruchowa 
(ziemia wieluńska), imć pani z Rejezyńskich 

Stokowska, żaliła się wciąż na prześladowanie ze 
strony czarownic, twierdząc, że szkodzą jej  

i dobytku. Zdarzyło się, że pani ta zachorowała. 
Wina spadła naturalnie na „cioty”. Schwytano 

czternaście wieśniaczek posądzonych o czarowanie, 
torturowano je, więziono w beczkach i wreszcie spa-

lono na stosie. Pod wpływem tej zbrodni zażądał 
król Stanistaw August na sejmie r. 1776 zniesienia 

tortur, Wojciech Kluszewski, kasztelan biecki, 
dodał, że byłoby zaprzestać w ogóle dochodzenia 

spraw o czary. Oba wnioski przyjęto jednomyślnie.

J. Tuwim, Czary i czarty polskie oraz Wypisy  
czarnoksięskie i Czarna msza, 

Warszawa 2010, s. 78.

Stos, akryl i olej na płótnie, 190 x 150 cm, 2019



98 995.1 Sylwetka artystyczna / Nowe życie5.1 Sylwetka artystyczna / Nowe życie

diabła min. u Hieronima Derdowskiego i Aleksandra Majkowskiego, a przede wszyst-
kim czerpiąc z szerokiego opracowania motywu przez wybitnego znawcę Pomorza 
prof. Jerzego Sampa70, w postaci Smętka znalazłem figurę zupełnie niejednoznaczną, 
odnoszącą do do pierwotnych, nieodgadnionych sił natury drzemiących w przyrodzie 
i człowieku. I tu usytuowałem przedstawienie z mojego obrazu, próbując tym samym 
odebrać Smętkowi krzywdzącą oczywistość nadaną przez Żeromskiego i późniejszych 
banalizujących z lekka interpretatorów.

NOW E Ż YCI E

Zrozum, że dzieło, które trzymam tam, na górze, pod kluczem, jest w naszej sztuce wyjąt-
kiem. To nie płótno, ale kobieta! Kobieta, z którą płaczę, śmieję się, rozmawiam i myślę. 
Chciałżebyś, abym porzucił nagle to szczęście, trwające od lat dziesięciu, tak jak się zrzuca 
opończę? Żebym nagle przestał być ojcem, kochankiem i Bogiem? Ta kobieta nie jest stwo-
rzeniem, ale tworzeniem71.

Obszarem, w którym krzyżują się istotne dla mnie, przytoczone wcześniej wątki, są 
powstałe w latach 2019-2020 obrazy odnoszące się do postaci sztucznie powołanych 
do życia przez człowieka. W tym miejscu splatają się rozważania nad fenomenem ży-
cia oraz refleksje wokół figury demiurga i samego aktu stworzenia, a także wzajem-
nych relacji istnienia i widzialności, wszystko to podane we wspominanej wcześniej 
aurze mistycznego rytuału.
	 Konkurencję z naturą lub bogiem w dyscyplinie powoływania istoty żywej 
usiłowali ustanawiać alchemicy pracujący nad homunkulusem, kabaliści szukający 
przepisu na golema czy bliżsi współczesnej naukowej konwencji konstruktorzy i na-
ukowcy pracujący nad mechanicznymi substytutami życia lub sztuczną inteligencją.
	 Akt powoływania życia mający oczywiste źródło w kosmologiach, jak 
przytaczane dzieło stworzenia z Księgi Rodzaju i podobne rytuały z pogańskich mi-
tologii, współtworzy pewna równoważność kreacji życia czy formowania człowieka 

z ustanowieniem jego o b r a z u, często na podobieństwo stwórcy. W przykłady podob-
nej relacji obfitują także późniejsze, bliższe współczesności teksty kultury. Tematowi 
temu towarzyszą nieustannie sugestie wskazujące pokrewieństwo owych s t w o r z e ń 
z dziełami sztuki lub związek z widzialnością72. Klasyczny Frankenstein z 1920 roku 
opowiada historię ożywienia przy pomocy odkrytego przez naukowca życiodajnego 
promienia świetlnego leżącego w widmie wyżej niż ultrafiolet, co niewątpliwie sugeruje 
tożsamość aktu ożywienia i aparatu widzenia. Kolejne kontynuacje klasyka Universalu 
poczynając od Ducha Frankensteina (1942), łączy fikcyjna miejscowość Vasaria – na-
zwa pewnie nieprzypadkowo zbieżna z nazwiskiem Giorgio Vasariego. W opowiadaniu 

70. J. Samp, Smętek, Gdańsk 1984.

71. H. de Balzac,  
Nieznane arcydzieło, Warszawa 2009.

Smętek, olej na płótnie, 100 x 100 cm, 2018, 
jako ilustracja do powieści Wiatr od Morza 
Stefana Żeromskiego 

Studium golema III,  
akryl i olej na płótnie, 60 x 60 cm, 2019

Potwór Frankensteina patrzący w słońce,  
kadr z filmu Frankenstein, reż. James Wahle, 1931

72. Przytoczone poniżej motywy literackie  
i filmowe omówione szeroko w: 

B.G. Sala, W upiornym laboratorium. 
Homunkulus, golem, potwór Frankensteina,  

Mr Hyde i inni, Olszanica 2018.
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Piaskun73 Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna z 1817 roku, gdzie po raz pierwszy 
na łamach literatury pięknej gości postać androida, oczy są specyficznie wyróżnionym 
organem mechanicznej Olimpii i motywem przewodnim całej historii. Bezpłciowy, 
a więc nie mogący się rozmnażać i dlatego sztucznie hodowany przez alchemików 
bazyliszek petryfikuje swoim spojrzeniem, zamrażając obraz niczym portrecista czy 
aparat fotograficzny. Nie sposób nie wspomnieć o motywie doppelgängera, sobowtó-
ra będącego dosłownym obrazem, kopią człowieka. To pierwowzór historii Studenta 
z Pragi74 (1913), gdzie odbicie bohatera zostaje sztucznie oddzielone od właściciela 
i ożywione. Specyficznym nośnikiem równoważności podmiotu i obrazu jest przy-
padek portretu, który doczekał się wielu szerokich opracowań. Wspomnieć tu należy 
choćby o tożsamości obrazu z oficjelem w portrecie reprezentacyjnym, który może 
sprawować władze poprzez ikoniczne namiestnictwo75 czy uobecnieniu świętego dzięki 
ikonie. Wątek obecności portretowanego w portrecie eksplorował Honoré de Balzac 
w Nieznanym arcydziele, Nikołaj Gogol w Portrecie, Oscar Wilde w Portrecie Doriana 
Greya. Kolejnego poziomu złożoności portretu jako gatunku dostarcza Belting, który 
zauważa, że różnica między obecnością a reprezentacją powtarza różnicę między twarzą 
a obrazem, jeśli reprezentacja nieuchronnie zakłada nieobecność twarzy. Jednak żywa 
twarz także wytwarza pewną reprezentację mimiczną albo mającą charakter maski,  
by pokazać lub ukryć jakąś jaźń. Człowiek uprawia reprezentację za pomocą własnej twa-
rzy. Reprezentuje pewną życiową rolę76. 
	

Moje golemy77 i ich preludium w postaci obrazu Król (2018) próbują ustanowić 
płaszczyznę spotkania tych zagmatwanych narracji i metamalarskich poszukiwań. 
Podobnie jak obrazy Giuseppe Arcimboldo są zarazem (morfologicznie) martwą 
natura i (gatunkowo) portretem, odnoszą się do prometejskiej kosmologii i alche-
micznej palingenezy. Bezkształtna bryła, jakościowo bliska przedstawieniom Glenna 
Browna, zlepek materii powołany do sztucznego istnienia, nie prawami życia i ewo-
lucji, ale zasadami estetyki, zależnościami kompozycyjnymi i ciężarem barw i linii. 
Życiodajne tchnienie – słowo ujawnia się tu jednak nie w postaci treści werbalnej czy 
słowa zapisanego na zwitku przez rabina i umieszczonego przezeń w ustach golema. 
Uobecnia się poprzez szyfry malarskich gestów, które istnieją przede wszystkim same 
dla siebie, stają się językiem, konstytuując widzialność zawsze podwójnie: obraz jako 
treść, i jako formę. 
	 Mateusz Salwa uważa, że Zreprodukowanie wyglądu – pozoru to rezygna-
cja z ukazania życia, to uczynienie spektaklu z życia ukazanego jako martwego (jako 
martwej natury), to uczynienie z niego spektralnego ciała złożonego ze spektrum barw78. 
Golemy / obrazy powstają z nieuporządkowanej magmy koloru i formy, na wzór 
chaotycznego bulionu pierwotnego pradawnego wszechoceanu, który zrodził życie. 
Samoporządkujące substancje o coraz większej złożoności poskutkowały w końcu 
formami, które mogły uchodzić za wynik precyzyjnego planu, tak i tutaj powolne po-
rządkowanie form z chaosu, próby zapanowania nad setkami gestów, zawsze w jakiejś 
mierze przypadkowych, ożywają w końcu w formie klarownego przedstawienia.

GE S T Y

Refleksje nad znaczeniem malarskiego gestu roztaczam w powstającej nieco na uboczu 
głównego nurtu mojej twórczości serii Gesty, w ramach której powstało do tej pory 
około stu obrazów olejnych. Pracę nad Gestami rozpocząłem w 2016 roku i w założe-
niu jest to projekt otwarty, który planuję kontynuować równolegle do innych założeń 
artystycznych. Punktem wyjścia jest tu tradycyjnie rodzaj makiety, tym razem jednak 
nie mojego autorstwa. Autorami tych makiet są uznani, często najwybitniejsi malarze 
w historii. Odwiedzając muzea i galerie, fotografuję, niekiedy w bardzo dużym zbli-
żeniu, pojedyncze, w miarę możliwości wyizolowane ślady pędzla na obrazach uzna-
nych twórców, dawnych mistrzów malarstwa i wybitnych twórców współczesnych. 
Za wyborem autorów nie stoją moje prywatne preferencje, ale kategoria powszechne-
go uznania autora za istotnego, najcześciej umuzealnianego artystę. Na płótnach mi-
strzów poszukuję momentów, w których silnie wyraża się pojedynczy gest, klarowne 
pociągnięcie pędzla, osobne i samodzielne, a faktura farby jest na tyle mięsista, że gest 
sfotografowany w trybie makro staje się formą wyraźnie trójwymiarową. O ile pro-
blemu nie stanowi znalezienie takiego momentu na płótnie Jana Cybisa czy Anselma 
Kiefera, to już u twórców renesansowych odpowiadający takim wymaganiom ślad 
malarski mierzy niekiedy kilka milimetrów i leży zapomniany przez wszystkich na sa-
mym skraju płótna. Na podstawie zgromadzonych przeze mnie w ten sposób fotogra-
fii powstają obrazy olejne w niezmiennym formacie 30 × 30 cm. Ta rozbudowywana 
przeze mnie kolekcja gestów jest kolejną próba mierzenia się z malarską ontologią, 
krokiem w poszukiwaniu początku obrazu: momentu, w którym na płótnie pojawia 
się znaczenie. Oddając hołd energii malarskiego gestu, próbuję zrozumieć naturę 

73. Opowiadanie opublikowane w zbiorze 
Opowieści Nocne, w polskiem przekładzie, 
E.T.A Hoffmann,  
Opowieści fantastyczne, Warszawa 1959.

74. Der Student von Prag,  
reż. S. Rye, P. Wegener, Niemcy 1913.

75. G. Boehm, op. cit., s. 103.

76. H. Belting, Faces. Historia twarzy, 
Gdańsk 2015, s. 11.

Król, olej na płótnie, 150 x 150 cm, 2018

78. M. Salwa, Iluzja w malarstwie.  
Próba filozoficznej interpretacji, Kraków 2010.

Dumont (Pierre Dumont, „Kościół w Vetheuil”,  
ok. 1924), olej na płótnie, 30 x 30 cm, 2017

Marcin Zawicki podczas zbierania dokumetacji  
do serii Gesty, Pawilon Czterech Kopół,  

Wrocław 2016, fot. Sylwia Kasprowicz

77. W języku hebrajskim golem oznacza 
bezkształtną bryłę.
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tego śladu o ogromnej potencji i wielkiej randze; śladu, który czytany wprost jest je-
dynie małą grudką materii, niepozorną kupką pierwiastków. Podczas eksponowania 
Gestów (min. na indywidualnych wystawach: Gesty w Pawilonie Sztuki fundacji APH 
w Warszawie w 2017 i Osiemset milionów litrów farby w Kolonii Artystów w Gdańsku 
w 2018) do aktywnej gry z gestami włączali się goście, próbując odgadnąć, kto jest 
autorem danego malarskiego śladu, szukając charakteru artysty w portrecie pojedyn-
czego uderzenia pędzla.
	 Staram się przypomnieć znamienną myśl Maurice'a Denisa: zanim obraz 
stanie się anegdotą jest przede wszystkim powierzchnią płaską pokrytą farbami w okre-
ślonym porządku. Każde przedstawienie, malarska opowieść, iluzja są w gruncie rzeczy 
zbiorem pigmentu, grudką materii leżącą na rozpostartej na deskach tkaninie, a wszel-
kie znaczenie powstaje zupełnie gdzie indziej.

*

	 Wszechświat dąży do chaosu. To naturalny stan, któremu przeczy jedynie 
fenomen życia i jego ciągła ewolucja, komplikacja coraz bardziej złożonych ukła-
dów, wbrew kosmicznemu rozsądkowi. Najbardziej złożony, skomplikowany wy-
twór wszechświata: człowiek od chwili zawiązania cywilizacji ewoluuje nie tylko 
naturalnym biologicznym rytmem, ale rozwijając technikę i kulturę poszerzył fakt 
biologicznej ewolucji o te pojęcia79. Z tej perspektywy kultura i sztuka – niezwykle 
skomplikowane porządki zaproponowane przez niezwykle skomplikowaną emanację 
rzeczywistości – stają się najdalej idącym sprzeciwem wobec entropii.

79. O technologii zaprzęgniętej przez człowieka 
w machinę ewolucji obszernie:  
S. Lem, Summa technologie, Kraków 1967.

64 prace z serii Gesty na wystawie  
Osiemset milionów litrów farby,  
Kolonia Artystów, Gdańsk 2018,  
fot. Sylwester Gałuszka


