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Witodzimierz Borowski —
desymbolizacja obrazu

Twoérczo$¢ artystow zwiazanych z nowoczesnymi
poetykami w okresie powojennym rzadko eksploro-
wata tematyke religijna. Na tym tle wczesne ekspery-
menty Wlodzimierza Borowskiego z lat 1956-1958,
z okresu dziatalnosci w ramach grupy ,,Zamek”, wyda-
ja si¢ znaczace. Jego wezesne prace, redukujac przed-
stawienie, postugujac si¢ abstrakcyjng forma, poprzez
uktad kompozycyjny oraz nadawane im tytuly, pro-
wadzily gre ze spuscizng sztuki religijnej.

Twoérczos¢ cztonkéw grupy ,Zamek”, wy-
wodzacych si¢ sposréd studentéw historii sztuki
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, okreslaly
poszukiwania nowoczesnych formut malarskich,
a wreszcie materializacja trzeciego wymiaru obrazu.
Jedna z postaci patronujacych dzialaniom przysztych
cztonkéw grupy byt Antoni Michalak, prowadzacy
zajecia z rysunku i technik malarskich'. Twérczos¢
tego wowczas juz uznanego malarza zwigzanego
z przedwojennym Bractwem $w. Lukasza, portre-
cisty, projektanta witrazy i wystroju wngtrz sakral-
nych, a takze konserwatora zabytkowych polichromii
(np. Aula Leopoldina Uniwersytetu Wroctawskiego)
byta zwiazana przede wszystkim z rehabilitacja tema-
tow religijnych. W tym ostatnim aspekcie twérczosé
Michalaka byta przyktadem gl¢bokiego osadzenia
religijnych przedstawieri w dawnych stylach i trady-
cyjnym warsztacie malarskim. Postawa Borowskiego
wyrazala si¢ natomiast gwattownym zaprzeczeniem
tradycyjnej konwencji religijnego obrazowania, do-
prowadzajac do dekompozycji rozpoznawalnych mo-
tywow. Wezesna twérczosé Borowskiego, reduku-
jac symbolistyczne odniesienia, proponowata model
»ostatniego obrazu” przez nawigzanie do ekspery-
mentéw przedwojennej awangardy.

W waznym dla refleksji nad $rodowiskiem grupy
»Zamek” tekscie — W poszukiwaniu trzeciego wymia-

! Antoni Michalak prowadzit zajecia z rysunku odrecznego,
malarstwa i technik sztuk plastycznych w sekeji Historii Sztuki KUL
pomigdzy 1948 a 1969 rokiem. W lutym 1955 roku odbyta si¢
w bibliotece sekeji wystawa studentéw, zwiazanych pdzniej z grupa
»Zamek”, zorganizowana przy udziale Michalaka. Na temat grupy
Zamek por.: Grupa ,Zamek’. Konteksty — wspomnienia — archiwalia,
red. M. Kitowska-tysiak, M. Lachowski, 2. Majewski, Lublin 2009;
Grupa ,Zamek’. Historia — krytyka — sztuka, red. M. Kitowska-Eysiak,
M. Lachowski, P Majewski, Lublin 2007.
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Wtodzimierz Borowski —
a desymboliser of images

It was rather intermittently that religious themes
and allusions figured in the creative endeavours of art-
ists espousing novel post-WWII modernist paradigms
for self-expression. Therefore, what stands out in stark
relief against that backdrop and merits special consid-
eration is the inceptive 1956-1958 stage of the experi-
mental artistic journey of discovery embarked upon by
Whodzimierz Borowski, who declared stylistic alignment
with the manifesto of the artistic circle dubbed Zamek
(The Castle). His early works, by giving increasingly
short shrift to figurative representation, by venturing
into the territory of the abstract, through recognizable
compositional distribution and suggestive formulation
of titles, signified an attempt to reach back to and crea-
tively recycle the whole heritage of religious art.

The members of the Zamek group recruited
from the Faculty of History of Art at the Catholic
University of Lublin in Poland and they made com-
mon cause for the sake of forging a more contem-
porary vision for visual arts, and ultimately they set
their hearts on the objective of the materialization of
the third dimension of pictures. One of the seminal
individuals who offered initial tutelage and guidance
to future members of the aforementioned formation
was Antoni Michalak, who was in charge of classes
on painting techniques and draughtsmanship.' This
painter, a member of the antebellum Brotherhood
of St Luke, had by then already become a household
name, distinguishing himself as a portrait painter and
stained-glass designer, whose expertise also extended
to interior decoration of places of worship and res-
toration of old polychromy — the polychromy in the
Leopoldinum Lecture Hall, also known as Auditorium
Academicum, at the University of Wroctaw in Poland

! Antoni Michalak was in charge of draftsmanship, painting
and depiction techniques classes at the Faculty of History of Art
at the Catholic University of Lublin from 1948 to 1969. In June
1955 there was an exhibition staged at the Faculty library show-
casing works of students who later ranked among the membership
of the Zamek group. The driving force behind the staging of the
exhibition was Michalak. To find more information on the Zamek
group, see: Grupa “Zamek’. Konteksty — wspomnienia — archiwalia,
eds. M. Kitowska-tysiak, M. Lachowski, P. Majewski, Lublin 2009;
Grupa “Zamek”. Historia — krytyka — sztuka, eds. M. Kitowska-tysiak,
M. Lachowski, . Majewski, Lublin 2007.



stands out as a testament to the artist’s mastery of the
last of the skills mentioned. Furthermore, the trajec-
tory of Michalak’s artistic career revealed the artist’s
overriding preoccupation with revivification and re-
validation of religious themes in art. As regards this
brand of art, Michalak’s sensibilities were dominated
by a profound commitment to the perpetuation of the
pedigree of self-expression which privileged depiction
of religious themes in keeping with old masters’ styles,
and that obviously entailed the cultivation of the tra-
ditional painting craftsmanship. Unlike MichalaK’s,
Borowski’s artistic agenda had no such affinities. His
sympathies lay with a strident abrogation of the time-
sanctioned convention governing depiction of religious
topics and that lineage was to be superseded by de-
construction of any recognizable tropes or shapes. In
his early works Borowski de-emphasised any evocative
symbolism and put forward a new template — that of
“the last picture”, which harked back to the experi-
mental pre-WWII avant-garde painting.

To gain a deeper appreciation of the aesthetic and
philosophical coordinates of the Zamek movement,
one needs to turn to the marquee publication entitled
W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (In search of the
third dimension)?, where its author Mariusz Tchorek
posits an interesting bisecting subcategorisation of the
realm of the determiners conditioning the character
of a contemporary work of art: firstly, paintings are
beholden to geometric abstraction, and secondly to
haphazard, action-based zachism, with those two be-
ing descended from constructivism and surrealism,
respectively. The author is also emphatically explicit
in his insistence that, given the tenet of the evolu-
tionary nature of artistic forms, both traditions have
a role to play as their synthesis underpins the emer-
gence of a three-dimensional structure. This notion
of “the third dimension” appearing in the title, apart
from being defined as numerous variations on the
theme of non-Euclidean geometries constituting the
lynchpin tying up volume and the passage of time,
becomes a framework accommodating a very com-
plex occurrence implicating the beholder. Such a cen-
trifugal effect, as it is, triggering off a peculiar brand
of distraction and subsequently causing the viewer’s
attention to ricochet away from the picture itself, is
partly engendered by the volatile, pulsating vibrancy
of the artistic content that transcends and ventures be-
yond the physical confines of the picture. As a result,
that quality emanating from the picture colonizes the
ambience incidentally inhabited by the viewers and
transmutes them into participants in a performance.

* M. Tchorek, W poszukiwaniu trzeciego wymiaru (I), “Kamena”,
1959, vol. 11 (visual arts section “Strukeury”, vol. 2), pp. 5-7; W po-
szukiwaniu trzeciego wymiaru (I1), “Kamena”, 1959, vols. 13-14
(visual arts section “Struktury”, vol. 3), pp. 8-9.

ru* Mariusz Tchorek wyrézniat dwie tradycje okre-
Slajace charakter wspélczesnego dzieta szeuki. Byly
to abstrakcja geometryczna i taszyzm, wywodzace
si¢ z konstruktywizmu i surrealizmu. Jednoczesnie
podkreslal, ze obie wymagaja, zgodnie z ewolucyj-
nym rozumieniem formy artystycznej, syntezy w po-
jawiajacej si¢ tréjwymiarowej strukturze. Tytutowy
ytrzeci wymiar” zostal okreslony poprzez rozwinie-
cie nieeuklidesowych geometrii taczacych wolumen
z uplywajacym czasem, ale przestrzenny obraz stawat
si¢ tez osrodkiem zlozonej sytuacji, w ktdrej uczest-
niczy widz. Taka decentralizacja, swoiste rozprosze-
nie uwagi skoncentrowanej na obrazie, wiazata si¢
z rozedrganiem malarskiej materii, wychylajacej si¢
poza ramy pldtna, anektujacej przestrzen, w ktérej
widz stawat si¢ jednym z aktoréw bioracych udzial
w spektaklu.

Drugim biegunem opisu malarskiej materii
w kregu grupy ,Zamek” bylo ujecie organicystycz-
ne. Przedmiotowo$¢ rozumiano tu jako zespolenie
elementéw ujetych wizualng i dotykalng tkanka, bio-
morficznym ksztattem wydobytym z wewngtrznego
rdzenia — organiczno$¢ przedmiotu miata decydo-
waé o jego dynamice, witalnosci, a takze komplet-
nosci, samoistnosci wobec przestrzeni i historii. Do
tego motywu w opisie jednej z prac Wlodzimierza
Borowskiego nawiazywata Hanna Ptaszkowska:

Stojgc przed zamknigtym w najprostszq formg kota
czarnym obrazem, zaczynamy chwytac sens prymityw-
nej budowy tego pierwotniaka, zaczynamy rozumie¢
prewitalny puls biatych, plazmowatych ciapek, urqga-
Jacych wszelkim pojeciom o wartosciach plastycznych,
zacgynamy wreszcie pojmowac znaczenie obrazu — wng-
trza komdrki, ogywionej odpowiednio oznakami zycia’.

Taki witalny i ekspresyjny ksztatt przedmiotu cha-
rakteryzowat rowniez Wiestaw Borowski: ,, Whasciwosci
psychiczne, rodzaj temperamentu kazdego artysty tak
wyraznie manifestuja si¢ w wykonanym przez nie-
go dziele, ze odczyta¢ je mozna niemal na zasadzie
grafologicznej™.

Jednym z bohateréw opowiesci Tchorka o wspét-
czesnym dziele sztuki byt Wiodzimierz Borowski,
ke6éry dwa lata wezesnie namalowat jeden z ostat-
nich swoich obrazéw Kompozycje XIX — nazwana
przez Jerzego Ludwinskiego Okiem Proroka [il. 1].

2 M. Tchorek, W poszukiwanin trzeciego wymiaru (1), ,Kamena”
1959, nr 11 (dziat plastyczny ,Struktury”, nr 2), s. 5-7; W poszukiwaniu
trzeciego wymiaru (1), ,Kamena” 1959, nr 13-14 (dziat plastyczny
yStrukeury”, nr 3), s. 8-9.

3 H. Praszkowska, Dobre malarstwo i art fiction. III Ogdlnopolska
Wystawa Sztuki Nowoczesnej, ,Kamena” 1959, nr 19-20 (dziat
plastyczny ,Struktury”, nr 6), s. 15.

4 W. Borowski, O aktuainych zjawiskach w rzezbie (II1),
»Kamena” 1959, nr 17 (dzial plastyczny ,Strukeury”, nr 5), s. 7.
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1. Whodzimierz Borowski, Kompozycja XIX (Oko Proroka),
1957, olej, nitro, plyta pilsniowa, 71x82,5 cm, Lubelskie To-
warzystwo Zachety Sztuk Pigknych
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1. Wiodzimierz Borowski, Composition XIX | The eye of the
prophet, 1957, oil paint, nitro-cellulose paint, hardboard,
71x82,5 cm, The Lublin Society for the Promotion of Fine Arts

Obraz wykonany w technice nitro, pokryty licznymi
spekaniami, pozbawiony jest jednolitej zasady kom-
pozycyjnej. Sprawia wrazenie kolazu — jeszcze malo-
wanego, ale juz umotywowanego poprzez kompila-
cj¢ elementéw. Obramiony regularnymi tréjkatnymi
zabkami, ukazuje swobodnie rozmieszczone na niere-
gularnym, z r6zng intensywnoscia nakladanej barwy,
zéttawym tle odmiennej proweniencji elementy: dia-
gonalng biatg lini¢ zakorniczong pigcioma wypustka-
mi, czarng swobodnie $ciekajaca plame wypalong na
krawedzi oraz umieszczony w srodku obrazu czarny
punkt wydobyty z6tta obwodka.

Obraz ten, przez samego Borowskiego potrak-
towany jako ostatni, zostat jednocze$nie zinterpre-
towany przez Jerzego Ludwinskiego, w duchu uni-
zmu Whadystawa Strzeminskiego, jako mityczny akt
zatozycielski nowej, konsekwentnie kontynuowanej
przez artyst¢ formuly sztuki rozumianej jako ,proces,
ktéry trwa w nim samym, jest wewnetrzng koniecz-
noscig artysty. To, co przedostaje si¢ na zewnatrz, to
wycinki, zmaterializowane skrawki zupetnie innej rze-
czywistosci, ktorej tylko czastke mozna utozy¢ z do-
stepnych nam puzzli™.

Nalezy jednak pamigta¢, ze wspomniana kom-
pozycja, malowana catkowicie ptasko, pokryta jed-
nolita warstwa lakieru, umieszczona w czarnym,

> J. Ludwiriski, Wodzimierza Borowskiego podrdz do kresu sztuki,
cyt. za: Grupa ,Zamek’”... 2007, jak przyp. 1, s. 50.
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There was another significant vantage point from
which members of the Zamek group evaluated and
interpreted the visual substance of pictures, one which
warrants them being attributed with the label of “or-
ganicists”. The holistic objective concreteness of pic-
tures was conceived of as the coalescence of elements
captured by means of the visible and palpable tissue.
It was also envisaged as a biomorphic shape derived
from the internal core — it was the organic identity of
the objectified picture that underlay and conditioned
its dynamism, vitality and wholeness, and it was un-
derstood that that very material concreteness allowed
paintings to assert their sovereign identity in relation to
space and time. This very aspect of organicism seemed
particularly salient to Hanna Praszkowska, whose cri-
tique of one of Wlodzimierz Borowski’s paintings takes
a leaf out of the movement’s book:

The viewer facing the black picture clearly hemmed
in by the circular form is bound to make out the sig-
nificance of the primitive structure of this protozoan.
As soon as one begins to grasp the primordial pulsation
of the white plasmic spors flying in the face of anything
that is worthy of visual-artistic recognition, the essence
of the production starts revealing itself — it signifies the
interior of a cell animated by perceptible stirrings of life

Similar sentiments pertaining to such an animat-
ed and expressive character of objectified entities were
emphasised by Wiestaw Borowski: “The psyche and
temperament unique to each artist find such a com-
mensurate reflection in his work of art that the infor-
mation revealed in the process is tantamount to the
tell-tale message encoded in fingerprints”.*

Whodzimierz Borowski, who figured large as one
of the characters in Tchorek’s story about the generic
nature of contemporary works of art, had two years
earlier painted one of his last pictures — Kompozycja
XIX (Composition XIX) — which was subtitled Oko
proroka (The eye of the prophet) by Jerzy Ludwiniski
(fig. 1]. Executed by means of the nitrocellulose lac-
quer technique, the crack-covered rugged-surfaced
picture is devoid of any overarching homogeneous
compositional design. It strikes the viewer as a col-
lage-like structure that is still a work in progress, and
yet it already exhibits the giveaway signs of its char-
acter thanks to the presence of a compilation. The
quadrilateral-shaped picture is fringed with serration-
forming small regularly shaped triangles. The yellow
surface of the background, which due to the uneven

3 H. Praszkowska, Dobre malarstwo i art fiction. 111 Ogélnopolska
Wystawa Sztuki Nowoczesnej, “Kamena”, 1959, vols. 19-20 (visual
arts section “Strukeury”, vol. 6), p. 15.

* W. Borowski, O aktualnych zjawiskach w rzezbie (I11),
“Kamena”, 1959, vol. 17 (visual arts section “Strukeury”, vol. 5), p. 7.



multiple layering of the lacquer shows a lot of tex-
tural and chromatic irregularities, features a mixed-
bag assortment of unrelated elements subjected to
random distribution. There is a right-to-left diago-
nally descending white line which branches out into
five palm-like processes at the bottom of its length,
and towards the bottom of the picture we see a black
burn-like splotch that spills and soaks away freely. In
the very dead centre of the production one can see
a tiny black point rendered more conspicuous due to
the presence of a yellow ring around it.

Perfectly in line with Borowski’s own attitude to
this work as being his ultimate crowning glory, Jerzy
Ludwiriski additionally construed this picture through
the prism of the sensibilities of unism envisioned and
pioneered by Wiadystaw Strzemliriski. From this per-
spective, it merited being treated as a mythical water-
shed, heralding the arrival of a new form of creativity,
where an artist made a point of embracing his art as
“as an internal spiritual development whose central-
ity and ineluctable expansion he fully acknowledges.
The visible fragmentary evidence of that inner pro-
cess constitutes some incomplete material instantia-
tion of a remotely distinct reality, which transcends
the reconstructed purported equivalent based on the
jigsaw pieces available to us”.

That said, we must not lose sight of the fact that
even though the production in hand itself was in its
physical execution characterized by flatness, uniformly
lacquered over and circumscribed by a simple border
of black, its creation as such coincided with the pro-
duction of Borowski’s diametrically different works.
The latter were distinguished by varied painting ma-
terials and drew upon two distinct artistic narratives:
the first was typified by the surreal explorations of
Karol Hiller, and the second consisted in radically
reductive renditions of religious motifs. The first al-
most monochromatic cycle, including among others
Wariacje na temat Karola Hillera (Variations on the
theme of Karol Hiller) echoed, albeit tangentially and
loosely, Hiller’s experimental forays into the area of
heliography.

As far as Kompozycja srebrna, Kompozycja btekitna
and Kompozycja czarna (Silver, Blue and Black compo-
sitions, respectively) are concerned, they project amor-
phous, unorganized chromatic swathes of canvas, where
the only contrasting differentiation comes from the
varied degrees of coarseness and roughness courtesy
of the specific application of paint. That richly var-
ied texture constitutes the very essence of these three
works, along with the fluctuations in the intensity of
the dominant hues. In each case, the dominant chro-
matic feature lends itself to the gelling of the space

> J. Ludwisiski, Wlodzimierza Borowskiego podrdz do kresu sztu-

ki, in: Grupa “Zamek’... 2007, as in fn. 1, p. 50.

2. Whodzimierz Borowski, Kompozycja, 1956, olej, plyta pil$nio-
wa, 82,5x62 cm, Muzeum Lubelskie w Lublinie

2. Whodzimierz Borowski, A composition, 1956, oil paint, hard-
board, 82,5x62 cm, The Lublin Museum in Lublin, Poland

prostym kasetonie, powstata w kontekscie innych
obrazéw Borowskiego z tego czasu, chrakteryzuja-
cych si¢ zréznicowana materig malarska, siggajacych
do dwdch narragji artystycznych: surrealistycznych
poszukiwan Karola Hillera i radykalnie uproszczo-
nych interpretacji motywéw religijnych. Pierwszy,
niemal monochromatyczny cykl prac, z ktérych jedna
nosi tytut Wariacje na temar Karola Hillera, bardzo
swobodnie nawiazywal do eksperymentéw Hillera
z heliografia. Zbudowane ze zréznicowanej faktu-
ry malarskiej Kompozycje: srebrna, bigkitna i czar-
na Borowskiego, oparte na zmiennych nasyceniach
dominujacej barwy, tworzg bezforemne przestrzenie
kontrastowane szorstka materig naktadanej farby.
Zharmonizowana jednolita chromatyka ptaszczy-
zna obrazu w kazdym przypadku sprawia jedno-
czesnie wrazenie przestrzeni pulsujacej, ustgpujacej
i wychodzacej przed plaszczyzng ptétna. Ten dyna-
miczny uklad przestrzenny akcentujg formy statycz-
ne, geometrycznie wykreslone na plaszczyznie dzie-
ta: pionowa linia w Kompozycji srebrnej [il. 2], z6tte
pionowe bliki $wietlne kontrastujace z nieregularna
powierzchnia w Kompozycji niebieskiej oraz pionowe
i poziome pasy bieli w Wariacjach.

Te zabiegi, zdaniem Ludwiriskiego pozbawiajace
obrazy wartosci kompozycyjnej, redukujace wartosé
estetyczng i optyczng dziel, w opinii Luizy Nader
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ujawniaja dazenie artysty do ograniczenia iluzji ma-
larskiej®, jednoczesnie powodujac, ze obrazy funk-
cjonuja jako zréznicowane pola barwne. Kreowana
przez Borowskiego przestrzeri, wynikajaca ze zniu-
ansowania skali barwnej oraz delikatnego modelun-
ku materii farby, stanowi zarazem reinterpretacjg
poszukiwari Hillera, ktérego heliograficzne odbit-
ki, nasycone plaskimi plamami, naciekami, forma-
mi przezroczystymi, kreuja wyobrazenie swobodnie
dryfujacych biomorficznych organizméw. Borowski
jednak zastapit fantastyczne wyobrazenia Hillera suge-
stig zroznicowanej, drgajacej materii farby, uktadaja-
cej si¢ w chropowaty malarski naskérek. Jego mono-
chromatyczne obrazy z tego czasu ukazujg kierunek
poszukiwari: radykalne splycenie przestrzeni i scale-
nie jej na powierzchni dzieta. Niezwykle oszczedna,
subtelna gama kolorystyczna, ktdra artysta wéwczas
stosowal, si¢gala granic optycznego doswiadczenia
jako ostatecznie przestrzennej interpretacji mono-
chromatycznego pola obrazu. Operowanie napigciami
pomigdzy plaszczyzng a wypukly faktura, swoboda
prowadzenia pe¢dzla a uproszczong geometria form
odnosito si¢ do wydobywania prostych plastycznych
ksztattéw; pojawiajace si¢ w przestrzennej relacji ma-
larskie $lady tychze operacji — $lady owej najprost-
szej ingerencji w plaszczyzng obrazu — prowokowaty
odczucie jego glebi.

W kolejnej serii prac, nawiazujacych tym razem
do motywoéw religijnych, pojawia si¢ odmienna zasa-
da organizadji plaszczyzny malarskiej. Mam na uwa-
dze dziela, ktére powstaly prawdopodobnie w 1957
roku — taczy je nowy sposéb potraktowania materii
malarskiej w powiazaniu z realnymi, tréjwymiaro-
wymi rekwizytami. Utrzymane w ciemnej, ztama-
nej skali chromatycznej obrazy zostaly uksztattowane
przez zrdznicowana, grubo naktadang fakcure farby.
Dodawane w ten sposéb kolejne warstwy redukuja
efekt urozmaiconego, pulsujacego pola barwnego do
dzialania twarda, zaschnieta skorupa powloki. Jesli
poprzednia seria prac oparta byta na dynamicznym
przenikaniu si¢ i ,uprzestrzennianiu” jednej barw-
nej plaszczyzny, to kolejna charakteryzuje si¢ staty-
ka, hieratycznym uproszczeniem, scaleniem obrazu
zastygla materia.

Obrazy wykonane przez Borowskiego w tej se-
rii mozna wigza¢ z tradycjg sztuki religijnej na kilku
poziomach. Na taka konotacj¢ wskazujg tytuly prac,
przypisane co prawda przez Jerzego Ludwinskiego,
ale wowczas bardzo blisko zwiazanego z pracownia
artysty na lubelskim Zamku. Réwniez uktady kom-
pozycyjne oparte na strukturze tryptyku czy polip-
tyku z rozmieszczonymi hieratycznie przedmiota-
mi stanowily reminiscencj¢ obrazéw tablicowych.

¢ L. Nader, Wiodzimierz Borowski — usmiercanie obrazu, w:
Grupa ,Zamek’... 2007, jak przyp. 1,s. 72-73.
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of the picture together, but on the other hand it gal-
vanizes the impression of pulsation, which causes the
space to bulge and leap off the canvas. This dynamic
spatial arrangement is enhanced by the static features
geometrically inscribed in the pictures. The cases in
point here are the vertical line in Kompozycja srebrna
(The silver composition) [fig. 2] and the yellow vertical
light reflections generating contrast with the irregular
surface in Kompozycja bikitna (The blue composition).
In the case of Wariacje (The variations) a similar effect
is caused by the vertical and horizontal bands of white.

Ludwiriski believes that the subjection of the paint-
ings to such manipulations entails a subversion of their
compositional integrity and diminution of their visual
and aesthetic virtues, whereas Luiza Nader posits that
this execution of pictures speaks volumes about the art-
ist’s strivings to keep image-induced illusion in check.
¢ Therefore the primary merit residing in those afore-
mentioned pictures is that they establish themselves
as fully-fledged members of the rubric of variegated
chromatic surfaces. The spaces brought into being by
Borowski derive their idiosyncratic character from the
deployment of a highly-nuanced spectrum of shades
and from subtle manipulation of the texture of paint.
This creative strategy represents a riff on Hiller’s ar-
tistic explorations, as his heliographic prints, by dint
of being thickly interspersed with blots, blotches and
pellucid smudgy forms, conjure up associations with
freely drifting biomorphic organisms. In Borowski’s
elaboration, however, the fantastical visions forged by
Hiller were jettisoned in favour of the production of
a shimmering effect stemming from the texturally and
laminarly differentiated layers of a given artistic me-
dium, with all of this leading to the formation of an
abrasive epidermis-like paint surface. Borowski’s mon-
ochromatic pictures dating from that period intimate
the goal of his artistic pursuits: he had set out to cham-
pion the profound flattening of space and telescoping
it on the very surface of his paintings. The Spartan
frugality and subtlety of the chromatic palette used by
the artist at that time afforded an optical experience
that approximated the rock-bottom level of any spa-
tial perception of a monochromatic picture surface.
The deft deployment of tensions between smooth, flat
surfaces and embossed patches, between the sponta-
neity of brushstrokes and a reductively altered geom-
etry of forms, was geared to picking out simple, vivid
shapes. The discernible trail of conscious mouldings,
left behind on the surface by the artist spinning the
visual yarn, nudged the viewer towards an impression
of depth emerging from the flat picture.

The above structural and compositional hallmarks
are conspicuously absent from the subsequent series

¢ L. Nader, Wiodzimierz Borowski — usmiercanie obrazu, in:
Grupa “Zamek’... 2007, as in fn. 1, pp. 72-73.



of works espousing a different principle regarding the
approach to picture surface and alluding to religious
motifs. The above designation subsumes works most
likely painted in 1957. This time the commonality
uniting these pictures is the new way of tackling paint-
ing material in tandem with physical, three-dimen-
sional objects. The chromatic gamut of these pictures
demonstrates a clear affinity with shaded, tinted col-
ours, tending towards near-neutrality. The artistic #z0-
dus operandi in their case consists in thick and signifi-
cantly multi-textured application of paint. Henceforth
every subsequent overlay progressively smothers the
effect of pulsation by stretching a rigid, congealed
carapace over any residual chromatically variegated
patch. Whereas the previous series of works were un-
derpinned by dynamic interpenetration and interplay
for the sake of spatialising a single monochromatic
surface, productions from the cycle that followed were
stagnant, stripped down to the hieratical bare bones
and characterized by the lumpish, uniform solidity of
a picture trapped by the set painting medium.

The works featured in this cycle dovetail with the
lineage of religious painting on many levels. For one,
such a liaison with that tradition is fairly warranted
given the religious connotations of the titles the pic-
tures bear. There is no gainsaying that the assignment
of such titles was performed later by Jerzy Ludwinski,
but at the time of their creation he was closely asso-
ciated with the artist’s studio on the premises of the
Royal Castle of Lublin. For another, the composi-
tional arrangements of the new pictures were remi-
niscent of panel painting, as not only were they put
together in the form of a triptych or polyptych, but
the ritualistic positioning of physical adjuncts imme-
diately brought religious connotations to mind. The
peculiar pattern of placement of the objects set against
the abstract backdrop legitimizes our predication of
some allusion to the traditional composition histori-
cally replicated in religious painting. After all, the pre-
cepts featured in Michalak’'s manifesto, where religious
themes and painting craftsmanship are at the top of
the totem pole, may be viewed as a creative impulse
for Borowski’s reinvention and customisation of the
vintage symbolology governing pictorial representa-
tion and composition, as he aspired to blaze a trail in
the use of heterogeneous objects. Borowski’s desire to
unshackle form and his reaching out to the aesthetics
spearheaded by the gaining of traction of informel in
that period of post-war political thaw, may be looked
upon not only as a radical abandonment of the strait-
jacket of social realism, but also as a polemic debate
challenging “the veracity of the picture”.

Thus, Zasnigcie (Falling asleep) was envisioned as
a juxtaposition of the black-dominated background,
streaked with vertical bronze and yellow smudges,

Szczegdlny ukiad przedmiotéw osadzonych na abs-
trakcyjnym tle pozwala je odczytywaé w nawiazaniu
do charakterystycznego dla przedstawien religijnych
porzadku. Ostatecznie ide¢ pracowni Michalaka, okre-
$lonej ranga tematu religijnego i malarskiego kunsz-
tu, mozna potraktowa¢ jako tto dla przeprowadzonej
przez Borowskiego rewizji symbolistycznej spusci-
zny obrazowania w kierunku heterogenicznego uzycia
przedmiotéw. Towarzyszace tworczosci Borowskiego
oswobodzenie formy, siggniecie do charakterystycz-
nej dla okresu ,,odwilzy” poetyki informelu, moina
postrzega¢ nie tylko jako radykalne wyjscie z soc-
realistycznego gorsetu, ale pomyslany szerzej program
polemiki z ,,prawda obrazu”.

Zasnigcie zostato uksztattowane poprzez zesta-
wienie czarnej, przelamanej brazami i z6ttymi pio-
nowymi smugami partii tfa z nieregularnie naktada-
na w dolnej cz¢sci czarng masa plastyczna, tworzaca
w centrum obrazu spekana powierzchnig rozrastaja-
cg si¢ gruba pajeczyna guzkdéw i wici ku dolnej jego
krawedzi. Okrelajacy o efekt plytkiej przestrzeni
malarskiej jest tu ustabilizowany poprzez uzycie na
pierwszym planie wypuktego, reliefowego modelun-
ku nieregularnej formy, ktéra — w zwiazku z tym, ze
zostata umieszczona ponizej i przypomina skamieling
zasychajacej lawy — daje wrazenie scalenia wizerunku
poprzez optyczne i materialne zaakcentowanie dol-
nej partii obrazu, podkreslajacej grawitacyjny, ciazacy
do podtoza ruch materii. Prowokujacy iluzyjne do-
$wiadczenie wertykalny, pionowy uktad ptétna jest
zestawiony z horyzontalnym, haptycznym doswiad-
czeniem malarskiej materii’.

Powierzchnig obrazu Zdjecie z krzyza [il. 3] artysta
uksztattowat, réwniez nakladajac kolejne warstwy ma-
larskie. Najgtebsza stanowi partia tta, malowana glad-
ko i migkko za pomoca pionowych brunatnych smug
rozjasnionych z6tciami. Na calej powierzchni jest ona
pokryta pajeczyna tworzaca ostre wypustki, wyschnigte
kiacza, gruztowate zapgtlenia, wykonana z czarnej masy
plastycznej. Ostatnia, zewngtrzng warstwe tworzy dia-
gonalnie dzielaca obraz, migkko wijaca sig linia, ktéra
tworzy czerwona plastikowa rurka biegnaca od gérne-
go prawego naroznika ku lewej dolnej krawedzi. Ten
zewngtrzny element dodany do kompozydji strukeury-
zuje amorficzny charakter malarskiej materii, wyznacza
kierunek jej przeksztalcenia, wyraza dynamiczny ruch
koncentrujacy energi¢ materii obrazu zgodnie z okre-
Slonym przez niego wektorem. Gruztowata materia,
wyraznie zaggszczona w uko$nym uktadzie, swobodnie
oplata tandetny przedmiot wiaczony do abstrakeyjnej
kompozycji. Falista linia, swobodnie opadajac ku dol-
nej krawedzi obrazu, wzmacnia jednocze$nie skiero-
wane w t¢ samg strong odczucie zasychania wypuktej

7 Por. R. Krauss, Horizontality, w: Formless. A Users Guide, red.
Y.-A. Bois, R. Krauss, New York 1997, s. 93—103.
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3. Whodzimierz Borowski, Zdjecie z krzyza, 1957, technika mie-
szana — olej, plyta pilsniowa, szklo, igielit, smota, 70x59 cm,
Muzeum Lubelskie w Lublinie

3. Whodzimierz Borowski, The deposition, 1957, various techniques
— oil paint, hardboard, glass, plasticised PVC, tar, 70x59 cm,
The Lublin Museum in Lublin, Poland

materii, zgodnie z wektorem sily ciazenia. Okreslajac
porzadek kompozycyjny, stanowi jednoczesnie uprosz-
czony zarys tytulowej sceny.

W kolejnym, nieco pézniejszym, obrazie z tej se-
rii — Uczta Nabuchodonozora dominuje ciemna, nie-
mal czarna tonacja, nawiazujaca do pracy wezesniej-
szej, zatytutowanej Wariacje na temar Karola Hillera.
Borowski zakomponowal Uczte zgodnie z zasadg sy-
metrii: wykresla ja urwana pionowa linia, od kt4-
rej odchodza ku narozom odcinki, tworzac iluzyjna,
umowng, wewnetrzng, architektoniczng przestrzei
obrazu. Kontrapunktem sa przedmioty wypukte: sy-
metrycznie umieszczone plastikowe miseczki, a tak-
ze uproszczone pigcioramienne formy w gérnej czg-
§ci. Zredukowana, hieratyczna kompozycje ztozong
z przeciwstawnych i niekoherentnych elementéw sca-
la grubo nakladana jednolita, ale zniuansowana od-
cieniami barwa. Zaschnigta materia farby, staranniej
zréznicowana drobnymi spekaniami w gérnej partii
obrazu, u dotu tworzy trzy symetryczne grube zacie-
ki, swobodnie rozlane ku dolnej krawedzi, zdecydo-
wanie przestaniajac geometryczny bieg linii sugeru-
jacych jego glebie. Biblijna uczta, ktérg sygnalizuje
tytul, ukazana jest na jednolitej plaszczyznie obrazu,
ktéra staje si¢ jednoczesnie scenerig metamorfozy pla-
stycznej, przy czym proces ten przebiega od rzeczy-
wisto$ci wyobrazonej w strong realnoéci odczuwane;j
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with the irregular embossed nodes and thin ribbons
of some synthetic mass winding their way to the bot-
tom of the picture. This relief cobweb of snaking pro-
nounced plastic appliqués originated from the pitch
black centrally-positioned irregularly-shaped motif
covered in cracks. The effect of the shallow painting
depth is stabilized by the foreground-positioned con-
vex, irregularly-shaped raised pattern. Because the lat-
ter form nestles in the lower section of the picture and
bears a close resemblance to petrified igneous rock,
the viewer gets the feeling of the consolidation of the
whole image due to this optical and physical accen-
tuation of the bottom section. Such a layout naturally
reinforces the impression of gravitational pull being
exerted on the affixed material. The vertical composi-
tion of the canvas, creating an illusionary visual expe-
rience, is counterpoised with the horizontal-tending
tactile apprehension of the plastic material.”

As regards the painting entitled Zdjecie z krzyza
(The deposition) [fig. 3], the artist follows the same
technique as previously — the surface is the outcome
of multiple-layering of painting mediums. The deep-
est layer, the background, has a smooth texture and
the gentle vertical brownish smudges are lightened
up by hues from the spectrum of yellow. Against this
chromatic foil, the whole area of the canvas is cob-
webbed with a synthetic-mass tangle full of spiky pro-
jections, bone-dry desiccated stalks, and craggy snarls.
The uppermost quarters of the picture are defined
by the diagonal line gently winding its way from the
top right-hand corner to the bottom left-hand one.
The snaking line is actually a length of thin flexible
red plastic pipe. This last element, apparently being
an extrinsic complementation of the picture, imparts
structure to the otherwise amorphous character of the
painting substance. It serves as a template for the evo-
lution of this inertia, and it represents the trajectory
and conduit for the dynamic propagation of energy
throughout the substance of the picture. The rugged
and knobby surface of the painting, diagonally exhib-
iting a measure of aggravated thickness, welcomingly
lets the tacky, red plastic pipe weave its way in and
out of the meshing maze of the abstract composition.
This undulating red line gently succumbs to free fall
towards the bottom of the picture. Additionally, per-
fectly in line with the power of gravity, the descend-
ing movement feeds into the empathetic impression
of spreading desiccation affecting the relief substance
of the picture. And apart from being the composi-
tional mainstay, the red line doubles as a rudimenta-
ry encapsulation of the scene alluded to by the title.

Another picture, Uczta Nabuchodonozora
(Belshazzars feast), whose creation is surmised to have

7 Cf. R. Krauss, Horizontality, in: Formless. A User’s Guide, eds.
Y.-A. Bois, R. Krauss, New York 1997, pp. 93-103.



taken place a little later, is suffused with a dark, pre-
dominantly black chromatic quality, which may trig-
ger associations with Wariacje na temat Karola Hillera
(Variations on the theme of Karol Hiller) painted prior
to the preceding one. The compositional blueprint for
Utczta Nabuchodonozora is anchored in the notion of
symmetry. The bisection of the picture is heralded by
the vertical line, vanishing as it extends downwards,
but at the top it branches out into two lines stretch-
ing towards the two top corners. This geometric ar-
rangement plots out a perceived, suggestive internal
architectural framework of the picture, which is coun-
terpointed by the convex objects — the symmetrically
positioned plastic bowls in the bottom section, and
by similarly laid out simplified five-pronged shapes
in the top section. The reductionistic and hieratical
composition, although made up of contrapuntal and
incongruous elements, is nevertheless grounded in the
thickly laid paint, characterised by a uniform chro-
matic quality enriched by a nuanced and rumpled
variegation of tones. In the top section of the pic-
ture the crusted-over substance of the paint exhibits
a denser and more meticulous pattern of cracks and
superficial irregularities than in the case of the lower
part. In the case of the latter, we can see three sym-
metrical trickle-like thick irregular bands freely flaring
out in their descent to the bottom. These three spill
stains seem to function as a superimposition hiding
the lines purportedly creating a sense of depth. The
biblical feast alluded to by the title is rendered as the
uniform surface of the picture, which by the same to-
ken transmutes into a scene of a graphic metamorpho-
sis. Still the transition proceeds from our imaginings
concerning reality towards the reality that emanates
from the picture and impinges on our senses. Slowly
but surely, the process of concretisation materialises
in our minds due to some prompts. Firstly, we asso-
ciate the reductively altered five-pronged forms with
menorah-like candle holders. Secondly, our thoughts
have to negotiate the thick substance of the paint, and
thirdly our eyesight, edging its way down the picture
through the thickly laid paint, comes across the two
affixed material objects.

The hitherto-discussed works of Borowski steeped
in religious tradition pivot upon the effect of painting
illusion, but no sooner does it arise than it is trans-
formed. Unlike in the case of works from its forerun-
ning series, here the painter experiments with convex
forms and lays the painting substance thickly. He cre-
ates tension between the vertical composition of the
picture and its bulky gravity, and the sublimation and
metaphor residing in every representation is exploited
to the elemental limits of the freely oozing substance,
heralding their material character associated with the
tactile dimension. Therefore, these works can be re-

przedmiotowo, stopniowo i konsekwentnie konkre-
tyzowanej, poprzez zredukowane wykreslone piecio-
ramienne formy przywolujace skojarzenia z wyobra-
zeniem $wiecznika, wkomponowane w gesta materig
farby, po dolng krawedZ obrazu wyraznie zaakcen-
towang obecnoscia przedmiotdw i gruboscia nakta-
danego pigmentu.

Wspomniane obrazy Borowskiego odwotuja-
ce si¢ do motywéw religijnych wykorzystuja efeke
iluzji malarskiej, ale zarazem gwattownie go prze-
ksztalcaja. Inaczej niz w pracach z wezesniejszej se-
rii artysta eksperymentuje z formami wypuklymi
oraz grubo naktadana materia: konfrontuje pionowy
uktad obrazu z jego cigzarem, a sublimacj¢ i meta-
for¢ przedstawienia doprowadza do granicy zywio-
tu swobodnie sptywajacej substancji, akcentujacej
jego przedmiotowy charakter zwigzany ze zmystem
dotyku. Totez prace te mogg by¢ postrzegane jako
sukcesywny proces przekraczania tradycyjnych form
okreslania przestrzeni malarskiej i glebokiego, reli-
gijnego sensu tworczosci®.

Jednym z kontekstéw dla takich odczytan moga
by¢ pierwsze préby malarskie artysty z lat 50., usytu-
owane w relacji do tworczosci Antoniego Michalaka.
Michalak, jako cztonek przedwojennego Bractwa
Swietego Lukasza, w swojej tworczosci dazyt do od-
rodzenia dawnej tradycji malarskiej, siggajacej sub-
telnego, finezyjnego rysunku quattrocenta oraz dra-
matyzmu i ekspresji malarstwa barokowego. Jednym
z waznych nurtéw jego twérczoéci byto malarstwo
religijne [il. 4]. Kreujac monumentalne przedstawie-
nia pasyjne i wyobrazenia $wigtych, przywotywat eks-
presj¢ dziet péznogotyckich i barokowych. Michalak,
wywodzac si¢ z pracowni Tadeusza Pruszkowskiego,
konsekwentnie hotdowat tradycji, figuralnym i reali-
stycznym przedstawieniom taczacym religijne tresci
ze wspSlczesnymi realiami, rekwizytami oraz swoj-
skim kazimierskim krajobrazem. ,Szlachetny realizm”
gloszony przez Pruszkowskiego i jego ucznidéw stano-
wit zaprzeczenie faktograficznych ujgé, a spetniat si¢
w cierpliwej lekeji ptécien mistrzéw holenderskich,
hiszpanskich i wloskich, filtrujac dostgp do rzeczywi-
stosci poprzez reminiscencje dawnych styléw, ten typ
realizmu okreslata malarska kultura i smak®. Michalak
byt twércg rozbudowanych scen pasyjnych, w kté-

8 Nader 2007, jak przyp. 6, s. 75-83. Nader sugeruje, ze
uzycie przez Borowskiego motywéw, ktére mozna identyfikowaé
z religijnymi, cho¢ prawdopodobnie dostrzegt je i nazwat ex post Jerzy
Ludwinski, sytuuje wymienione prace w szczegdlnej relacji do tradycji
malarskiej. Nawiazujac do szlachetnej i wyrafinowanej konwencji
malarskiej, Borowski odwraca bowiem znaczenia, przekreslajac
anegdotyczny i wizualny charakter dawnego malarstwa, a jednoczesnie
podejmujac gre z modernistycznym piktorializmem.

9 1. Kossowska, ,Szlachetny realizm”. Postawa artystyczna
Antoniego Michalaka, w: Mistyczny swiat Antoniego Michalaka,
katalog wystawy, oprac. W. Odorowski, Muzeum Nadwislafiskie
w Kazimierzu Dolnym, Kazimierz Dolny 2005, s. 59-69.
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4. Antoni Michalak, Ukrzyzowanie ze sw. Marig Magdaleng,
1958, olej na plétnie, 175x110,5 cm, Muzeum Uniwersyteckie
KUL

4. Antoni Michalak, The crucifiction with St Mary Magdalene,
1958, oil paint, canvas, 175x110,5 cm, The John Paul II Lub-
lin Catholic University Museum in Lublin, Poland

rych Zdjecie z krzyza byto przez niego ponawianym
tematem teatralnych uje¢ taczacych nasycona moc-
nym $wiattem dramatyczng scen¢ na pierwszym pla-
nie z sumarycznie, kulisowo ujetym tlem ukazujacym
rozlegly pagérkowy krajobraz Kazimierza nad Wista.
Przedstawienia te byly okreslane przez réine zrédta
— $redniowieczny uktad kompozycyjny, barokowy,
mistyczny $wiatlocieri, wezesnorenesansowe malar-
stwo pejzazowe, taczone z postaciami i rekwizytami
obserwowanymi wsrdd kazimierskiej spolecznosci.
Zgaszona, ciemna kolorystyka stuzyta do nobilitowa-
nia wspotczesnej sztuki religijnej, okreslajac jej po-
wszechny, takze aktualny wymiar. Program artystyczny
Bractwa, w tym takze Michalaka, zwigzany byt z ka-
tegoria wzniostoéci, ktéra miata oznaczaé pragnienie
stworzenia sztuki wielkiej, monumentalnej, podej-
mujacej tematyke uniwersalng, wytwarzajacej drama-
tyczne efekty, ukazujacej scalenie podmiotu z boskim
uniwersum — codziennos¢, wyobrazona w monumen-
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garded as being tantamount to an incremental process
of transcending both traditional forms of organizing
the painting space and the deep religious significance
of creativity.®

One of the contexts warranting that kind of take
on Borowski’s art can be found in the form of his
early artistic attempts in the 1950s; it is worth not-
ing here that those experiments were not unrelated to
the artistic sensibilities of Antoni Michalak. The lat-
ter, a member of the pre-WWII Brotherhood of Saint
Luke, declared a commitment to resuscitate the old
painting tradition incorporating the legacies of the
subtle and rarefied Quattrocento school of draughts-
manship and the expressive and dramatic Baroque-
period painting. One of this artist’s important artis-
tic interests was religious painting. His hagiographic
portraiture and the monumentality of his Passion-
related renditions exuded a brand of expressiveness
typical of the late-Gothic and Baroque periods. As
Michalak had been artistically apprenticed and like-
wise beholden to Tadeusz Pruszkowski, he was also
a fervent exponent of vintage cultural heritage and fig-
ural and realistic depictions which entwined religious
content with contemporary realities, artefacts and fa-
miliar Kazimierz Dolny vistas. The artistic doctrine of
“noble realism” championed by Pruszkowski and his
initiates was antithetical to a journalistic, documen-
tary reflection of life. It was implemented through
patient analysis and emulation of works by Flemish,
Spanish and Italian old masters, and as such it pos-
tulated that the surrounding reality should be filtered
through the inflecting prism of the styles of yore,
whereby this brand of realism would be imbued with
taste and culture’. Michalak revelled in the production
of elaborate Passion-related scenes, and the motif of
“the deposition” was a frequently revisited subject of
his renditions. In those almost theatrical iterations, the
dramatic scene in the foreground is steeped in a very
strong light, whereas the background is characterized
by the presence of an expansive landscape filled with
an aggregate orchestration of the landscape of rolling
hills reminiscent of the surroundings of Kazimierz on

¢ Nader 2007, as in fn. 6, pp. 75-83. Nader suggests that
Borowski’s implication of motifs evincing some religious provenance
establishes a unique liaison between such works and the visual her-
itage of the past. That special affinity is not diminished even by
the fact that for the very discernment of those allusions and the
retrospective attribution of the titles they are beholden to Jerzy
Ludwinski. There is much in evidence that Borowski chose to fol-
low in the footsteps of that noble and rarefied painting convention,
except that he inverted the meanings, thereby challenging the anec-
dotal and visual character of old painting traditions and signaling
his forays into modernist pictorialism.

7 1. Kossowska, “Szlachetny realizm”. Postawa artystyczna
Anroniego Michalaka, in: Mistyczny swiatr Antoniego Michalaka, ex-
hibition catalogue, ed. W. Odorowski, Vistula Museum in Kazimierz
Dolny, Kazimierz Dolny 2005, pp. 59-69.



the Vistula River. Those representational renditions
had their various aspects selectively evaluated against
heterogeneous benchmarks and period yardsticks: the
medieval compositional layout, the Baroque mystical
penumbra, early-Renaissance landscape painting — and
were always amalgamated with human presences and
paraphernalia typifying the local Kazimierz commu-
nity. The subdued, deliberately darkened chromaticity
of such pictures was employed with a view to dignify-
ing contemporary religious art, which was intended to
underscore its universal, therefore current, relevance.
The artistic manifesto of the Brotherhood, and for
that matter of Michalak, prioritized the virtue of lofty
elevation and solemnity, which signified the desire to
concern oneself with impressive high art, monumen-
tal in size and addressing issues of universal relevance.
This devotion to the timeless was intended to unleash
a lot of drama and demonstrate the unity of the sub-
jects with the divine universe. This reimagining of the
mundane sphere along the lines of the monumen-
tal, historical style was mandated by the irrevocable
cosmic laws that resurrected the myth of a return to
the primordial unity of man, nature and God."” And
MichalaK’s artistic output was a telling testament to
the desire to return to the past in order to reclaim
that fundamental unity. The mission statement de-
crying the kind of civilisational progress that diverted
attention from worthwhile concerns and defied the
true sacrosanct ordination was vital to Michalak and
many similar artists of that day and age. It was a tool
for the institution and promulgation of a new stance
on painting: it repudiated colour-oriented aestheti-
cism and the linear perception of time adopted by
the avant-garde. Thus, the new-fangled postulates of
“new culture” being addressed to “new man” were sup-
planted by the Arcadian unity of Christian symbols
inscribed into the context of a small town.
Michalak’s artistic output, which vividly heralds
the re-adoption of figural art, constitutes only one of
the realms of reference for the circle of artists affili-
ated with the Zamek group, Wtodzimierz Borowski
included. Nevertheless, when it comes to the illu-
mination of the more salient coordinates describing
the behaviour of the post-war avant-garde, one must
acknowledge the inflecting impact of a deep antago-
nism to the pursuit of socialist realism along with the
expansion of colourist trends within the framework
of Polish art institutions, associations and academia
ushered in by the arrival of the post-Stalinist thaw.
That aesthetic development prompted the aspiration
to pick up and splice back the severed threads of mo-
dernity. However, for the sake of analyzing some of
Borowski’s early works featuring a perceptible reso-

10W. Odorowski, “tagodny tuk obietnicy”. Antoni Michalak
w Kazimierzu nad Wistg, in: ibidem, pp. 71-79.

talnym, historycznym stylu, wigzata si¢ z kosmicznym
prawem odradzajacego si¢ mitu powrotu do archa-
icznej jednosci cztowieka, natury i Boga'’. Twérczos¢
Michalaka byta $wiadectwem powrotu i proby rege-
neracji pierwotnej jednosci. Program krytyczny wo-
bec postgpu cywilizacyjnego, rozpraszajacego i ne-
gujacego porzadek sacrum, byt dla Michalaka, jak
wielu innych twércédw epoki, srodkiem ustanawiania
trwalego wyobrazenia malarskiego dystansujacego si¢
od linearnego czasu awangardy oraz kolorystycznego
estetyzmu. Awangardowe postulaty ,,nowej kultury”
adresowanej do ,,nowego czlowicka” zastgpowat ar-
kadyjska jednoscig chrzescijaniskich symboli lokali-
zowanych w realiach matego miasteczka.

Tworczo$¢ Michalaka, reprezentujacego wyrazisty
powrdt do sztuki figuratywnej, wykresla jeden z obsza-
réw odniesienia dla rodowiska artystéw tworzacych
grupe ,,Zamek”, w tym dla Wlodzimierza Borowskiego.
Istotniejsza z punktu widzenia tropéw powojennej
awangardy wydawata si¢ gleboka uraza wobec prakty-
ki socrealizmu, a takze kolorystyczna ekspansja w ra-
mach instytugji artystycznych, zwiazkéw i akademii
w odwilzowej Polsce, ktéra prowokowata do odtwo-
rzenia zerwanych nici nowoczesnosci. W przypadku
jednak kilku wczesnych prac Borowskiego, przywo-
dzacych skojarzenia z tematyka religijna, twérczo§¢
Michalaka moze by¢ swego rodzaju figura tradycyjnej
koncepdji obrazu zakorzenionego w kulturowym micie
wzniosto$ci. Porzucenie przez Borowskiego prakeyki
malarskiej taczylo si¢ z przepracowaniem centralnego
tematu wigzacego obraz ze sferg sacrum. Proponujac
rozwigzania kompozycyjne i kolorystyczne wykresla-
jace granice obrazu, zaprzeczat wyobrazonej jednosci,
dazac do zmaterializowanego konkretu.

Poczatki tworczosci Borowskiego widziane w tym
kontekscie mogg by¢ traktowane w sposdb dialektycz-
ny — jako préba catkowicie odmiennej interpretacji
podjetych motywéw. Wykorzystujac wspdlczesny za-
s6b $rodkéw plastycznych — taszyzmu, malarstwa ma-
terii — artysta odmiennie t¢ tradycje interpretuje. Jesli
nawet uznamy, ze przypisanie abstrakcyjnym obrazom
znaczen religijnych zawdzigczamy Ludwiniskiemu, to
jednoczesnie fakt ten pokazuje czytelny krag inspira-
qji plynacych z warsztatu Michalaka. Antywizerunki
Borowskiego przypisuja dawnym motywom catko-
wicie inny ksztalt, przekreslajac ich wzniosty charak-
ter. Artysta nadaje im surowy, podstawowy wizualny
wyraz — dokonujac gestu desakralizacji poprzez kon-
sekwentng materializacjg.

Yves-Alain Bois, dyskutujac Bataille’owski ter-
min heterologia, dostrzega trudno$¢ materialistycz-
nego przedsigwzigcia, pokazujac nieustanne uwi-
ktanie materializmu w antytezg, jaka jest idealizm.

1. Odorowski, ,Lagodny tuk obietnicy”. Antoni Michalak
w Kazimierzu nad Wistg, w: ibidem, s. 71-79.
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Tradycyjny materializm, podejmujac problem defini-
¢ji podstawowej materii, poprzez postulatywne ,,by¢
powinno” zbliza si¢ do ksztaltowania, abstrahowania,
a wreszcie do idealizowania nieokreslonego zywiotu
materii. Przeciwnie do tego ruchu, bezksztattna ma-
teria — informel, jak dodaje autor, éw base materia-
lism Bataille’a, ,,nie przypomina niczego, szczeg6lnie
tego, czym powinna by¢, nie pozwalajac zasymilo-
wac si¢ do jakiegokolwiek pojecia, do jakiejkolwiek
abstrakcji”!!. Zdaniem Yves'a-Alaina Bois koncepcja
Bataille’a zyskata sprzyjajace okolicznosci nomen omen
materializacji po drugiej wojnie $wiatowej i ujawnita
si¢ jako gwattowna reakcja przeciw figurze, metaforze
i réznym przejawom symbolizacji. W sztukach wizu-
alnych wyrazita si¢ dosadnoscia i konkretnoscia, ktd-
re lokowaly si¢ w samym $rodku modernistycznych
konwencji, prowadzac do ich degradacji, desublima-
¢ji. Charakterystyczne jest, na co wskazuje Bois, nie
tyle dazenie do catkowitego porzucenia przez artystow
postkubistycznych srodkéw ksztattowania formy, bry-
ly, ile zmierzanie do zatarcia klarownosci, czystosci po-
dziatu, czyli proces wyrazajacy si¢ zapadaniem formy
w bezksztattng materi¢. Informel, wychodzac zatem
od form uksztattowanych, zast¢puje je materia pod-
stawowa, odwraca tradycyjny proces: od formowania
zmierza ku degradacji. Heterologia zatem nie realizuje
postulatu budowania systemu alternatywnego, ale po-
lega na materializacji fundamentéw juz istniejacego.
Wsréd przywolanych przez Bois licznych przyktadéw
(Burriego, Manzoniego, Rauschenberga) szczegélne
miejsce zajmuje twérczo$¢ Lucio Fontany. Tak opi-
suje pracg Ceramica spaziale (1949): ,Ogélng forma
jest kubik, ale kubik wydaje si¢ by¢ przezuty, przetra-
wiony, zwymiotowany. Geometria (forma, Platoriska
idea) nie jest sttumiona, ale przykryta przez to, co
dotychczas musiato by¢ przezwyci¢zone: materi¢”'%.

Dalekie od idealizowania rzeczywisto$ci obra-
zy Wlodzimierza Borowskiego z drugiej potowy lat
50. miescily si¢ w strategii zawieszania dialekeyki.
Nawiazujac do unistycznej tradycji idealnie scalonej
plaszczyzny obrazu, artysta postugiwat si¢ w rézny
spos6b nasycong chromatycznie gruztowata mate-
rig. Porzucajac obietnicg skoficzonej powierzchni,
tworzyl drgajaca, pulsujaca przestrzeni, prowokujac
jednoczesnie wzrok i dotyk odbiorcy. Réwnoczesnie
wykreslony przezeit w duchu logiki rozwoju moder-
nistycznej formy, jak proponowat Mariusz Tchorek,
trzeci wymiar obrazu dotykat granicy sposobéw
identyfikowania malarskiej powierzchni jako obsza-
ru konstrukgji, ludzenia i budowania iluzji przestrze-
ni, ujmowania drobin materii jako §ladu malarskiej

kompozydji [il. 5].

"Y.-A. Bois, Base Materialism, w: Formless... 1997, jak przyp. 7,
s. 53.
12 Tbidem, s. 56.
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nance with religious themes, it is advisable to note that
it was Michalak’s legacy that emblematised the tradi-
tional concept of a picture embedded in the cultural
myth of loftiness and solemnity. Borowski’s abandon-
ment of the conventional painting mindset would have
been preceded by a resolution of the central dilemma
of the bonding connecting painted pictures with the
sphere of the divine. His radically novel approach to
compositional or colourist issues, due to the abolition
of any constraints per se, represented a negation of any
representational unity and gravitated towards under-
standing a picture as a materialized, concrete object.

Were we to evaluate the early stages of Borowski’s
painting trajectory against the above backdrop, we
could approach it dialectically — as an attempt to forge
a completely different interpretation of utilized mo-
tifs. Availing himself of the scope furnished by zachism
and formalism enriched by non-painting objects, the
artist put a new construction on religious tradition.
Even if we surmise that it was Ludwiriski who ascribed
religious significance to Borowski’s abstract pictures,
we automatically point to plausible, multiple inspira-
tional contributions stemming from Michalak’s lega-
cy. Borowski’s anti-images assign completely different
shapes to traditional motifs, thereby rendering null and
void the motifs’ erstwhile lofty, solemn character. The
artist imparts them with a very crude, rudimentary vis-
ual representation, and in doing so he performs the act
of de-sacralisation through consistent materialization.

When Yves-Alain Bois reflects on Bataille’s notion
of heterology, he fully recognizes the daunting challenge
behind materialization. He persistently highlights the
inalienability of materialism from its antithesis — ide-
alism. Traditional materialism, addressing the issue of
the definition of basic matter from the perspective of
the presumptive “should be”, comes uncomfortably
close to the shaping, abstracting and idealizing of an
unspecific element of matter. Later the author adds
that this philosophical stance is polarized with formless
matter — informel, Bataille’s base materialism, which
“resembles nothing, especially not what it should be,
refusing to let itself be assimilated to any concept
whatever, to any abstraction whatever”."" According
to Yves-Alain Bois the proposition propounded by
Bataille found fertile soil for nomen omen materializa-
tion in the wake of WWII, when the new trend burst
forth as a violent backlash against figure, metaphor
and multifarious manifestations of symbolisation. In
the field of visual arts, the new idea manifested itself
in pointed plainness and concreteness, which chal-
lenged the very core of modernist conventions, and
as a result led to their degradation and de-sublima-
tion. Bois notes that the hallmark of this process was

Y.-A. Bois, Base Materialism, in: Formless... 1997, as in fn.
7, p. 53.



5. Wilodzimierz Borowski, Kompozycja
z wrdjkgtami, 1957, olej, plyta pilsniowa,
60,5x81,5 cm, Muzeum Lubelskie w Lu-

blinie

5. Wihodzimierz Borowski, A composi-
tion with triangles, 1957, oil paint, hard-
board, 60,5x81,5 cm, The Lublin Muse-

um in Lublin, Poland

not so much the post-cubist artists” desire to com-
pletely abandon the means of shaping forms, cubes,
as the attempt to obliterate clarity and distinctness
of delineation, which in turn ultimately led to the
dissolution of form into formless matter. Therefore,
even though informel’s point of departure was shaped
forms, it replaced them with base matter, thus revers-
ing the direction of the traditional creative process:
now the direction was from formation to degradation.
Thus, heterology does not implement the postulate of
launching an alternative system, but it consists in the
materialisation of the foundations of the existing one.
Among numerous examples presented by Bois (Burry,
Manzoni, Rauschenberg), Lucio Fontana’s output is
accorded pride of place on that count. This is how
the author describes Fontana’s work Ceramica spazi-
ale (1949): “The general form is cubic, but this cube
seems to have been chewed, ingested, and regurgitat-
ed. Geometry (form, Platonic idea) is not suppressed
but mapped onto what until then it had had the task
of ‘suppressing by overcoming’: matter.”'?
Whodzimierz Borowski’s works dating from the
second half of the 1950s were far from idealising re-
ality and were in compliance with the strategy of sus-
pending dialectics. Embracing the tenet of complete
integration of a painting’s surface spearheaded by the
tradition of Strzeminski’s unism, the artist made mul-
tifarious use of chromatically saturated rugged paint-
ing substance. However, as the surfaces of Borowski’s
paintings were purposely intended to pass for un-
finished works in progress, they gave him scope for
the creation of shimmering, pulsating spaces, creating
both visual and tactile resonances in the viewer. [fig.4]
Channelling Mariusz Tchorek’s understanding of the

12 Ibidem, p. 56.

Kiedy indziej, przywotujac motywy religijne,
Borowski gwattownie je desakralizowal, zastgpujac
wertykalizm przedstawienia religijnego blotnista, Scie-
kajaca materig, w ktérej wizerunek zostaje przetra-
wiony w martwa, zaschnigta substancje farby rozpty-
wajaca si¢ ku dolnej krawedzi obrazu. Odwrécenie
kierunku budowania kompozycji od géry ku dotowi,
tak jak w przypadku Fontany, moze by¢ tu rozumia-
ne jako nakladanie na zarysy formy pierwotnej nie-
uformowanej materii [il. 6].

Jesli zasada kompozycji poswieconych Hillerowi,
poprzez zastosowanie roéznorodnej faktury, kontrasto-
wych ksztattéw, byto zamykanie, ograniczanie i ujaw-
nianie przestrzeni obrazu, to uporzadkowana, statycz-
na materia ,wyobrazen religijnych” kieruje uwagg na
proces, stopniows dezintegracje plastycznej strukeu-
ry obrazu, zmierzajac ku nieokreslonym, przezutym,
przetrawionym zwatom malarskiej materii. Te dwie
serie symultanicznie i komplementarnie ujawniaj po-
dejmowanie przez Borowskiego dwéch zasadniczych
probleméw wpisanych w tradycj¢ modernistycznego
obrazu, za ktérych przyktady mozna uzna¢ redukcje
przestrzeni w projekcie Strzeminskiego i operowanie
czasem, zmienno$cia w twérczosci Karola Hillera.

Wsréd wezesnych obrazéw Borowskiego Oko
Proroka wyznacza jednak inng perspektywe. Artysta
postuzyt si¢ gladka lakierowana powierzchnia, ma-
skujaca napiecia fakturalne oraz subtelne nat¢zenia
kolorystyczne. Tto wypelnia swobodnie rozlana, trans-
parentna zéttawa powtoka, wzmocniona w réznych
partiach obrazu ciemniejsza tonacjg tworzaca niere-
gularne zacieki. Luiza Nader pisata:

»Oko Proroka” to malowane z wicieklosciq antydzie-
lo, tworzone na zasadzie antykompozycji. Zestawiajgc
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w niej rzeczy bez zwiqzku, Borowski cheiat wyzwolié
sig od nawyku komponowania, dziataé jak natura. [...]
Anarchicznos¢ i aestetyka ,,Oka Proroka” byly wymie-
rgone w malarstwo — zardwno w piktorializm, jak i ta-
szyzm czy abstrakcje geometryczng®.

Obraz mozna zatem postrzega¢ jako swoisty ko-
mentarz zaréwno do tradycji malarskiej, jak i pro-
wadzonych réwnolegle przez artystg eksperymentow
z barwa, faktura, przedmiotem. Postugujac si¢ ptasz-
czyzna, przywodzaca na mysl skojarzenia z czystym
znakiem, artysta organizuje poszczegélne elementy
kompozycji wokét podstawowych kwestii malarskich,
znajdujacych swoje uzasadnienie w innych pracach
z tego czasu. Krawedzie obrazu wypelniaja tréjkatne
zabki, ktére akcentuja rame obrazu, a jednoczesnie
schematycznie réznicuja jego powierzchnig. Poprzez
zgeometryzowane akcenty wyznaczaja rytm, sugeruja
elementarne podzialy okreslone dwoma wymiarami:
figury i ta, przedstawienia i przestrzeni, w konwen-
cjonalny sposéb odnosza si¢ do urozmaiconej, chro-
powatej, rytmicznie spekanej, zréznicowanej gesta
masa plastyczng przestrzeni, charakterystycznej dla
malarstwa strukturalnego. Biegnaca ukosnie od kra-
wedzi obrazu ku jego centrum biata linia faczy tréj-
katne obramienie ze swobodnie rozlang czarng plama.
Wykresla ona podstawowy podzial kompozycji, dzieli
ja na dwie strefy, wyznaczajac zasad¢ wizualnego po-
rzadku, zaprzecza figuratywnym skojarzeniom okre-
$lanym wertykalizmem, sublimacja ksztattu — dosko-
nale przylega do gtadkiej ptaszczyzny. Linia dokonuje
inwersji wizerunku, kieruje wzrok widza ku dolnej
partii, okresla cigzar, grawitacj¢, desublimacj¢ form.
Dolna czg$¢ obrazu jest zdominowana przez niere-
gularnie rozlang czarng farbe, ktérej zacieki drobny-
mi, wloskowymi struzkami strzgpig jej obly kontur.
Subtelnym kontrapunktem dla rozlanej czerni jest
czarny punkt obwiedziony regularng z6tta obwddka.
Umieszczony w geometrycznym centrum kompozy-
qji, wydaje si¢ lekki — daje optyczne wrazenie swo-
bodnego wznoszenia si¢ na tle gladkiej ptaszczyzny.
Tym samym okresla elementarny $lad widzenia pola
malarskiego jako réznicowania powierzchni obrazu.
Jednoczesnie wzmacnia beztadno$¢ materii — czarnego
pola rozlewajacego si¢ ku dolnej krawedzi.

Oko Proroka zajmuje zatem osobne miejsce we
wezesnym dorobku artysty — umowno$¢, schematycz-
no$¢ uzytych form, ptaski, gtadki obszar powierzch-
ni sytuuja ten obraz w innym nurcie poszukiwari niz
zwiazany z malarstwem strukturalnym. Jednoczesnie
syntetyczny uklad staje si¢ zwornikiem fakturalnych
i kompozycyjnych poszukiwan artysty. Heterogeniczny,
antykompozycyjny charakter owego uktadu jest zapi-
sem heterologicznych zainteresowari odpadkiem, $mie-

1> Nader 2007, jak przyp. 8, s. 75.
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trajectory of modernist form, the artist endowed his
pictures with such a third dimension that it brushed
against the very frontier of identifying the surface of
a painting as a space for construction, beguilement and
for the creation of spatial illusions. In this approach,
tiny particles of matter gave the observer cues on the
pictures composition. Otherwise, when Borowski in-
voked religious motifs, he immediately subjected them
to de-sacralisation; he replaced the verticality of re-
ligious depiction with muddy, oozing matter, which
transmogrified the image into the lifeless, dried-up
substance of the paint, edging down towards the bot-
tom of the picture. The top-to-bottom reversal of the
order of composition, observable in Fontana’s legacy,
may be interpreted as overlaying the outlines of form
with primordial, formless matter [fig. 5].

The strategy underpinning the compositions ded-
icated to Hiller was focused on the sequestration of
the picture: contrasting shapes, varied textures, hints
blocking out any peripheral vision, the narrowing of
focus, were all exclusively geared to turning the spot-
light on the space of a given picture. However, in the
case of paintings elaborating on “religious content”,
the orderly, static substance directs attention to the
process as such, a progressive disintegration of the
graphic structure of paintings, and the bottom line
of such an escalation boils down to chewed over and
digested mounds of painting matter. These two com-
plementary series in tandem crystallise the two fun-
damental issues residing at the heart of the modernist
tradition of painting; the first concerned the reduction
of space, while the other focused on the manipula-
tion of time. Those two can best be exemplified by
the legacy of Strzeminiski’s theories and the treatment
of transience in Hiller’s output, respectively.

And yet Oko proroka (The eye of the prophet), ranking
among Borowski’s earlier pictures, prompts a different
perspective. Here the artist resorted to lacquering the
surface over, thus the smooth surface masks any textural
tensions and subtle chromatic values. The background
is gently filmed over with a transparent yellowish layer,
whose intensity increases here and there due to the ap-
plication of darker shades. These darker patches form
irregularly shaped spills. Luiza Nader wrote:

“The eye of the prophet” is an anti-masterpiece, cre-
ated according to the principle of anti-composition. By
simultaneously placing incongruous elements in the com-
pass of one picture Borowski sought to liberate himself
Sfrom habitual composition in order to emulate nature.
[...] The anarchy and aesthetics of ,, Oko Proroka” were
levelled against some painting traditions — pictorialism,
tachism and geometric abstraction."

13 Nader 2007, as in fn. 8, p. 75.



That is the reason why the picture can be per-
ceived as a sui generis commentary on both the paint-
ing tradition at large and the painter’s own parallel
experiments with colour, texture and objects.

Using this surface, which could in our minds sig-
nify a pure sign, the artist proposes such a meaningful
arrangement of the specific elements of the compo-
sition that it is illustrative of the fundamental paint-
ing-related concerns which were dealt with extensive-
ly in his other productions dating from that period.
The edges of the picture are hemmed with a serration
made up of triangles, which accentuate the border
of the picture. In addition, these triangular elements
impart a measure of schematic differentiation to the
surface. The regular, geometric provenance of these
shapes lends itself to the creation of some rhythm and
insinuates elementary polarities relating to two dif-
ferent dimensions: figures vs. background, and rep-
resentation vs. space. On a conventional level, the
triangles correlate to the variegated, rugged, systemi-
cally cracked space inside, overlaid with a thick, richly
textured substance: all features which are earmarks of
structural painting. The white line diagonally descend-
ing from the edge of the picture to its centre consti-
tutes a link between the serrated frame and the black
irregular stain. This line represents the fundamen-
tal demarcation line, which bisects the composition
into two spheres, thereby laying down the formula
for the visual order. The line thwarts any figural as-
sociations prompted by verticality or sublimation of
shape and perfectly clings to the surface. This linear
motif performs the trick of inversion, directing the
viewer’s eyes to the lower section of the picture and
determining the weight, gravitational pull and level
of de-sublimation for every form. The bottom section
of the picture is dominated by the irregular black-
paint blot, which bleeds into its irregular perimeter
by means of tiny capillary seeps and frays in the bulg-
ing contour. The black spill is subtly counterpointed
by the black point encircled with the yellow ring. As
the point is positioned in the geometric centre of the
larger scheme of things, it seems to be possessed of
levity, which gives the observer the impression of its
weightless ascent against the smooth swathe of the
surface. Though tiny, the point speaks volumes about
the need for scrutinising the painting’s quality and its
nuanced surface texture in keeping with this precise
degree of graduation. Finally, this black dot reinforces
the formlessness of matter below in the guise of the
black field drifting downwards.

It stands to reason that Oko proroka (The eye of
the prophet) has been accorded special status amongst
Borowski’s early works — its conventionality, schemat-
ic character, along with the flat and smooth texture
of the surface do not legitimise the placement of the

ciem, wyparciem. Jesli, jak wspominat Wiodzimierz
Borowski, niech¢tny Kompozycji XIX Marian Bogusz
postanowil zgasi¢ na niej niedopatek papierosa, to
w tym szczegblnym przejawie recepcji zawierat si¢ wy-
mowny $lad odrzucenia, wykluczenia tejze kompozycji
z modernistycznego dyskursu obrazowania.

Jedna z metafor chetnie przypisywanych ,0d-
wilzowym” poszukiwaniom artystycznym byta or-
ganiczno$¢, integralno$é, samoistnos¢ obrazu, wi-
talnie odradzajaca zasady nowoczesnej estetyki po
konwencjonalizacji i podporzadkowaniu obrazu wy-
mogom realizmu socjalistycznego. Malarski i koncep-
tualny organizm zaproponowany przez Borowskiego
miat charakter szczegélny: zastgpowat wzrost, ksztatt,
multiplikujacg si¢ formg organicznego zarodka bez-
tadnym, nieokreslonym konturem, rozpadajacy si¢
kompozycja utrwalonych, niezbornych elementéw,
koslawym, utomnym, kalekim ciatem obrazu. ,Dla
base materialism, jak pisat Yves Alain-Bois, natura
produkuje tylko unikatowe monstra: nie ma dewia-
cji w naturze, poniewaz wszystko jest dewiacja .

Po latach Borowski skomentowat wczesny okres
swojej tworczosci, piszac w Autoportrecie. Est-etyka:

Wzrok mdj napotyka kamien. Poprzez ten kamier
widzg przeszlosé, prazysztosé i terazniejszosé. Moge nada-
wad mu rozgne wartosci. A on tylko jest. To strukturalizm.
Jezeli ten mur jest z naturalnych kamieni — to moze on
tylko jest, a niczego nie ogranicza?

Borowski jednoczesnie zreinterpretowat swojg twér-
czo$¢, umieszczajac ja w serii manifestacji artystycznych,
ktérych przedmiotem byt nie tyle estetyczny wymiar
sztuki, ile etyczna powinno$¢ wyzwolenia z konwencj,
obietnica rajskiego ogrodu. Opisujac strukturalizm jako
radykalny wyraz zwiazania tworczoéci z samoistnoscia
natury, artysta przeciwstawit kulturowe konwencje na-
zywania i warto$ciowania surowemu bytowi, podsta-
wowej egzystengji, nieujetej w ramy podzialéw na sa-
crum i profanum, wzniostos¢ i tandetg, forme i materia.
Autoportret zawierat zarazem ambiwalencjg rozpoznana
przez Ludwiriskiego'®. Est-etyka, ukazujac permanentny
charakter wypowiedzi artystycznej, lokowata ja w obsza-
rze jednostkowych wyboréw. Podmiotowos$¢ jawita si¢
w pryzmacie nieustannie ponawianego dialogu z obsza-
rem konwendji artystycznych. Obszar wolnosci warun-
kowany byt przekraczaniem zastanych konwendji, ale
to od nich uzalezniony byt proces odstaniania doswiad-
czenia prymarnego, bliskiego mechanizmom nieufor-
mowanej natury. W tej perspektywie Kompozycje XIX

14 Bois 1997, jak przyp. 11, s. 53.

15 W. Borowski, Est-etyka. Autoportret, BWA Lublin, 1977;
htep://artmuseum.pl/pl/archiwum/archiwum-wlodzimierza-
borowskiego/1174/77916 [dostgp: 9 XI 2016].

1 Ludwinski 2007, jak przyp. 5, s. 50.
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6. Wlodzimierz Borowski, Trypzyk, 1958, technika mieszana — olej, plyta pil$niowa, gips, 101x71,5 cm (skrzydlo prawe: 72x50,5 cm,
skrzydto lewe: 72x51cm), Muzeum Lubelskie w Lublinie

6. Whodzimierz Borowski, Triptych, 1958, various techniques — oil paint, hardboard, plaster, 101x71,5 cm (the right panel: 72x50,5 cm,

the left panel: 72x51 cm), The Lublin Museum in Lublin, Poland

mozna odczytad jako wyraz przemyslenia i przeksztat-
cenia zastanego obszaru sztuki, wyraz konceptualnego
i intelektualnego przemyslenia granic obrazu, a zara-
zem ruch w kierunku pierwotnego chaosu, desakra-
lizacji obrazu.

Desakralizacja powiazana tematami obrazéw Rzez,
Zdjecie z krzyza, Uczta Nabuchodonozora byta opera-
cja wykonana na dlugiej tradycji wyobrazania tych
scen, akcentujacych terror, poruszenie, cierpienie.
Nowoczesna interpretacja tych tematéw byta préba
zadania gwattu na plaszczyZnie twarda materia i dekom-
pozycja obrazu, zaanektowaniem wyobrazonego dra-
matu do rozpadajacej si¢ sktadni wizerunku, zastgpu-
jacej wzniosto$¢ dawnych scen religijnych. Sublimacja
regeneracyjnego mitu, o ktérym opowiadata tworczos¢
Michalaka, obietnica pojednania wspétczesnego czto-
wieka z Bogiem zastapione zostaly samotna, egzysten-
cjalng wedrdwka artysty krytycznie badajacego idiomy
nowoczesnej kultury wizualnej i mechanizmy zseku-
laryzowanego systemu spofeczno-politycznego kolej-
nych dekad PRL-u. Pod umotywowana strukturg qu-
asi-kolazu kryje si¢ rozpad, dysonans, chaos utomnego
ciala. Oko Proroka nie wyznacza kierunku przemian,
ale odtwarza konkretne, jednostkowe, antyestetyczne
doswiadczenie. ,Moja mata posta¢ wychodzi z oczysz-
czajacej kapieli. Zmniejszywszy swoje wymiary — po-
wickszylem swéj swiat” — pisal w Autoportrecie IX
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picture in the structuralist painting paradigm. At the
same time its synthetic arrangement bridges the art-
ist’s textural and compositional explorations. The het-
erogeneous, anti-compositional character of this idea
testifies to a heterological interest in leftovers, waste
and denial. Wlodzimierz Borowski himself admitted
that Marian Bogusz harboured such an aversion to
Kompozycja XIX (Composition XIX) that he even want-
ed to put out his cigarette against the canvas. This
peculiar reception tellingly illustrates the degree of
rejection the composition in hand met with as well
as its banishment from the modernistic inventory of
modes of representation.

Among the staple buzzwords retrospectively ban-
died about in relation to post-Stalinist-era artistic pur-
suits were the notions of organicism, integrity and
spontaneity of the image, updating of the rules for
modern aesthetics after the period of subjugation to
conventions and subordination of depiction to the
interests of social realism. The visual-artistic and con-
ceptual organism propounded by Borowski was truly
unique in its character: it replaced the growth, shape,
and multiplication of the cellular form of an organic
embryo with a chaotic, indistinct contour, with a dis-
integrating composition of solidified, incongruous ele-
ments, and finally with a rickety, lame, crippled body
of a picture. To quote Yves Alain-Bois once again, “for



base materialism, nature produces only unique mon-
sters: there are no deviants in nature because there is
nothing but deviation”."*

Having the benefit of hindsight, Borowski remi-
nisced about his early period in Est-etyka. Autoportrety
(Est-ethics. Self-portraits):

I train my eyes on that time and they confront
a stone. The stone allows me to gain a perception of
past, present and future. I can decree that the object has
a different significance each time. But beyond its sheer
being, there is nothing more to it. That is what we call
structuralism. If this wall is made from natural stones,
it may very well just be what it is — maybe it does not

obstruct anything?”

By the same token, Borowski reinterpreted his
output, interpolating it into the lineage of those ar-
tistic manifestations whose main preoccupation was
not so much with the aesthetic dimension of art as
its ethical imperative of liberation from constraining
conventions. Needless to say, this abandonment of
restrictions approximated the promise of some para-
dise. Borowski characterised structuralism as a radical
expression aligning artistic creation with the organ-
ic spontaneity typifying nature. From this vantage
point, he highlighted the irreconcilable conflict be-
tween crude natural entities and culture-mediated
conventions of designation and evaluation. When
it came to that base existence, it was completely
immune to any value judgements labelling things
sacred or profane, dignified and tacky, form-relat-
ed or matter-related. Autoportrer (The self-portrair)
bore witness to an ambivalence that had previously
been discerned by Ludwinski. Est-etyka (Est-ethics)
subscribed to the permanent character of artistic ex-
pression, and that is why it attributed this process
to the category of individual choices. Subjectivity
was perceived through the lens of incessant confron-
tation with the realm of artistic conventions. The
creation of artistic latitude depended on the art-
ist flying in the face of existing conventions, even
though the very same sanctioned norms catalysed
the process of laying bare the primary experience,
approximating the mechanisms underlying formless
nature. If we approach Kompozycja XIX from this
angle, we may construe it as the expression of a re-
thinking and recasting of a given area of art, which
comes down to the re-conceptualisation and intel-
lectual redrawing of the boundaries circumscribing
the confines of the painting domain. Ultimately it

14 Bois 1997, as in fn. 12, p. 53.
> W. Borowski, Est-etyka. Auroportret, BWA Lublin, 1977;
hetp://artmuseum. pl/pl/archiwum/archiwum-wlodzimierza-borowsk-

iego/1174/77916 [accessed: 9 Nov. 2016].

Wtodzimierz Borowski. Uko$na krecha dzielaca
Kompozycje XIX moze by¢ zarazem watla dionia arty-
sty kierujaca wzrok na to, co jest ponizej — w rajskim
ogrodzie oddzielonym murem obrazu — heterogenicz-
ny zbidr, zastgpujacy symboliczny porzadek.

Streszczenie

Artykul podejmuje temat wczesnej twérczo-
$ci Wlodzimierza Borowskiego z okresu dzialalno-
§ci grupy ,Zamek”. Analizowane obrazy, postugujace
si¢ ,odwilzowa™ poetyka informelu, zostaly zaprezen-
towane na tle spuscizny sztuki religijnej, przywota-
nej poprzez twérczo$¢ Antoniego Michalaka, wéw-
czas nauczyciela rysunku studentéw Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego. Reminiscencje religijne
w obrazach Borowskiego zostaly przez niego wyko-
rzystane na przekér zasadzie sublimacji i wzniostosci.
Praktykowane przez tego artyste ,,malarstwo materii”,
akcentujac rozpad, rozproszenie formy, zostalo zinter-
pretowane wedtug kategorii heterologii Yvea'a-Alaina
Bois. Badacz ten, odwotujac si¢ do ,,stownika” Georgesa
Bataille’a, ukazat dialektyczny proces prowadzacy do
zatarcia uksztattowanej formy w obszarze malarstwa
informel. Przywolane w tytutach obrazéw Borowskiego
sceny religijne jawia si¢ jako wyraz radykalnego prze-
ksztalcenia symbolistycznej koncepcji obrazu w strong
bezforemnej materii. Interpretacja tych tematéw byta
préba zadania gwattu na plaszczyZnie twarda materia
i dekompozycjg obrazu, zaanektowaniem wyobrazo-
nego dramatu do rozpadajacej si¢ sktadni wizerun-
ku, zastgpujacej wzniosto§¢ dawnych scen religijnych.

Towarzyszace twérczosci Borowskiego oswobo-
dzenie formy, siggniccie do charakterystycznej dla
okresu ,,odwilzy” poetyki informelu mozna postrze-
ga¢ nie tylko jako radykalne wyjscie z socrealistycz-
nego gorsetu, ale pomyslany szerzej program pole-
miki z ,,prawdg obrazu”.

Stowa kluczowe: Wlodzimierz Borowski, Antoni
Michalak, grupa ,,Zamek”, desymbolizacja obrazu,
heterologia, malarstwo religijne, wzniosto$¢, malar-
stwo materii, informel
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represented a movement tending towards primordial
chaos and de-sacralisation of the depiction in hand.

The enterprise of de-sacralisation was the driv-
ing force behind the forging of such pictures as Rzez
(The slaughter), Zdjecie z krzyza (The deposition) and
Uczta Nabuchodonozora (Belshazzar’ feast). The raison
d'etre of the undertaking was to challenge the long-
established conventional wisdom that any depiction
of such scenes must in our reception bring to the fore
terror, suffering and profound emotional upheaval.
The modern re-branding of these subjects was defined
as a violent interference with their traditionalism by
means of ravaging the surface with solidified matter
and through the decomposition of the image. In the
aftermath of the process, the drama purportedly con-
veyed by the picture was taken hostage to the unrav-
elling syntax of the image, thereby obliterating any
vestige of the lofty elevation of religious depictions
of yore. Borowski embarked on the abolition of the
myth of rebirth permeating Michalak’s legacy. Thus,
the promised reconciliation of modern man with God
was eclipsed by the forlorn wanderings of an artist
ruminating on the idioms of modern visual culture
and trying to fathom the mechanisms of the laicised
socio-political system prevailing in the Polish People’s
Republic in the post-war decades. The structure of
the collage-like picture that seems to exist for a rea-
son, in actual fact hides the dissolution, dissonance
and chaos of a frail body. Oko proroka (The eye of the
prophet) does not blaze a trail in any new direction,
but recycles a concrete, one-off anti-aesthetic experi-
ence. “My puny physique is emerging from the waters
of a purifying bath. I myself may have shrunk, but
I have blown up my world”, Wiodzimierz Borowski
wrote in Autoportret IX (Self-portrait IX). It may well
be so that the diagonal line bisecting Kompozycja XIX
(Composition XIX) may signify the artist’s frail hand
suggestively directing our eyesight to the disjointed
potpourri appearing below and ousting the merely
symbolic order. Maybe there is some intimation of
a paradise lurking in this section, but it is circumval-
lated by the picture.
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Abstract

The article addresses the issue of the early period
of Wiodzimierz Borowski’s artistic development which
coincided with his membership in the Zamek group.
The pictures under discussion, distinguished by some
earmarks of the style typical of informel finding pur-
chase in the post-Stalinist thaw period in Poland, have
been presented here in relation to the tradition of reli-
gious painting. This particular lineage of tradition was
at that time championed by Antoni Michalak, who
conducted draughtsmanship classes at the Catholic
University of Lublin. However, these religious remi-
niscences were not along the lines of straightforward
depiction in keeping with the tenets of sublimation
and solemn elevation, but to the contrary. Borowski,
committing himself to the pursuit of “matter painting”,
accentuated degradation and dissolution of form, and
his artistic credo is interpreted here within the frame-
work of Yvas-Alain Bois’s heterology. This researcher,
professing his subscription to the conceptual instru-
ments advanced by Georges Bataille, demonstrated the
dialectical process gravitating towards the obliteration
of defined form among the practitioners and followers
of the informel movement. The religious scenes insin-
uated by the titles bear testimony to a radical redefi-
nition of the symbological conception of image and
its departure in the direction of formless matter. The
reinterpretation of those motifs signified an attempt
to ride roughshod over a picture surface through the
application of solid matter and decomposition of im-
age; in the aftermath of that violation, the re-imagined
drama bore no resemblance to the traditional solemn
religious scenes and was completely subsumed by the
disintegrating syntax of the image.

Borowski’s liberalisation in the realm of form,
which was correlated to the artistic idiom of the post-
Stalinist informel movement, may be perceived as not
only a profound rejection of the social-realist strait-
jacket but also as a comprehensive program for a po-
lemic on the truth residing in pictures.

Keywords: Wlodzimierz Borowski, Antoni Michalak,
the “Zamek”, de-symbolisation of pictures, heterology,
religious painting, elevation, matter painting, informel
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