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Artysta wizualny dziatajacy przede wszystkim w ob-
szarze malarstwa oraz form przestrzennych, autor
monumentalnych realizacji rzezbiarskich i sceno-
grafii. Tworczos$¢ Zawickiego osadzona w duchu
realizmu odnosi sie do problematyki malarskiej on-
tologii, bada relacje rzeczywistosci do jej wizualnej
reprezentacji. Kluczowa jest tu specyficzna dla autora
metoda tworcza: jego prace malarskie powstaja na
podstawie budowanych przez niego niewielkich
makiet — miniaturowych, tréjwymiarowych $wia-
tow, postmodernistycznych martwych natur czy
antropomorficznych figur, ktére nastepnie przenosi
na ptétna, czesto wielkoformatowe. Poszukujac
wspotczesnych form malarskich wypowiedzi, ope-
ruje tradycyjnym warsztatem malarstwa olejnego,
jednoczesnie nie ukrywa osadzenia w tradycji sztuki
dawnej. Tresci prac Zawickiego odnosza sie jednak
do spraw aktualnych, dotykajac szeroko pojetej
problematyki péznego kapitalizmu, watkéw ekologii
i schytku antropocenu.

Urodzony w 1985 r. w Szczecinie. Dyplom na Wydzia-
le Malarstwa Asp w Gdanisku w 2010 r., tu obronit
doktorat (2015) i uzyskat habilitacje (2021), obecnie
pracuje na stanowisku profesora uczelni. Laureat
wielu konkursow, m.in. STRABAG Artaward (2021),
Nagrody im. Kazimierza Ostrowskiego (2023), Nagro-
dy Teatralnej Miasta Gdanska (2023), 8. Gdanskiego
Biennale Sztuki (Nagroda Gtowna i Publicznosci),
Stypendysta Gdanskiego Stypendium Kulturalnego
FUNDUSZ TWORCZY 2025. W 2025 roku otrzymat
Honorowa Odznake Zastuzony dla Kultury Polskiej.
Uczestnik kilkudziesieciu wystaw zbiorowych i indywi-
dualnych. Prace w licznych kolekcjach, m.in. Gdanskiej

Kolekcji Sztuki Wspotczesnej, STRABAG Kunstforum,
Muzeum Narodowego w Gdansku, mcsw Elektrow-
nia, Galerii Bielskiej BWA, Ergo Hestia, Krupa Art
Foundation i innych. Mieszka i pracuje w Gdansku.

Visual artist primarily working in painting and spatial
forms, author of monumental sculptures and stage
designs. Zawicki’s creative work, anchored in the
spirit of realism, addresses the intricacies of painting
ontology, exploring the interplay between reality and
its visual manifestation. The key here is his distinctive
artistic method: his paintings are based on small
models he builds — miniature, three-dimensional
worlds, postmodern still-lifes or anthropomorphic
figures, which he subsequently transfers to, often
large scale, canvas. In pursuit of contemporary paint-
erly expressions, he employs traditional oil painting,
acknowledging his adherence to the classical art
tradition. However, the content of his works draws
inspiration from contemporary issues, encompassing
subjects such as late capitalism, ecology, and the
dawn of the Anthropocene.

Born in 1985 in Szczecin. Graduated from the Fine
Arts Academy in Gdansk in 2010, where he received
his PhD (2015) and habilitated (2021), currently works
as the lecturing professor of the Academy. Laureate
of many competitions, among many others: STRABAG
Artaward (2021), Kazimierz Ostrowski award (2023),
Theater Award of Gdansk (2023). Winner of Gdarisk
Biennale of Art 2025, receiving both main and au-
dience award. He is a grantee of many scholarships,
a.0: Gdansk Cultural Scholarship “Creative Fund”
in 2025. In 2025 he received the “Decoration of
Honor Meritorious for Polish Culture”. He had many
solo exhibitions, as well as participated in numerous
group exhibitions. His works are in many collec-
tions, a.o: Collection of Contemporary Art, STRABAG
Kunstforum, National Museum in Gdarsk, Masovian
Center for Contemporary Art “Electrownia”, Bielska
BWA Gallery, Ergo Hestia, Krupa Art Foundation and
many others. He lives and works in Gdansk.
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wizualny ekosystem na pograniczu realnosci i symu-
lacji. To projekt o skali widowiska, ale jednoczesnie
gteboko zakorzeniony w krytycznym namysle nad
kondycja wspotczesnosci: kryzysem ekologicznym,
zmierzchem antropocenu i pytaniem o ksztatt rze-
czywistosci postludzkiej.

Zawicki tworzy swoje obrazy na podstawie makiet
— biomorficznych, groteskowych modeli, w ktorych
taczy motywy organiczne, relikty popkultury i obiek-
ty o niejasnym statusie ontologicznym. Na ptétnie
nie zobaczymy wiec kopii rzeczywistosci, lecz jej
wariant alternatywny — malarskg symulacje swiata
po katastrofie. Ta metoda lokuje tworczos¢ artysty
blisko filozoficznych rozwazan Jeana Baudrillarda,
dla ktérego symulakrum nie odnosi sie do zadnej
pierwotnej realnosci, ale kreuje wtasny porzadek.

MEGAHIT proponuje postapokaliptyczny pejzaz —
peten dziwacznych, balansujgcych miedzy brzydotg
a fascynujacym pigknem organizmoéw zamieszkuja-
cych Swiat bez ludzi. To rzeczywisto$¢ zdominowana
przez hybrydyczne stworzenia, obiekty pozbawione
funkcji i fragmenty kultury masowej, ktére przetrwaty
jako odpady. Widz uczestniczy w balu na zgliszczach
wtasnej cywilizacji, a katastrofa staje sie nie tyle kon-
cem, ile poczatkiem innej, nieprzewidywalnej narraciji.

Inspiracje filozofig Timothy’ego Mortona i jego idee

»mrocznej ekologii” oraz ,hiperobiektéw” lokujg kon-
cepcje wystawy w refleksji nad katastrofg rozcig-
gnieta w czasie. Punktowy koniec $wiata, tytutowy
MEGAHTIT, jest jedynie domknigciem dtugotrwatego
procesu rozpadu, podczas ktérego cztowiek traci
centralne miejsce, a jego kultura pozostaje obecna
jedynie w formie reliktow.

MEGAHIT nie ogranicza sie do diagnozy ekologicz-
nej. W pracach artysty pojawiajg sie tropy zwig-
zane z ,ezoteryzacjg” Swiata — procesem, ktéry
od lat dziewieédziesigtych xx wieku przybiera
na sile, a po pandemii dodatkowo przyspieszyt.

Narracje o alternatywnych liniach zycia, mirror life
czy reliktowych hominidach stajg sie narzedziami
krytycznej analizy wspoétczesnych mitéw. Obrazy
i obiekty Zawickiego sa zarazem parodia i powazna
propozycja: pokazuja, jak kultura péznego kapitalizmu
produkuje swoje wtasne bestiaria oraz jak mozna je
artystycznie oswajac.

Autor wtgcza widza w ten proces poprzez wielopo-
ziomowe doswiadczenie: malarstwo olejne zakorze-
nione w tradycji dawnych mistrzéw wspétistnieje tu
z obiektami przestrzennymi oraz z warstwa rozsze-
rzonej rzeczywistosci (AR). W ten sposéb nie tylko
opowiada o sprawach radykalnie aktualnych, ale tez
uczy nowych sposobéw uczestnictwa w kulturze —
miedzy krytyka a cyfrowym eksperymentem.

Prace Zawickiego odczyta¢ mozna jako probe mi-
metycznego oswajania innosci — czy to w postaci
dziwacznych organizméw, czy fragmentow kultury,
ktdére przeobrazity sie w autonomiczne byty. W tej
perspektywie MEGAHIT nie jest wytgcznie dystopij-
ng wizja, ale propozycja innego sposobu widzenia:
uczenia sie zycia w $wiecie, w ktérym ludzki punkt
odniesienia przestaje by¢ miarg rzeczywistosci.

CURATOR’S TEXT

AGATA ABRAMOWICZ

MARCIN ZAWICKIS MEGAHIT EXHIBITION
OPENS A SPACE WHERE PAINTINGS AND
OBYECTS CREATE A WORLD THAT IS BOTH

SEDUCTIVE AND EERIE -

a visual ecosystem suspended between reality and
simulation. The project is spectacular in scale, yet
deeply rooted in a critical diagnosis of contempo-
rary conditions: the ecological crisis, the dawn of
the Anthropocene, and the uncertain shape of the
post-human world.

Working from maquettes, Zawicki's paintings are
based on biomorphic, grotesque models that criss-
cross organic motifs, pop-culture relics, and objects
of ambiguous ontological status. Consequently, the
canvases do not depict a copy of reality but an alter-
native variation — a painterly simulation of a post-cat-
astrophic world. This approach aligns his work with
the philosophical concepts of Jean Baudrillard, in
which the simulacrum does not refer to any primal
reality but instead constructs its own.

MEGAHIT offers a post-apocalyptic landscape, pop-
ulated by weird creatures that straddle the line be-
tween the ugliness and the mesmerising beauty,
inhabiting the world without humans. This reality is
dominated by hybrid beings, objects stripped of their
functions, and fragments of mass culture that persist
only as waste. The viewer attends a ball held on the
ashes of our civilization, where the catastrophe serves
not as the end but as the beginning of a different,
unpredictable new narrative.

The exhibition, drawing on Timothy Morton’s philos-
ophy of “dark ecology” and “hyper-objects,” can be
deciphered as a reflection on a catastrophe unfolding
across time. The point-like end of the world, repre-
sented by the MEGAHIT, is the final closing of this
long decay, taking down humans from their central
place and letting their culture continue merely as
fragments and relics.

MEGAHIT is not limited to an ecological diagnosis.
In the artist's work, tropes related to the "esoteriza-
tion" of the world appear — the process that has grown
stronger since the 1990s and was only accelerated by

the pandemic. Narratives about alternative life forms,
mirror worlds, or relic hominoids become tools for
the critical analysis of contemporary mythologies.
Zawicki's paintings and objects are simultaneously
a parody and a serious proposition: they show how
the culture of late capitalism produces its own bes-
tiaries while also demonstrating how these can be
artistically domesticated.

The painter includes the viewer in this process through
a multilayered experience: oil painting, rooted in the
tradition of the old masters, coexists here with spatial
objects and a layer of augmented reality (AR). In this
way, he not only tells us about radically current issues
but also teaches us new ways of participating in cul-
ture — between a critique and a digjtal experiment.

The works by Zawicki can be read as a form of
mimetic domestication of otherness— whether as
strange organisms or as fragments of culture that
have transformed into autonomous beings. From
this perspective, MEGAHIT is not just a dystopian
vision but a proposition for a different way of seeing:
learning to live in the world where the human point
of view is no longer the measure of reality.
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NA POCZATKU BTE BIG BANG,
N A KONCU BEDZIE MEGAHIT

Na poczatku byto stowo, na koricu bedzie internet.
Na poczatku dinozaury posiadty ziemie, na korcu po
ziemi przechadzaé sie bedg Wielka Stopa, Czarny
Mnich, Diablo, rycerz Jedi...

Kto wieszczy taka apokalipse, nie méwi o korcu
Swiata. Mowi o naszej wyobrazni. Na razie catkiem
wstepnie zapowiem, ze tak wtasnie postrzegam
sztuke Marcina Zawickiego — jako powazng zaba-
we z naszymi wyobrazeniami na temat ludzkiego
Swiata. W eseju opowiem o tym, co wedtug artysty
miesci sie w naszej wyobrazni, a takze o tym, jak
rozumiem MEGAHIT w kontekscie wczesniejszej
tworczosci autora. Unika¢ przy tym bede fachowej
analizy malarstwa i odsytaczy do koncepcji estetycz-
nych. Swojg opowies$¢ ogranicze do kilku watkéw

zwigzanych ze sposobami przedstawiania tego, co
ludzkie i pozaludzkie.

SWIAT PELEN RZECZY

Pierwszg cechg, ktéra uderza we wczesnych obra-
zach Zawickiego, jest celowy nadmiar. Scisk, ciasnota,
przepetnienie.

Co decyduje o tym nattoku?

Jeden z obrazéw w cyklu Lunapark (2008) przedsta-
wia pamiatki do nabycia pluszaki, serduszka, kaczki,
zyrafki. Sprzedawca, zwracajac sie do ludzi, ktorzy
spogladajg na towar, stoi z charakterystycznym, lekko
ustuznym zgarbieniem plecéw i ztozonymi rekoma.

Lunapark (2008)

IN A COSMIC LUNAPARK

IN THE BEGINNING #W.A4S THE BIG BANG;

PRZEMYSEAW CZAPLINSKI

AT THE END, [T WIlLIL BEMEGAHIT

In the beginning was the Word; at the end, it will be
the Internet. In the beginning, dinosaurs inherited
the Earth; at the end, the Earth will be strolled by
Bigfoot, the Black Monk, Diablo, and a Jedi Knight.

The one who foretells such an apocalypse doesn’t
speak about the end of the world, he speaks of our
imagination. For now, I will preface by saying that
this is exactly how I see Marcin Zawicki’s art — as
a serious play with our ideas of the human world. In
the essay I will explore what, according to the artist,
inhabits our imagination, and also, how I understand
MEGAHIT, in the context of his earlier works. I will
avoid technical analysis of painting and references to
aesthetic conceptions. I will curb my tale to a couple
of plots related to the ways of representing what is
human and what’s post-human.

WORLD FULL OF THINGS

The first striking feature of Zawicki’s early paintings
is their deliberate overabundance: crammed, tight,
and overloaded.

What accounts for this overflow?

One of the paintings in the “Lunapark” series shows
souvenirs for sale: plush toys, little hearts, ducks,
baby giraffes. The seller, standing in a characteristic
servile hunch and with folded arms, is turning to the
people looking at his stuff. It was he who organised
this hodgepodge of goods: yellow, pink, turquoise
teddies, together. Cuddly toys, small, medium and
large, according to their size.

Similarly in other paintings: horses on a carousel,
plush toys crammed into a glass cube, carriages
of toy trains. There are always too many objects
in relation to the context: the carriages are empty,
nobody rides the carousel, teddies are never fished
for. This discrepancy between the intended play
and the pattern of behaviour gives a chilling effect.

The discrepancy between the multitude of toys and
the emptiness of the situation creates the feeling of
excess. A human has created these objects, collected
and arranged them one by one, but the human is
absent. The human-being cannot be inside of this
overabundance, engage, belong.

Maybe because everything in this world is not only
excessive but also artificial: playing has been trans-
formed into toys, religion has turned into little Buddha
figures, art has taken the form of plastic Marlin
Monroe and nature has changed into the horses
on the carousel. Nature, religion and art have been
transformed into objects to be looked at, giving pleas-
ure, being purchased. Assembly-line models have
reached the amusement park. This is the artificial
hell where feeling pleasure is a forced duty. That’s
why the people standing in front of the stall offering
plush toys, don’t seem like the participants of the
amusement: their bodies are withdrawn, disengaged,
like the bodies of those visiting a museum.

Here’s a sad paradox: the painter has shown the people
who have so thoroughly tamed everything which is
interesting, different, and other, that nothing attracts
them anymore. They can no longer participate in their
lives, thus even this amusement they can only visit.

WORLD OF OVERFULL THINGS

In subsequent series, Zawicki focused on how hu-
mans transform their bodies — especially how men
do it. He depicted — slightly akin to Zbigniew Libera
in “Urzadzenia korekcyjne” (Corrective Devices, 1989)
or similarly to Dorota Nieznalska in the memorable
“Pasja” (Passion, 2001) — the stages of surgical cor-
rections of body (Before/After, 2011) or the work of
aestheticising the musculature (Muscles are Very
Important, 2011; Boys, 2011).

In this way, nature proved artificial — created at
every step, surgically corrected, painstakingly
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To on uporzadkowat caty ten towarowy pelmel: osob-
no miski zoétte, ré6zowe, seledynowe. Przytulanki mate,
Srednie, duze.

Podobnie na kolejnych obrazach: konie na karuzeli,
pluszaki do wytawiania $ci$niete w szklanym prosto-
padfoscianie, wagoniki dziecigcej kolejki. Przedmiotow
zawsze jest za duzo w stosunku do kontekstu: wagoni-
ki sg puste, na karuzeli nikt nie jedzie, pluszakéw nikt
nie wytawia. Rozbiezno$¢ miedzy zamierzong zabawa
i schematem daje efekt mrozacy. Rozbieznos¢ mie-
dzy wieloscig zabawek a sytuacyjna pustka rodzi
efekt nadmiaru. Cztowiek stworzyt te przedmioty,
zgromadzit je i obok siebie pouktadat, ale sam jest
nieobecny. Nie potrafi by¢ w srodku tego nadmiaru,
zaangazowac sie, przynaleze¢.

Moze dlatego, ze wszystko w tym $wiecie jest nie
tylko nadmiarowe, ale i sztuczne: zabawa zostata
przeksztatcona w zabawki, religia zamienita sie w fi-
gurki buddy, sztuka przybrata postac plastikowej
Marylin Monroe, a natura — koni na karuzeli. Natura,
religia, sztuka zostaty przeksztatcone w przedmioty
do ogladania, sprawiania przyjemnosci, kupowania.
Modele z tasm produkcyjnych zawedrowaty do lu-
naparku. To sztuczne piekto, w ktérym odczuwanie
przyjemnosci jest przymusem. Dlatego ludzie zgro-
madzeni przed straganem z pluszakami nie sprawiaja
wrazenia uczestnikéw lunaparkowej rozrywki: ich
ciata sg wycofane, osobne, niezaangazowane, jak
ciata widzéw w muzeum.

Oto smutny paradoks: malarz pokazat ludzi, ktérzy tak
dalece oswoili wszystko, co ciekawe, inne, obce, Ze nic
juz ich nie pocigga. Nie potrafig uczestniczy¢ we wta-
snym zyciu, wiec nawet zabawe mogg tylko zwiedzac.

SWIAT RZECZY PRZEPEENIONYCH

W nastepnych cyklach Zawicki koncentrowat sie na
ludzkim przerabianiu ciata — zwtaszcza w wydaniu
meskim. Ukazywat — troche podobnie jak Zbigniew
Libera w Urzgdzeniach korekcyjnych (1989) czy
jak Dorota Nieznalska w pamietnej Pasji (2001) —
etapy chirurgicznego udoskonalania ciata (Before/
after, 2011) albo prace nad estetyzacjg muskulatury
(Muscles are very important, 2011; Boys, 2011).

Dzieki temu natura okazywata sie sztuczna — two-
rzona na kazdym kroku, operacyjnie zmieniana, pra-
cowicie modelowana i zawsze poddawana kryte-
riom pigkna. Byty to ciata w rozmaitych sytuacjach

PRZEMYSEAW CZAPLINSKI

i kontekstach, réznie ubrane i upozowane, ale zawsze
ogladane z zewnatrz. Wydaje sig, ze stad wziat sie ra-
dykalny w twdrczosci Zawickiego pomyst, aby zajrze¢
do Srodka. Naktué skére, zdja¢ zewnetrzng warstwe,
rozchyli¢ powtoki cielesne.

Koncept pojawit sie w cyklu obrazéw The Fall
(2013). I wéwczas natura odstonita sie jako to, co
mroczne. Okreslenie (luzno nawigzujace do refleks;ji
Timothy’ego Mortona) nie oznacza zadnej konkret-
nej wtasciwosci. Ale zarazem przywotuje ich wiele.
»Mroczne” znaczy dziwne, niezrozumiate, osobliwe.
Niedajgce sie do konca poznac. Niepiekne.

»Mroczna natura” pojawia sie u Zawickiego jako nowe
wcielenie nadmiaru. I przynosi piorunujgcy efekt.
Patrzymy i zachodzimy w gtowe: co to jest? Co to
wiasciwie jest? Na samej g6rze obrazu znajdujg
sie jakie$ stworzenia (zaba? smok? jaszczurka?)
z potezng dziurg w brzuchu. Obrzeza dziury sg poro-
$niete roslinami, wiec brzuch nie zostat rozciety. Ale
nie jest to tez pordd. Artysta nie przedstawit wiec
gwattu zadanego istocie zywej ani aktu naturalne-
go. A jednak patrzymy na mityczny poczatek, akt
stworzenia, wydarzenie na miare narodzin $wiata.

Oto z brzucha wysypuje sie beztadna reprezentacja
zycia: rosliny, owoce, kwiaty, szkielety zwierzat, mi-
niaturowe jaszczury, stori, morskie stworzenia. Jest
tak, jakby zycie wysypato sie z rogu obfitosci. Nie ma
w tym porzadku ani kompletu. Ani to arka Noego,
ani tablica Mendelejewa, czyli nie znajdziemy tu ani
przedstawicieli wszystkich krélestw biologicznych, ani
spetnionej naukowej klasyfikacji. To raczej gest de-
miurga, akt boga rozbawionego wtasng mocg kreacyj-
na. Demiurg 6w zachowuie sie jak bég-dziecko, ktére
nie odréznia odkrywania od tworzenia, poznawania
od powotywania do istnienia. Wymysla wiec nature
z pamigci, z obserwacji i z wyobrazni: z rozcigtego
zwierzecia wydobywa dzieciecy kosmos, w ktérym
rosliny i warzywa spadajg obok zwierzat i szkieletow.

I moze na tym polegato wtasnie zmienione podej-
Scie Zawickiego do natury. Jesli w Lunaparku wi-
dzieliSmy nature przemielong i zamieniong w towar
przez cztowieka, a w Muskutach i Chfopcach nature
modelowang i dostrajang do aktualnego kanonu
urody, to teraz widzimy nature nieoswajalng i nieuzy-
teczna. Zawicki, sprytnie i przebiegle, nie pokazuje,
ze natura — w odrdznieniu od gtupawych figurek
zwierzecych w wesotym miasteczku — jest w istocie
piekna. Nie podsuwa nam tez pod oczy obrazéw

IN A COSMIC LUNAPARK

modelled, and always judged by the criteria of
beauty. These were bodies in all kinds of situations
and contexts, variously dressed and posed, but al-
ways seen from the outside. This seems to be the
origin of this radical idea in Zawicki’s work: to look
inside. To pierce the skin, remove the surface, and
part the bodily layers.

The concept emerged in the series of paintings:
“The Fall” (2013). And then nature was revealed as
something dark. This term “dark” (loosely referring
to Timothy Morton’s conceptions) doesn’t point to
any specific features. But at the same time, it recalls
a lot of them. “Dark” means weird, incomprehensible,
odd. Escaping thorough cognition. Not beautiful.

“Dark Nature” appears in Zawicki’s work as a new
embodiment of the excess. And it has a striking effect.
We look and wonder : what is this? What exactly is
this? At the top of the painting there is some kind of
creature (A frog? Dragon? Lizard?) with a huge hole
in the belly. The edges of the hole are overgrown
with plants, so the belly has not been cut. It isn’t
childbirth either. The artist doesn’t show a violent
act on a living creature, nor a natural one.

™ e
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And yet we are looking at the mythical beginning, an
act of creation, an event the size of the world’s birth.

Here, from the belly, a disorderly representation
of life spills out: plants, fruits, flowers, skeletons of
animals, miniature lizards, an elephant, sea creatures.
It’s as if life has spilled out of the cornucopia. There
is no order or pair. This is neither Noah’s Ark nor
Mendeleev’s table, so we will not find here either
the representatives of all the biological kingdoms,
or a complete scientific classification. This is rather
the gesture of a demiurge, an act of a god amused
with his power to create. The demiurge behaves
like a child-god, who cannot distinguish between
discovering and creating, getting to know from calling
to being. So he invents nature from memory, from
observation and imagination: from this dissected
animal a child’s cosmos emerges, where plants and
vegetables fall down next to animals and skeletons.

And perhaps this is what Zawicki’s changed attitude to
nature is all about. So if in “Lunapark” we saw nature
ground and turned into a commodity by humans and
in the “Muscles” and “Boys” we saw nature modelled
and tuned to the current canons of beauty, then we

Obraz z cyklu / A painting from the series The Fall (2012)
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zniszczen dokonanych przez cztowieka w srodowisku
naturalnym. Pokazuje nature jako co$, co nie daje
sie pozna¢, przeksztatci¢ w towar i sprzedaé. Jego
natura miesci w sobie nieprzewidywalne wszystko.

W najprostszym sensie Zawicki ma racje. Czy na
zdjeciu rentgenowskim wtasnego wnetrza nie znaj-
dziemy gmatwaniny, ktéra w ogdle nie odpowiada
ksztattowi naszego ciata? Jeszcze gorsza jest lapa-
roskopia, pozwalajgca obejrzeé na przyktad jame
brzuszng od $rodka. Widzimy wtedy pofatdowane
réwniny, nagte pagorki i nieoczekiwane zagtebienia,
napierajace na siebie tkanki, miekkie i dtugie rury,
przewalajace sie kawatki migsa i ptyny. A mikrosko-
pia? Wymaz z naszych komérek wziety pod mikro-
skop powie nam, ze petno w nas drobnych zyjatek,
mineratow i grzybow. Albo zmienne operowanie
widzeniem bliskim i dalekim: porowata powierzchnia
ksiezyca ogladana z odlegtosci kilkuset kilometrow
bedzie podobna do mikroskopowego zdjecia ludz-
kich organéw wewnetrznych. Tym podobienstwem
ludzkich i pozaludzkich organizméw Zawicki zagrat
w cyklu Sporysz (2014/2015), w ktérym tytutowy
grzyb, powiekszany wielokrotnie i przetwarzany
w malarskich przedstawieniach, okazywat sie podob-
ny do ludzkiego mdzgu, a jego wypustki przypominaty
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ludzkie rece. Tak wtasnie, jak sgdze, idea nadmia-
ru ulegta w twdrczosci Zawickiego fundamental-
nemu odwréceniu: w Lunaparku odnosita sie do
nattoku zbyt wielu przedmiotéw w zbyt ciasnej
przestrzeni; w sztuce krytycznej — dotyczacej ciata,
migsni i chtopcéw — moéwita o sile kanonéw piekna.
W cyklu The Fall idea ta powrdcita jako nadmiar
mieszczacy sie wewnatrz kazdego istnienia. I to
zmienito wszystko.

Woczesniejszy nattok byt powodowany przez nadmiar
rzeczy zgromadzonych wokét czegos. Ten nowy
wytazi ze Srodka czegos. Tamten byt tworzony przez
cztowieka, ten drugi przynalezy naturze. Jego odkry-
cie sprawia, ze natura nie jest juz naturalna. Cechuje
ja nattok, a nie harmonia. Charakteryzuje jg takze
dziwnos¢, a nie piekno.

Ale dlaczego, mogtby ktos zapytac, dlaczego w tym
nattoku znajduja sie rzeczy/istoty tak od siebie odle-
gte? Z przepotowionego psa — sp6jrzmy na jeszcze
jeden obraz z cyklu The Fall — wyzieraja rosliny, rurki,
pitka, gtowy innych zwierzat..

To co$ wiecej niz sttoczenie — to wspotwystepowanie
tak skrajnie réznorodnych elementéw, ze odlegtosci

Obraz z cyklu / A painting from the series The Fall (2012)
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now see nature untamed and unusable. Clever and
sly, Zawicki doesn’t show that nature — unlike these
silly animal figurines at the amusement park — is
actually beautiful. He doesn’t place images of hu-
manity’s destruction of the environment before our
eyes. Instead he shows nature as something that
escapes being known, commodified and sold. His
nature contains this unpredictable everything.

In a simple sense, Zawicki is right. Wouldn’t an X-ray
of one’s internal anatomy show a jumble that doesn’t
quite match the body’s external shape? Laparoscopy
is even worse, revealing, let’s say, the abdominal
cavity from the inside. From there we can see wavy
plains, sudden hills and unexpected hollows, layers of
tissue against each other, soft and long tubes, rolling
chunks of flesh and fluids. And microscopy? A smear
of our cells seen under a microscope shows that we
are teeming with tiny creatures, minerals and fungi.
Or when operating between near and far vision: the
porous surface of the Moon viewed from hundreds
of miles will resemble a microscopic image of human
internal organs.

This similarity between human and non-human or-
ganisms was played out in “Sporysz” (Ergot) series,
where the titular fungi, magnified and transformed
in painted representations, proved to resemble the
human brain and its appendages looked like human
hands. This is how the idea of overabundance was
fundamentally reversed: in “Lunapark” it concerned
the excess of too many objects in too tight a space,
in critical art - referring to body, muscles and boys-
it spoke of the power of canons of beauty. In “The
Fall” this idea came back depicted as the excess
inside of every being. And that changed everything.

Previous overcrowding was caused by the excess
of things gathered around something. This new one
comes out of something. The former was created by
humans, the latter belongs to nature. Discovering it,
means that nature is not natural any more. It features
excess not harmony. It is characterised by weirdness,
not beauty. But why, one might ask, why in this crowd,
there are objects/beings so distant? From the dog
cut open- let’s look at one more painting from “The
Fall” series — plants shoot forth, tubes, a ball, heads
of other animals..

This is something more than just crowding — this is
the coexistence of elements so extremely diverse
that the distance between them cannot be bridged
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otherwise than by accepting nature’s inherent other-
ness. Is this what Zawicki means — showing nature
as alien to humans? Yes and no.

WHAT CAN BE

Nature and humans are not completely alien to
each other, because Zawicki never depicted the
inside of a human as different from that of a dog.
And yet the artist uses strangeness. He evokes the
feeling of strangeness towards our ideas about na-
ture- our ways of defining and representing it. The
artist doesn’t claim to have discovered the mystery
of the structure of living creatures. Rather, in a
grotesque mode — which doesn’t exclude awe- he
reveals the imaginations, for which the boundaries
between human and non-human, organic and arti-
ficial, living and dead, are not obliging. That’s why,
from the strange “frog” or “dog” incoherent and
incompatible sequences spill out. In other words,
for Zawicki, each creature can contain the entire
cosmos within itself.

Every being is made of the basic elements of the
cosmos- this idea was postulated by the Greek phi-
losopher Anaxagoras, who lived in the fifth centu-
ry BC. Zawicki referenced this idea in a series of
paintings entitled “Homoiomerie” (2015/16). In its
basic meaning Anaxagoras conception means that
the entire universe and every being in the universe
consists of the same elementary particles, which
the philosopher called “seeds”. Thanks to them, the
world is homogeneous and unchanging. But the
world is also diverse. For example, a human is a
human, and a dog is a dog, because they maintain
the proportion of the seeds corresponding to each
species. The species exists because something — for
Anaxagoras, this was Reason — guides these seeds,
giving purpose to their existence.

If this Greek philosopher had seen Zawicki’s painting
he would likely be terrified. And he certainly wouldn’t
want to support his creative work. But Zawicki never
declared that he wanted to create a series illustrating
Anaxagoras’ ideas. Painting is not philosophy, but it is
speaking which precedes philosophy. It is a pictorial
writing depicting what can be expressed through
images. Painting doesn’t insist that its existence is
meaningful, or its message is coherent. It practices
philosophy on the border of what makes sense and
what can be expressed. It presents reality not as it
is, or should be, but as it can be.
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miedzy nimi nie da sie pokona¢ inaczej niz zgoda na
obcos¢ natury. Czy o to wtasnie chodzi Zawickiemu —
o0 przedstawienie natury jako obcej cztowiekowi? Nie i tak.

Cco BYC MOZE

Natura i cztowiek nie sa sobie obcy, poniewaz Zawicki
nigdy nie przedstawit na obrazie wnetrza cztowieka
jako innego od wnetrza psa. Zarazem artysta operuje
obcoscig. Wywotuje mianowicie efekt obcosci wo-
bec naszych wyobrazen na temat natury — naszych
sposobow jej definiowania i przedstawiania. Artysta
nie przekonuje przy tym, ze odkryt zagadke struktury
organizmow zywych. Raczej w trybie groteskowym
— co nie wyklucza grozy — odstania imaginacje, dla
ktorej nie obowiagzuja granice miedzy ludzkim i poza-
ludzkim, organicznym i sztucznym, zywym i martwym.
Dlatego z dziwnej ,zaby” albo z ,psa” wysypuija sie
sekwencje niespojnych i nieprzystajacych do siebie
stworzen. Inaczej méwiac, u Zawickiego kazda istota
moze miesci¢ w sobie caty kosmos.

Kazda istota sktada sie z podstawowych elementéw
kosmosu — te idee po raz pierwszy sformutowat
grecki filozof Anaksagoras, zyjacy w V wieku p.n.e.
Zawicki nawigzat bezposrednio do tej idei w serii
obrazéw zatytutowanych Homoiomerie (2015/2016).
W podstawowym znaczeniu koncepcja Anaksagorasa
oznaczata, ze caty wszechswiat i kazda istota we
wszechswiecie sg zbudowane z tych samych czastek
elementarnych, ktore filozof nazwat ,,zarodkami’.
Dzigki nim $wiat jest jednorodny i niezmienny. Ale
Swiat jest tez zréznicowany. Przyktadowo cztowiek
jest cztowiekiem, a pies psem, poniewaz utrzymuja
sie w nich proporcije zarodkéw wtasciwe dla kazdego
z gatunkow. Gatunki istniejg, poniewaz co$ — dla
Anaksagorasa byt to Rozum — kieruje zarodkami,
nadajac cel ich istnieniu.

—I4— Homoiomerie (2016)
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Gdyby grecki filozof zobaczyt obrazy Zawickiego,
pewnie by sie przerazit. A juz na pewno nie zgodzitby
sie patronowac tej tworczosci. Ale Zawicki nigdzie
nie deklarowat, ze stworzy serie obrazkow ilustrujg-
cych idee Anaksagorasa. Malarstwo nie jest filozofig,
lecz moéwieniem, ktdre filozofie poprzedza. To pismo
obrazkowe o tym, co mozna wyrazi¢ poprzez obrazy.
Malarstwo nie upiera sie przy sensownosci istnienia
ani przy spojnosci wtasnego przekazu. Uprawia filo-
zofie na granicy sensu i wyrazalnosci. Przedstawia
rzeczywisto$é nie taka, jaka ona jest ani taka, jaka
by¢ powinna, lecz taka, jaka by¢ moze.

Oto pismo obrazkowe Zawickiego — list posktadany
z hieroglifow natury. Sg tu pateczki todyg, wysokie
litery grzybow zakonczone kapeluszami, naburmu-
szone kamienie, lekko wygiete slimaki, wykolcowane
na wszystkie stronny jezowce, odnéza katamarnic.
Co méwi ten list? Ze w kosmosie nie ma zadnego
tadu, ze podobienstwa miedzy elementami nie ro-
dzg znaczen, ze na podstawie kolejnosci nie mozna
przewidzie¢ dalszego ciggu. Porzadek rozumiany
jako sensowne nastepstwo jest pozorem. Ponadto
tylko nieliczne elementy sprawiajg wrazenie sa-
modzielnych istot, natura jest wiec tylez bogata, co
martwa. To jakby kolekcja sporzadzona przez dziec-
ko, ktére pozbierato z plazy do worka wszystko, co
lezato na piasku, i zapragneto nacieszy¢ tym oczy.
I starannie roztozyto wszystko na ptétnie. A potem
to wszystko zmieszato.

To ostatni obraz z cyklu. Stworzyt go dzieciecy gest
mieszania, maziania, bajtolenia — radosny i troche
kaprysény akt konczenia pracy-zabawy. Gestem tym
Zawicki podkresla pewng zmiane: w catej serii obra-
z6w natura stawata sie coraz mniej wyrazista, tracac
stopniowo na figuratywnosci. Robita sie lekko rozma-
zana. Na obrazach pojawiaja sie mazy, plamy, struzki.
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This is Zawicki’s pictorial writing — a letter made of
the hieroglyphs of nature. Here are the stems, tall
letters of mushrooms topped with caps, sullen stones,
slightly curved snails, sea urchins spiked in all direc-
tions, squid arms. What does this letter say? That
there is no order in the cosmos, that the similarities
between elements do not constitute meanings, that
based on succession we can not predict the contin-
uation of the sequence. Order when understood as
meaningful, succession is an illusion. Moreover, only
a few elements give the impression of independent
beings, so nature is as rich as it is dead. It seems like
a collection compiled by a child who picked up from
the beach and put in a bag, everything that was in
sand and was a feast to the eyes. And carefully spread
it all out on canvas. And then mixed it all together.

This is the last painting in the series. It was created
by some childish gesture of mixing, smearing, bum-
bling — a joyful and slightly capricious act finishing
this work-and-play experience. With this gesture,
Zawicki emphasises a certain change: throughout the
entire series of paintings, nature becomes less and
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less sharp, gradually losing its figurative character.
It becomes slightly blurred. Paintings feature smears,
stains, streaks. Some shapes resemble a liver or
a heart. Contrary to his earlier perfectionism, serving
the purpose of bringing out the individuality of every
creature, now the artist introduces conglomerates
— some colonies made of plants, mushrooms, shells,
and snails tangled in strange arrangements, as if
someone bundled them and blurred the boundaries
between them. Their shapes are no longer so distinct.
If previously any creature cut open by Zawicki proved
to be stuffed with a collection of unpredictable beings,
then in “Homoiomeria” at the end of the sequence
of metamorphoses, there is exactly this, a mixture —
a cosmic nebula from which something can emerge
again. What is this going to be?

This question leads us to MEGAHIT.
COSMIC LUNAPARK

The world of Anaxagoras was unchanging because
it was governed by Reason. Every creature was
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Niektore ksztatty przypominajg watrobe albo serce.
W odroéznieniu od wczesniejszego perfekcjonizmu,
stuzgcego wydobyciu osobliwosci poszczegolnych
istot, teraz artysta wprowadza do swoich obrazéw
konglomeraty — jakie$ kolonie posktadane z roslin,
grzybow, muszli i slimakéw splatanych w dziwnych
ukfadach, jakby kto$ powigzat je w peczki i zatart
miedzy nimi granice. Ich ksztatty nie sg juz tak wy-
raziste. Jesli wczesniej dowolna istota rozpotowiona
przez Zawickiego okazywata sie przepetniona zbio-
rem nieprzewidywalnych istot, to w Homoiomeriach
na koncu ciggu metamorfoz jest wtasnie mieszanina
— kosmiczna glatwa, z ktdérej na powro6t co$ moze
sie wytoni¢. Co to bedzie?

Pytanie to kieruje nas do MEGAHITU.
KOSMICZNY LUNAPARK

Swiat Anaksagorasa pozostawat bez zmian, poniewaz
rzadzit nim Rozum. Poszczegdlne istoty rodzity sie
i umieraty, ale $wiat trwat jednorodny i niezmienny.
Ludzie rodzili ludzi, z drzew powstawaty drzewa,
woda dawata zycie wodzie. U Zawickiego zaba rodzi
stonia, rybe i szkielet. Tym Swiatem nie rzadzi rozum,
natura czy bog. Nie ma tu zadnego porzadku, ktéry
decydowatby o mozliwosci przewidzenia dalszego
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ciggu. Dlatego koniec jest rownie prawdopodobny jak
trwanie, a katastrofa réwnie mozliwa jak jej unikniecie.

Skoro jednak tak toczy sie $wiatek, to znaczy, ze nie
ma on swojego naturalnego rytmu. W jego terazniej-
szosci tkwi potencja konca i trwania, ktorych artysta
nie wplata w zadng spdjng interpretacje. Podsuwa
nam symptomy, ktére sami mozemy dowolnie rozwi-
jac¢, dobierajgc do pojedynczego obrazu kombinacije
kilku innych.

Jesli zaczniemy od ,,wybuchu”, mozemy pociggnaé
fabute katastroficzng. Powinnismy jednak zda¢ so-
bie sprawe, jak panicznie reagujemy dzi$ na $wiat.
Wystarczy widok farby odtazgcej ze scian, opustosza-
ty pejzaz postindustrialny i kilka poskrecanych rur, aby
skojarzenia biegty ku narracjom postkatastroficznym.
Nasza wyobraznia przeskoczyta na przeciwlegty kra-
niec wobec nowoczesnego optymizmu: w XIx wieku
lasy przewracane ludzka reka i dymy zasnuwajgce
niebo byty traktowane jako dowody stopniowego
przezwyciezania natury i przemystowego podbi-
jania $wiata. Dzi$ miejsce pychy zajeta panika i jej
rodzenstwo — niepewnosé, lek, obrzydzenie, trauma.

Na tych emocjach i odpowiadajgcych im wyobra-
zeniach Zawicki dokonuje operacji upraszczajacej:

Megahit (2025)
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born and died, but the world was homogeneous and
unchanging. People gave birth to people, from trees
there were trees, water gave life to water. But for
Zawicki a frog gives birth to an elephant, fish and
a skeleton. This world is not governed by reason,
nature or god. There is no order here, allowing us
to predict the continuation. That’s why the end is as
probable as continuation, a catastrophe as possible as
avoiding it. So if this is how this little world is turning,
it means that there is no natural rhythm. In its pres-
ent there is as much potential for the end as there
is for lasting, which the artist does not weave into
any coherent interpretation. He suggests symptoms,
which we can develop at will, attributing a painting
with a combination of any other.

If we start with the “bang” then we can continue with
the catastrophic plot. We should realise however, how
panically we react to the world today. It is enough to
see peeling paint, empty postindustrial landscape or
some twisted pipes to jump into post-catastrophic
narratives. Our imagination moved to the other side
of our modern optimism: in the 19th century forests
falling under human hand, and smoke covering the sky
were treated as the proof of our gradual mastering
of nature and the industrial conquest of the world.
Today the pride has been replaced by panic and its
siblings — doubt, anxiety, disgust, trauma.

On these emotions Zawicki performs a simplifying
operation: he cuts imagination and pulls out its res-
idents — products of culture making their way into
our fantasies from postcards, comic strips, movies,
novels. They are cobbled from our hopes and fears,
likes and dislikes. They are mysterious, non-human,
extraterrestrial. They don’t seem to be dangerous.
They don’t want to buy us, colonise, devour. So, what
are they doing on our planet?

They are watching us. This is the most disturbing
feeling one can get during our everyday activity — that
it is not only us looking at things, but also that the
things are looking at us. But here, at the exhibition, it
is even more interesting: we didn’t come to see, but
we had been gathered to be watched. We are the
exhibits in the “Humankind” exhibition, being viewed
by non-human beings.

But because these creatures were invented by our
imagination, we didn’t pass the boundaries of our
planet Earth. We are still stuck in our heads, know-
ing however, that we are stuck there. For the time
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being, thanks to Zawicki’s exhibition we realised that
we came back to the amusement park. Though, the
roles and positions have changed. Now we are the
moving plush toys and those non-human creatures-
like some clients or the ruling class — stand and look
at us, parading among them. Their faces don’t show
interest or amusement. Rather they express distance
and a bit of weariness.

According to Zawicki, this is probably how our im-
agination works. Under the pressure of our current
fears, the imagination breeds the creatures which
could help us to see and understand our position.
But because it was us who previously created those
beings, our imagination cut open doesn’t give birth to
anything other than what was already put there by our
culture. We wanted to look at the stars, but we gaze
in the mirror. We were so successful at populating
the cosmos with various creatures, that we managed
to turn it into an amusement park. In consequence,
we cannot be surprised by this cosmos anymore.
We have transformed the strange into weird, and
the weird into domesticated.

Our problem today — this is how I dare to summarise
both Zawicki’s entire oeuvre and the current exhi-
bition — is not that nature, and our imagination have
become alien to us. Quite the opposite: Zawicki’s
paintings and installations show that we have tamed
what was alien. We have forced the incomprehensible
phenomena to take the form of Luke Skywalker or
Lord Vader. The result proved to be profound: we
are gradually losing the ability to see ourselves from
the perspective of the otherness. Even the climate
catastrophe has been consumed by panic. We can be
afraid, but we can’t use our imagination to transgress
our fears. If we want to change anything in our un-
derstanding, and inhabiting the world, we must dream
bolder dreams and open to deeper fears. That’s why
we need someone like the author of the “Megahit”
— a serious mocker, a playful catastrophist, an art-
ist-explorer, a child playing with cosmos. We need
a creator able to mess with our heads and unveil the
limits where our imagination got stuck.
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nacina wyobraznie i wycigga ze srodka jej rezydentow
— twory popkultury, ktore trafity do naszej imaginacji
z pocztowek, komiksow, filmow, powiesci. Posklejano
je z nadziei i lekéw, z polubien i obrzydzen. Sa ta-
jemnicze, pozaludzkie, pozaziemskie. Nie wydaja sie
przy tym grozne. Nie chca nas kupic, skolonizowag,
pozrec. Co zatem robig na naszej planecie?

Patrzg na nas. To najbardziej niepokojace uczucie,
jakiego mozna doznaé podczas dowolnej czynnosci
codziennej — ze nie tylko my patrzymy na rzeczy,
lecz Zze rzeczy patrza réwniez na nas. Tu za$, na
wystawie, sprawy majg sie jeszcze ciekawiej: nie my
przyszliSmy ogladag, lecz zostalismy zgromadzeni, aby
nas ogladano. Jeste$my eksponatami na wystawie
Ludzkosé, ogladanymi przez istoty pozaludzkie.

Poniewaz istoty te wynalazta nasza wyobraznia, nie
wykroczyliSmy poza granice planety Ziemia. W dal-
szym ciggu tkwimy w naszych gtowach, cho¢ pozytek
z tego taki, ze wiemy, iz w nich tkwimy. Na razie bo-
wiem za sprawg wystawy Zawickiego uswiadamiamy
sobie, ze wrocilismy do lunaparku. Zmienity sie jed-
nak role i miejsca. Teraz to my robimy za ruchome
pluszowe zabawki, a rozmaite stwory pozaludzkie
— niczym klienci albo inna klasa dominujgca — stoja
i patrza, jak paradujemy wsréd nich. Na twarzach
tych stworéw nie ma zaciekawienia ani rozbawienia.
Widaé na nich raczej dystans i pewng doze znuzenia.

Wedtug Zawickiego tak chyba ma sie sprawa z dzi-
siejszg wyobraznig. Pod cisnieniem aktualnych le-
kéw rodzi ona stworzenia, ktére maja poméc nam
spojrze¢ na nas samych i zrozumie¢ nasze potozenie.
Sami wczes$niej te stwory powotaliSmy do istnienia,
wiec wyobraznia rozcieta na pot nie rodzi niczego
ponad to, co zostato w niej wczesniej przez kul-
ture umieszczone. ChcieliSmy spojrzeé¢ w gwiazdy,
gapimy sie w lustro. Tak skutecznie zaludnili$my
kosmos rozmaitymi stworami, az zamienilismy go
w lunapark. W rezultacie nie umiemy sie juz temu
kosmosowi dziwi¢. Dziwne zamienili§my w osobliwe,
a osobliwe w oswojone.

Nasz dzisiejszy ktopot — tak powazytbym sie podsu-
mowac catg tworczosé i aktualng wystawe Zawickiego
— polega wiec nie na tym, Ze natura i nasza wyobraznia
staty sie nam obce. Doktadnie przeciwnie: obrazy
i instalacje Zawickiego pokazuja, ze oswoiliSmy to,
co obce. ZmusiliSmy zjawiska niezrozumiate, aby
przybraty posta¢ Luke’a Skywalkera lub lorda Vadera.
Skutek okazat sie dojmujgcy: stopniowo tracimy
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umiejetnos¢ ogladania siebie z perspektywy obcosci.
Nawet katastrofa klimatyczna zostata pozarta przez
panike. Potrafimy sie bac, nie potrafimy wyobraznig
wykroczy¢ poza nasze leki.

Jesli chcemy cokolwiek w rozumieniu i zamieszki-
waniu $wiata zmienié¢, musimy $ni¢ odwazniejsze
sny i otworzy¢ sie na gtebsze leki. Dlatego wtasnie
potrzebny jest ktos taki, jak autor MEGAHITU — po-
wazny kpiarz, zartobliwy katastrofista, artysta badacz,
dziecko bawigce sie kosmosem. Twérca zdolny mie-
sza¢ nam w gtowach i odstania¢ granice, na ktérych
utkneta nasza wyobraznia.
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JAKUB KNERA ROZMAWIA Z MARCINEM ZAWICKIM

JAKUB KNERA: MEGAHIT - TROCHE YAK

WIELKI W YBUCH, TROCHE Y.AK BLOCKBUSTER
W POLSACIE NA PRZELOMIE WIEKOW.
SKAD SIE WZIAL?

PL

—20—

MARCIN ZAWICKI: To gra stow. Chociaz MEGAHIT
trudno przettumaczy¢ dostownie jako ,wielkie ude-
rzenie”, to po polsku da sie tak to zinterpretowac.
To katastrofa, ale tez spektakl medialny, a wiec
doswiadczanie tej katastrofy przez media, ekrany.
Bezposrednio jest nawigzaniem do polsatowskiej
serii MegaHit, w ramach ktérej pokazywane byty
najbardziej sztampowe filmy, akcyjniaki. £gcze me-
dialny spektakl z katastrofa, w ktorej funkcjonujemy.

Patrzymy na degradacje swiata jak na rolki
na Instagramie.

To patrzenie z oddalenia, stawianie siebie poza tym,
z zewnatrz — nie na zasadzie uczestnictwa, tylko
ogladania. Kiedy tak sie czemus przygladasz, mozesz
nie mie¢ $wiadomosci, Ze to, co widzisz — na przyktfad
na ekranie — dzieje sie naprawde.

Czy w dzisiejszych czasach medialnego ata-
ku zewszad malarstwo ma jeszcze sitg?

Moim zdaniem ma coraz wiekszg. Konczytem studia
w drugiej potowie pierwszej dekady XXI wieku, trud-
nym czasie dla malarstwa. Sztuka krytyczna byta wte-
dy w Polsce na bardzo mocnej pozyciji i funkcjonowata
w gtéwnym obiegu. Malarstwo kojarzono z kiczem,
dekoracja, estetyka. A ten gtéwny nurt sugerowat,
ze to raczej nie jest wtasciwy kierunek. Trzeba byto
mocno ttumaczy¢ nie tylko sobie, po co sie w ogdle
maluje. Dlaczego, jesli to jest realistyczny obraz, nie
korzystam po prostu ze zdjecia, tylko maluje ,jaka$
tam” rzeczywistos$¢. Od tego czasu bardzo duzo sie
zmienito, na co bez watpienia wptynat rynkowy sukces
malarstwa — jest teraz bardzo popularne, stato sie
wiodgcym medium w sztuce.

Trzeba tez spojrze¢ na sytuacje pod katem meta-
jezyka — coraz bardziej zagtebiamy sie w czasach
postpisma, w obrazowej rzeczywistosci. Nie chodzi
o obrazy malarskie, tylko ekrany, telefony, smartfony:
ogromny procent kontaktu ze $wiatem to ptaski obraz.

Badanie rzeczywistosci w ten sposéb ma duzy sens;
obraz jest wazniejszy, niz sie wydawato. A teraz, gdy
w powszechnym uzyciu jest AI, uwazam, ze bedzie-
my czesciej powracaé do malarstwa. Paradoksalnie
malarstwo okazuje sie mniej sztuczne niz to, co moze
by¢ generowane i Swietnie fatszuje rzeczywistosc.

Twoje prace sa — ha pierwszy rzut oka
— tadne, basniowe. Ale tez dziwne — postaci
w bestiarium moga kojarzy¢ sie z bohaterami
Gwiezdnych wojen albo Substancji.

Nie przemycasz w obrazach tatwych
tematow.

Jest w nich duzo zwigzkéw z telewizja i filmem, jesli
chodzi o estetyke czy kadrowanie. To fascynacja
kinem z dziecinstwa. W latach dziewieédziesig-
tych amerykanskie superprodukcije, jak np. Park
Jurajski, wchodzity do Polski i robity ogromne wraze-
nie. Wychowatem sie na tym. Lubie estetyke sprzed
epoki MEGAHIT, horrory z lat siedemdziesiatych,
osiemdziesigtych, dziewiec¢dziesigtych, efekty specjal-
ne, ktére wtedy robiono manualnie. Z jednej strony
sg bardziej sztuczne niz dobre efekty komputerowe,
a z drugiej — bardziej okropne i dostowne. Maja
specyficzne oddziatywanie, fabrykujg rzeczywistosc.

Jesli chodzi o malarstwo — sama forma jest po to,
zeby wciggnac¢ w gre odbiorce, zeby tego obrazu
nie ming¢ jako kolejnego przedstawienia tragedii,
ktdre jest dokumentem rzeczywistosci. Chodzi o to,
zeby sie zatrzymaé, dtuzej zastanowic¢ sie, na czym
polega ta opowiesé. Sztuka, ktéra nie przedstawia
prawdy wprost, wymaga zaangazowania odbiorcy
w odszyfrowywanie. Nie odczytasz jej od razu, po-
jawia sie proces.

Sam akt tworzenia wychodzi mi bardzo naturalnie
— mam swdj jezyk estetyczny, ktéry jest dla mnie
oczywisty. Siedze w pracowni, lepie, buduje, maluje
i wszystko uktada mi sie w gtowie w sposéb intuicyjny.
Ale wiem, ze dla odbiorcéw nie jest to takie klarowne.

INTERVIEW

JAKUB KNERA IN CONVERSATION WITH MARCIN ZAWICKI

JAKUB KNERA: MEGAHIT - I'T SOUNDS A BIT
LIKE “BIG BANG”, A BIT LIKE A BLOCKBUSTER
ON POLSAT TV, AT THE TURN OF THE CENTU-

RY. WHERE DID THIS TTTLE COME FROM?

MARCIN ZAWICKI: It's a wordplay. It’s a catastro-
phe, but also it’s a media spectacle, so we experience
the catastrophe through media and screens. The
title references the MegaHit series on Polsat Tv,
showing the most clichéd productions, action movies.
I connect this media spectacle with the catastrophe
in which we function now.

We watch the degradation of the world like
we watch reels on Instagram

It is like looking from a distance, it’s putting oneself
beyond, looking from outside. It’s not participating,
but watching. When you watch something in this way,
you may not be aware that what you see — on the
screen for example — is really happening.

Does painting in our era, with this ubiquitous
media attack, still have power?

In my opinion, it has even more power. I graduated
in the second half of the 2000s, a difficult time for
painting. At that time, critical art was very strong in
Poland and existed within the mainstream. Painting
was rather associated with kitsch, decoration, and
aesthetics. And this mainstream suggested that
painting wasn’t the right direction. You had to justify,
not only to yourself, but why you were painting at all.
Why, if this is a realistic painting, not simply use a
photograph, but paint ,some kind of” reality? A lot
has changed since then, undoubtedly influenced
by the commercial success of painting — it's now
very popular, it has become a leading medium in
art. We also need to look at the situation from
the perspective of metalanguage — we are going
deeper and deeper into the age of post-writing, in
a visual reality. It’s not only about paintings, but
I mean screens, phones, smartphones: a huge
part of our contact with the world is through these
flat images. Examining reality in this way makes a
lot of sense; images proved more important than
it seemed. And now with widespread use of AT,

I believe that we will be returning to painting more
often. Paradoxically, painting turns out to be less
artificial than what can be generated and is great
at falsifying reality.

Your works are — at first glance — beautiful,
fairytale-like. But also weird — the char-
acters in the bestiary might bring to mind
characters from Star Wars or The Substance.
You don’t smuggle easy subjects into your
paintings.

There are a lot of connections with television and
movies, in terms of aesthetics and framing. It’s
a childhood fascination with cinema. In the 1990s,
American blockbusters like Jurassic Park were
released in Poland and made a huge impression.
I grew up on that. I like the pre-cGI aesthetic, the
horror movies of the “70s, ‘80s, and ‘90s, and the
special effects that were done manually back then.
On the one hand, they’re more artificial than good
computer effects, and on the other, they’re more
gruesome and literal. They have a specific impact,
they fabricate reality.

When it comes to painting, the form itself is there
to draw the viewer into the game, so that they don’t
dismiss the painting as just another representation
of a tragedy, a document of reality. The point is to
make them stop and consider how this story works.
Art that doesn’t show the truth directly, requires the
viewer’s engagement in deciphering it. You won’t
decipher it immediately; a process comes up.

The act of creation itself comes very naturally to
me — I have my own aesthetic language, which
is obvious to me. I sit in my studio, mold, build,
paint, and everything unfolds intuitively in my head.
But I know that for viewers, it’s not so clear. Only
when I talk to people do I realize how many levels
they have to discover: what they see, what it’s made
of, how it all becomes one piece. And it’s precisely
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Dopiero kiedy rozmawiam z ludzmi, uswiadamiam
sobie, jak wiele pozioméw musza odkrywac: co wi-
dza, z czego to powstato, jak sie to sktada w catos¢.
I witasnie ta wielowarstwowosc jest w tym wszystkim
najciekawsza. Opowies¢ nie jest podana wprost —
rozwija sie szkatutkowo, pietro po pietrze.

To tez twoj sposob budowania obrazéw: rze-
czywistosé najpierw budujesz w formie ma-
kiety, a dopiero potem gtéwne dzieto jest tym
»plaskim” obrazem.

W liceum miatem zajawke i na rzezbe, i na malarstwo.
Lubitem dtubanie przy matych swiatach — co$ jak
modelarstwo, choc nigdy gteboko w to nie wszedtem.
Decyzja o malarstwie wyszta troche przypadkiem.
A makiety wziety sie z probleméw technicznych przy
dyplomie. Malowatem obrazy oparte na klasycz-
nych martwych naturach — holenderskich i innych
klasykach historii sztuki. Ale chciatem przedstawi¢
te motywy tak, jakby byty plastikowymi pamigtkami
ze sklepu muzealnego. Zeby oddaé ten btyszczacy,
slukrowany” potysk polerowanego plastiku, musiatem
najpierw zbudowaé wtasne makiety; samo imitowanie
na ptétnie nie dziatato. Zaczynatem od bardzo pro-
stych modeli z gliny, a dopiero p6zniej zrozumiatem,
jak istotny jest ten proces.

Na poziomie idei to intrygujace: maluje realistycznie
to, co mam przed oczami i czego moge dotknac, ale
ta ,realnos¢” jest wykreowana. To od razu otwiera
pytania o prawde w mediach i w samym widzeniu.
O to, na ile mozemy ufa¢ zmystom, jaki mamy kon-
takt z rzeczywisto$cig — co prowadzi do gtebszych,
bardziej filozoficznych rozwazan.

Technicznie za$ materialno$¢ jest niezbedna. Jesli
obraz ma by¢ wiarygodny, widz powinien mie¢ po-
czucie obcowania z czyms ,prawdziwym?”. Dlatego ja
tez musze wczesniej obcowaé z materig: zbudowac
ja, dotknaé, oswietli¢. Nie potrafie ,oszukac” tego
etapu i wymysli¢ wszystkiego.

Kiedy pojawit si¢ moment, w ktérym zacza-
tes prezentowaé na wystawach zaréwno ob-
razy, jak i modele? Odstaniasz kulisy?

Mysle, ze wiasnie o to chodzi — o pokazanie procesu
i odstoniecie kulis pracy. Nie traktuje modeli i ob-
razéw jako zupetnie niezaleznych dziet. One sg ze
sobg nierozerwalnie zwigzane: makieta jest punktem
wyjscia, obraz jej dalszym etapem, interpretacja.

JAKUB KNERA ROZMAWIA Z MARCINEM ZAWICKIM

Dlatego raczej nie zdecydowatbym sie na wystawe
samych obiektéw. Ale pokazanie ich razem daje
widzowi dodatkowy kontekst — jest kluczem do wej-
Scia w $wiat mojej sztuki. Dzigki temu mozna lepiej
zrozumieé, jak powstaje obraz, skad sie biorg jego
elementy i jak zmieniajg sie w procesie twérczym.
To rodzaj zaproszenia do gtebszego wejscia w moj
sposéb myslenia o pracy.

W klasycznej martwej naturze zakres tego,
co moze si¢ pojawi¢ na obrazie, jest dosé
ograniczony, a na twoich moze pojawic¢ si¢
wszystko, co sobie wymyslisz.

Ten proces dziata na kilku poziomach. Na poczatku
— tuz po dyplomie — komponowatem swoje $wiaty
gtownie z fragmentow znalezionych lub kupionych
zabawek. Tworzytem z tego, co mozna by nazwaé
scywilizacyjnym $mietniskiem”: kawatkéw plastiku,
winylu, gumy. Z czasem, gdy moje pomysty stawa-
ty sie bardziej konkretne, coraz wigcej elementéw
zaczatem wykonywa¢ samodzielnie. Dzi$ wiekszo$¢
pétproduktéw do makiet to rzeczy recznie przeze
mnie lepione, sktadane i fabrykowane.

Ma to tez wymiar recyklingu — elementy z jednego
projektu czesto przechodza do kolejnego. Zbidr caty
czas sie rozrasta, bo pojawiajg sie w nim réwniez zu-
petnie nowe rzeczy, ktére po prostu przyciagaja moja
uwage. Ostatnio, na przyktad, na jarmarku kupitem
zestaw starych sztucznych roslin akwariowych, pla-
stikowych koralowcéw i innych dziwnych elementéw,
ktére natychmiast zaczety mnie inspirowac.

Mam wiec naprawde spory zaséb tych przedmiotéw,
ale to nie jest nieskoficzony magazyn peten rzeczy.
Co jakis$ czas robie porzadki, selekcjonuje elementy
i reorganizuje caty zbiér. Wszystko jest w ciggtym
ruchu — powstaje, przeksztatca sie i znajduje nowe
miejsce w kolejnych projektach.

W pracy Arkadia jest element, ktérego nie
zauwazytem od razu — dtawiacy caty ten wy-
kreowany sielski krajobraz ogien. Idylliczny,
plastikowy swiat nagle staje w ptomieniach.
To moment zgrzytu, ,,erroru”, ktory wytraca
widza z komfortu.

Staram sig, zeby w moich pracach zawsze pojawiat
sie jaki$ twist — subtelny, nienachalny. Ogien jest
wtasnie takim detalem, ktéry burzy poczatkowsg
sielanke. katwo jest zbudowaé opowies¢ szokujaca

INTERVIEW

this multi-layeredness that’s most interesting in all
of this. The story isn’t presented directly — it unfolds
like nested narrative, level after level.

This is also your method of creating images:
first you build reality as a maquette, and only
afterwards comes your main oeuvre — the “flat”
painting.

In high school, I was into both sculpture and painting.
I enjoyed tinkering with small worlds — something like
scale modeling, although I never really went deep
into it. My decision to study painting was, in a way,
accidental. The maquettes appeared later, because of
some technical issues I encountered while working
on my graduation thesis.

My paintings were based on classic still lifes — Dutch
and other art-historical examples. But I wanted to
present those motifs as if they were plastic souvenirs
from a museum shop. To capture that shiny, “sweet”
sheen of polished plastic, I had to build my own
models — imitating it directly on canvas didn’t work.

I started with very simple clay models, and only later
did I realize how important this process was. This
practice is intriguing as an ide I paint realistically
what I see before me, what I can touch — but its
“reality” is constructed. It opens up a question about
the truth of media and perception itself — how much
we can trust our senses, and what kind of contact
with reality we actually have. This leads to deeper,
more philosophical questions.

Technically, this materiality is indispensable. For
a painting to be credible, the viewer must feel that
they are interacting with something real. That’s why
I also need to be in contact with something material
— to build it, touch it, direct light onto it. I can’t just
“imitate” and invent everything.

When did you start presenting both paintings
and models in exhibitions? Do you want to show
the making of?

I think that’s exactly this — it’s about showing the
process and this behind-the-scenes of my work.
I don’t consider the models and the paintings as
completely independent works. They are inseparably
connected: a maquette is a starting point, a painting
is the next step, interpretation. That’s why I wouldn’t
exhibit just the objects. But showing them together

adds context for the viewer — it is the key to entering
the world of my art. Thanks to this, the viewer can
better understand how a painting is created, where
the elements come from and how they change in the
creative process. It is a kind of invitation to delve
into my way of thinking about my creative work.

In a classic still life the range of what can hap-
pen in a painting is somehow limited, while in
your paintings anything which comes to your
mind can appear.

This process works on several levels. In the begin-
ning — just after graduation- I used to compose my
worlds mainly from fragments of found or bought
toys. I created from what you may call “civilization
dump™: pieces of plastic, vinyl, rubber. Over time,
when my ideas became more specific, I started to
make more and more elements myself. Today, most
of the half-products for my maquettes are hand-
made by me, molded, put together and fabricated.
There is also the aspect of recycling- elements from
one project often become part of another. The col-
lection is continually growing, because new things
are added, something which attracted my attention.
Recently at a flea market I bought a set of old arti-
ficial plants for aquariums, plastic corals and other
strange elements, which instantly inspired me. I have
a really big collection of these objects, but it is not
some never-ending storage full of things. From time
to time I clean up, make a selection of elements
and reorganize the collection. It is all in constant
flux — it is being created, transformed, and used in
following projects.

In your work Arcadia, there is an element

I didn’t immediately notice — fire consum-
ing this idyllic landscape. The idyllic, plastic
world is suddenly on fire. It’s a moment of
dissonance, a kind of “error” that throws the
viewer out of their comfort.

I always try to include a twist in my works — some-
thing subtle and unobtrusive. The fire is exactly such
a detail, one that destroys the initial idyll. It’s easy to
build a narrative that is shocking and straightforward,
but I'm more interested in creating tension gradually,
in uncovering meanings layer by layer.

I remember what you said earlier about the
critical art of the early 2000s — its role was,
and still is, to “punch you in the face.”

JAKUB KNERA IN CONVERSATION WITH MARCIN ZAWICKI
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i jednoznaczng, mnie interesuje stopniowanie napiecia,
powolne odstanianie senséw.

Przypomina mi si¢ to, co méwites wczesniej
o sztuce krytycznej z poczatku lat dwuty-
siecznych. Jej rolg byto — i jest — zadaé do-
stowny ,,cios w twarz”.

Sztuka krytyczna to sztuka dydaktyczna, ktéra dziata
jak plakat: ma jasno sformutowany przekaz. Zawsze
miatem watpliwosci wobec dydaktycznej funkcji
sztuki. Oczywiscie sg wazne sprawy, o ktérych warto
mowié, ale czy artysci sa odpowiednimi osobami, by
to robié¢? To ogromna odpowiedzialno$é. Dlatego
unikam opowiesci wprost — wole, zeby odbiorcy
sami doszli do wtasnych wnioskdw.

W malarstwie zawsze istnieje wiele warstw znaczen.
Wierze w intuicyjne, czasem pod$wiadome dziata-
nie. Nieraz zdarzyto sie, ze kto$ odczytat w moich
obrazach spéjna opowiesé, ktérej zupetnie nie pla-
nowatem — a ktéra rzeczywiscie tam byta. To czesto
wynika z ,ducha czasu”, z tego, co widze i czytam.
Pewne rzeczy dzieja sie same, sa wynikiem proceséw
kulturowych i spotecznych, ktére przesigkaja moje
prace. Obraz moze mie¢ wiele pozioméw interpreta-
cyjnych — od gtebokich znaczen po czysto estetyczne.
Moze sie komus$ po prostu spodoba¢ kolor, $wiatto
i koniec — i to tez jest w porzadku.

MEGAHIT jest tez komentarzem
do wspotczesnej sztuki?

Uwazam, ze sztuka krytyczna byta niezwykle waznym
i otwierajgcym ruchem, szczegdlnie w Polsce lat dzie-
wiecédziesigtych. Do dzi$ sg prace z tamtego okresu,
ktore bardzo cenie. Ale problemem byto to, ze z czasem
powstat pewien kanon — wrazenie, Ze ,takg” sztuke ,trze-
ba” robi¢, a inna jest nieadekwatna albo przestarzata.

A przeciez pojawienie sie nowego zjawiska nie ozna-
cza, ze stare trzeba wyrzuci¢ do kosza. Doskonale
wida¢ to w muzyce — tam wszystko jest duzo bar-
dziej ptynne. Zaden gatunek nie znika catkowicie,
nie staje sie passé tylko dlatego, ze pojawito sie co$
nowego. Wrecz przeciwnie: czgsto powraca, jest
reinterpretowany, przezywa druga mtodos¢. Mysle,
ze sztuki wizualne powinny dziata¢ podobnie — nie
zamykac sie na nowe, ale tez nie odcina¢ od tradycii.

To sie powoli zmienia. Kanon sie rozluznit, a malar-
stwo przezywa prawdziwy rozkwit — jest go bardzo

JAKUB KNERA ROZMAWIA Z MARCINEM ZAWICKIM

duzo. Co ciekawe, zaczety powstawac nawet swoiste
»Szkoty”, grupy artystéw malujacych w podobny spo-
sob, co jeszcze niedawno wtasciwie sie nie zdarzato.
Moda, popularnosé i rynek sprawity, ze malarstwo
jest dzi§ wszechobecne.

Wystawa jest mocno zwigzana z tu i teraz.
Ale nie tyle moralizuje, ile alarmuje.

Rzeczywiscie, ta wystawa i to, czym zajmuje sie
w ostatnich latach, jest znacznie bardziej osadzone
w biezacej rzeczywistosci niz wczesniejsze pra-
ce. Dotychczas interesowaty mnie raczej ogélne
relacje miedzy sztuka a $wiatem, teraz — coraz
czesciej — pojawia sie watek bardziej konkretny,
krytyczny, odnoszacy sie do aktualnych probleméw.
W MEGAHICIE ten wymiar jest najbardziej rozwi-
niety, cho¢ wcigz staram sie unika¢ dydaktyzmu czy
oskarzycielskiego tonu.

To ,,oswajanie katastrofy”. Chodzi o pokazanie, ze
nawet w postapokaliptycznym Swiecie zycie sie nie
konczy — po prostu wyglada inaczej. Wcigz sie toczy,
czerpigc z tego, co pozostato — ze ,$mietnika” naszej
cywilizacji, ale tez z dorobku technologicznego i po-
stepu. To nie tylko koniec, to takze pewnego rodzaju
nowy poczatek, w ktérym — paradoksalnie — dzieje
sie co$ dobrego, co$, co mozna nazwac ,balem na
zgliszczach”.

Jak rozumiesz proces ,,oswajania katastrofy”?

Mam swiadomos¢, ze Swiat zmierza w kierunku, ktoéry
niekoniecznie mi si¢ podoba. Ale jednoczesnie nie
wywotuje to we mnie paniki. Dlatego moja sztuka
— tak jak wczesniej méwitem — nie ma charakteru
dydaktycznego. Bardziej traktuje ja jako rodzaj dia-
gnozy: pokazuje rzeczywistosc taka, jaka jest, a nie
jako co$ ,ztego” czy ,,dobrego”.

Na jednym ze spotkan towarzyszgcych wystawie
kto$ zapytat mnie, czy takie podejscie nie zwalnia
nas z odpowiedzialnosci. Skoro ,,i tak wszystko zmie-
rza ku katastrofie”, to czy mozna np. bez wyrzutéw
sumienia wyrzucac¢ plastikowe stomki do morza, bo
i tak to niczego nie zmieni? Swiadomos¢ procesow,
ktore sie wokot nas dziejg, nie oznacza automa-
tycznie przyzwolenia na zte dziatania czy rezygnacii
z odpowiedzialnosci.

Trzeba tez pamietaé, ze nawet najbardziej dra-
matyczna katastrofa nie oznacza ,konca swiata”

INTERVIEW

Critical art is didactic art — something like a poster,
with a clearly formulated message. I've always had
doubts about the didactic function of art. Of course,
there are important issues worth addressing, but are
artists really the right people to do so? It’s a huge
responsibility. That’s why I avoid direct narratives —
I prefer when viewers arrive at their own conclusions.

Painting always offers multiple levels of meaning.
I believe in intuitive, sometimes subconscious crea-
tion. It has often happened that someone has read
a coherent story in my works that I never consciously
intended — and yet it was there. It often comes from
the zeitgeist, from what I see and read. Some things
emerge spontaneously; they are the result of cultural
and social processes absorbed into the work.

A painting can be read on many levels — from pro-
found meanings to purely aesthetic ones. Someone
may simply enjoy the colour and light, and that’s
perfectly fine too.

Is MEGAHIT also a comment
on contemporary art?

I believe that critical art was especially important
and an opening movement, specifically in Poland
of the 1990s. There are still some works from that
period, which I highly appreciate. But the problem
was that over time, a certain canon emerged — the
impression that “such” art “must” be made, and
any other is inadequate or outdated. Quite contrary,
the emergence of some new phenomenon doesn’t
mean that the old stuff must be thrown into the
garbage. You can see it clearly in music- there
everything is more fluid. Neither kind of music
disappears completely, doesn’t become passe just
because something new emerged. Quite opposite: it
often comes back, is reinterpreted, or experiences
a second youth. I think that visual art should work
in quite the same way — not close to the new, but
also not cut off from tradition.

This is slowly changing. The canon has relaxed, and
painting is experiencing a real boom — there is a lot
of it. Interestingly, new kinds of “schools” of painting
emerge, groups of artists painting in similar ways,
which was unheard of until recently.

Trends, popularity and the art market made painting
present everywhere today.

The exhibition is strongly rooted in the here
and now. Though it is not intending to moral-
ize, rather signalling.

True, this exhibition and what I have been working on
recently is far more grounded in the current reality than
my earlier works. Until now I was rather more interested
in the general relationship between the art and the world,
now — more often — some specific, critical threads
come up, referencing current issues. In MEGAHIT this
dimension is the most developed, although I still try to
avoid didacticism or accusatory tone.

This is “domesticating the catastrophe”. Its purpose
is to show that even in the post apocalyptic world
life still goes on — it just looks different. Life con-
tinues, drawing from what remains — taking from
the “garbage heap” of our civilization, but also from
technological achievements and progress. It is not
just the end, but also some kind of new beginning,
where — paradoxically — something good happens,
something which can be called “a ball on the ashes”.

How do you understand the process of
“domesticating catastrophe”?

I’'m aware that the world is moving in a direction
I don’t necessarily accept. But at the same time, that
awareness doesn’t make me panic. That’s why my
art — as I mentioned earlier — doesn’t have a di-
dactic character. I treat it more as a diagnosis: I try
to show reality as it is, not as something “Sood” or
“bad.” During one of the meetings accompanying the
exhibition, someone asked whether such an attitude
doesn’t absolve us of responsibility. If “everything is
heading toward catastrophe anyway,” does it mean
we can, for example, throw plastic straws into the sea
without remorse — because it changes nothing? Being
aware of the processes unfolding around us doesn’t
automatically mean agreeing to wrongdoing or giving
up responsibility. It's also worth remembering that
even the worst catastrophe doesn't literally mean “the
end of the world.” It means catastrophe for us — for
humans and our civilization — but not necessarily for
the planet itself. The Earth will continue to exist; life,
in some form, will go on. And even if it didn’t, we still
don’t know whether, from an objective perspective, that
would truly be “bad.” To me, domesticating catastrophe
means accepting the scale of these phenomena and
trying to understand our place within them — rather
than passively accepting our fate.

JAKUB KNERA IN CONVERSATION WITH MARCIN ZAWICKI
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w dostownym sensie. Jest katastrofg dla nas — dla
ludzi i dla naszej cywilizacji. Ale nie dla samej pla-
nety. Ziemia bedzie istnie¢ dalej, zycie — w jakiej$
formie — bedzie sie toczyto. A nawet jesli nie, to nie
wiemy, czy z obiektywnego punktu widzenia bytoby
to naprawde ,,zte”. Oswajanie katastrofy polega ra-
czej na akceptacii skali zjawisk i prébie zrozumienia
naszego w nich miejsca niz na biernym pogodzeniu
sie z losem.

Patrzac na twoje prace — zar6wno makie-
ty, jak i obrazy — mam wrazenie, ze natura,
ktorg przedstawiasz, jest w stanie ciggtej
degradaciji.

Czasem wrecz nie potrafie powiedzieé, co jeszcze
jest naturg, a co juz nig nie jest. W makietach obok
plastikowych roslin pojawiaja sie prawdziwe patyki,
do ktorych przyklejam sztuczne kwiaty. W $wie-
cie MEGAHITU te granice sie zacierajg — i to chyba
oddaje stan, w ktorym faktycznie sie znajdujemy.
Tak naprawde my réwniez jeste$my czescig natury.

Inspirujesz si¢ ,mroczna ekologia”
Timothy’ego Mortona.

Ciekawe jest to, ze wiele watkéw, ktére Morton
porusza, pojawito sie w moich pracach, jeszcze
zanim przeczytatem jego ksigzke. A siegnatem po
nig dopiero niedtugo przed wystawa. Na przyktad
motyw uroborosa — weza zjadajgcego wtasny ogon
— ktory u niego stanowi symbol przewodni, pojawia
sie tez na moim obrazie. Podobnie jak idea ,tanca
radosci” w obliczu katastrofy — zamiast pograzania
sie w beznadziei. To stato sie zresztg jednym z mo-
tywoéw przewodnich catej wystawy.

Mysle, ze czesé¢ tych tropéw wynika po prostu z du-
cha czasu — one same sie pojawiajg, a potem okazuje
sie, ze pokrywaja sie z mysla Mortona. Jednym
z najwazniejszych jego spostrzezen jest potrzeba
patrzenia na rzeczywisto$¢ z ogromnego dystansu.
Dopiero wtedy wida¢ jej prawdziwe mechanizmy.
Na przyktad katastrofa klimatyczna, w ktorej dzis
zyjemy, nie zaczeta sie dziesieé czy piecdziesiat
lat temu — trwa od momentu, gdy cztowiek zaczat
uprawiac¢ ziemie. Wtedy po raz pierwszy podzieli-
lismy $wiat na ,nas” i ,obcych™ uprawiane rosliny
i chwasty, ktére nalezy usungé. To byt poczatek
procesu prowadzgcego do obecnej sytuacji — global-
nego ocieplenia, degradaciji srodowiska i wszystkich
zwigzanych z tym zjawisk.

JAKUB KNERA ROZMAWIA Z MARCINEM ZAWICKIM

To wtasdnie ta szeroka perspektywa wydaje mi sie
dzi$ najciekawsza i najwazniejsza w mysli Mortona.
I cho¢ nie analizuje jej wprost w swojej sztuce, jego
duch — spos6b patrzenia na $wiat i rozumienia relacji
cztowieka z naturg — przenika wiele moich prac.

Tradycyjne malarstwo i klasyczne podejscie
do formy jest dla ciebie wcigz wazne?

Caty czas bardzo je cenie. Uwazam, ze klasyczne
malarstwo ma w sobie niezwykta, trudng do nazwania
site oddziatywania. Jesli ktos potrafi doskonale nama-
lowaé, dajmy na to, zwykte garnki, to z jakiego$ po-
wodu taki obraz wcigz potrafi hipnotyzowac. Mozna
patrzec¢ i fascynowac sie czyms, co — obiektywnie
rzecz biorgc — jest tylko zbiorem przedmiotéw czy
czyim$ portretem, a mimo to ma to ogromna moc.

Szanuje te tradycje i staram sie z niej czerpaé — z jej
»aury”, z jej jezyka. Wierze tez, ze sztuka nie zawsze
musi polegaé na nieustannym przekraczaniu granic
czy poszukiwaniu nowych srodkéw wyrazu. Czasem
réwnie wartosciowe jest kontynuowanie pewnych
linii i tradycji, rozwijanie ich i nadawanie im nowych
sensow. Nie sadze, zeby jedyna droga byto burzenie
kanonéw. Réwnie dobrze mozna opowiada¢ nowe
historie, postugujac sie starymi narzedziami.

INTERVIEW

Looking at your works — the models as well
as the paintings — I get the impression that
the nature you show is in a state of perma-
nent degradation.

Sometimes I can’t even tell what is nature and what
isn’t anymore. In my maquettes, real twigs stand next
to plastic plants, and I glue artificial flowers onto
them. In the world of MEGAHIT, these boundaries
are blurred — and that, I think, reflects our actual
condition more accurately. In fact, we ourselves are
also part of nature.

You draw inspiration from “dark ecology” by
Timothy Morton.

What's interesting is that many motifs touched upon
by Morton appeared in my works even before I read
his book. And I picked it up shortly before the ex-
hibition. For example the motif of ouroboros — the
snake eating its tail — which is the key symbol for
Morton, appears in my painting as well. Similarly the
idea of the “dance of joy” in the face of catastrophe-
instead of sinking into despair. Actually it became
the leitmotif of the entire exhibition. I think that, at
least some of the tropes result from the spirit of the
time- they appear spontaneously, and later it turns
out that they align with Morton’s thought. One of
his most important insights is that we must look at
reality from a great distance. Only then we can see
reality’s true mechanisms. For example this climate
catastrophe which we experience today, didn’t start
ten or fifty years ago — it continues since humans
started cultivating the land. It was then that we
divided the world into “us” and “the others™ our
plants and the weeds which must be removed. It
was the beginning of the process leading to the
current situation — global warming, degradation of
the environment and all phenomena associated with
this. It’s exactly this wide perspective that seems
the most interesting today and the most important
in Morton’s thought. And although I don’t analyse it
directly in my art, its spirit- the way of looking at the
world and understanding the relationship between
humans and nature — permeates many of my works.

Is traditional painting and classical
approach to form still important to you?

I still appreciate it a lot. I think that classical paint-
ing has extraordinary, difficult to describe power of
influence. If someone can perfectly paint, let’s say,

ordinary pots, then for some reason such painting
can still hypnotise. You can look and be fascinated
with something which — objectively speaking — is just
a collection of objects or somebody’s portrait, but
despite this, it has enormous power. I respect this
tradition and try to draw from it — its “aura”, its lan-
guage. I also believe that art doesn’t have to always
be about pushing the boundaries or looking for new
ways of expression. Sometimes it’s equally valuable to
continue some lines and traditions, developing them
and giving them new meanings. I don’t think that the
only way is to destroy canons. It is also possible to
tell new stories using old tools.

JAKUB KNERA IN CONVERSATION WITH MARCIN ZAWICKI



EGAHTT

KURATORKAICURATOR
20.09.2025~11.012026

AGATAABRAMOWICZ

s

} e

-5 ,;y,’?'E



|

AT

— L —
S e







MEGAHIT

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
160 x 200 cm
2025
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ARCADIA

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
260 x 200 cm

2025






REVIVAL

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
80 x 65 cm

2025







SHINE

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
90 x 110 cm

2025
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TRASH

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
115 x 90 cm

2024
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KEOBUK NEBULA

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
70 x 50 cm 70 x 55 cm
2023 2025
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HEARTFLOWER MANDRAKE
akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
50 x 50 cm 75 x 90 cm
2025 2023
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MEDRZEC

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
160 x 120 cm

2025
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OUROBOROS

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
150 x 115 cm

2025






LAST CALL

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
130 x 100 cm

2025
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RECITAL

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
130 x 100 cm

2024






PLEASURE

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
100 x 80 cm
2025







LET THE SUNSHINE IN

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
175 x 125 cm

2025
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GREAT

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
180 x 130 cm

2025
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COURTSHIP

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
80 x 60 cm

2025



FOUNTAIN

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
85 x 110 cm

2025
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GENIUS RAVORUM

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
65 x 60 cm

2025

SPIRYTUS TECHNORUM

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
65 x 50 cm

2025




HARD TIMES

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
60 x 50 cm

2024






PERMIAN EXTINCTION

akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
110 x 80 cm

2025






MELT
akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
70 x 50 cm

2024 —IO03—




SLAV
akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
190 x 125 cm
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VETERAN
akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
80 x 60 cm

2025 —I07—




FRESNO NIGHTCRAWLER
akryl i olej na ptétnie / acrylic and oil on canvas
140 x 100 cm

—I08— 2023
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