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Henryk Stazewski byl najwybitniejszym i najbardziej kon-
sekwentnym mistrzem abstrakgji geometrycznej w polskiej
sztuce. Jego dhuga kariera artystyczna to wspaniala opo-
wies¢ o drodze od mlodego, pelnego pasji inspiratora awan-
gardy do niepodwazalnego autorytetu i legendy uznanej
za zycia. Droga, ktdra jest marzeniem kazdego artysty.
Dziela Henryka Stazewskiego stanowia wazng cz¢s¢ kazdej
kolekdji, ktora definiuje polska sztuke xx wieku. Artystycz-
na postawa oraz dzialalnos¢ intelektualna Mistrza od po-
czatku lat 20-tych minionego wieku, poprzez lata powojen-

Henryk Stazewski was the most outstanding and most

consistent master of geometric abstraction in the Polish art.

His long art career is an amazing story about the path from

a young and passionate avant-garde inspirer to an undis-
putable authority and a living legend. A path which is

adream of every artist.

Henryk Stazewski’s works constitute a significant part of
every collection which defines the Polish art of the 20t® cen-
tury. The artistic attitude and the intellectual activity of the

Master from the beginning of the 1920s, through the post-

ne, az do ostatniego okresu twdrczoscl pozostawala zawsze War period, until the last period of his work, always re-

pod silnym wplywem mi¢dzynarodowego srodowiska arty-
stycznego. W Polsce stalo si¢ to przyczynkiem do powsta-
nia wielu waznych realizagji na polu sztuki oraz wydarzen
kulturalnych, ktére bez imponujacych kontaktéw Stazew-
skiego nie bylyby nigdy mozliwe. Byl zaprzyjazniony z Mi-
chelem Seuphordem, pozostawal w bliskich kontaktach
z Pletem Mondrianem, w 1927 roku przyjmowal w Warsza-
wie Kazimierza Malewicza, a takze w 1930 roku wspdltwo-
rzyl z Whadyslawem Strzemirskim 1 artystami z grupy a.r.
Migdzynarodowa Kolekgje Sztuki Nowoczesne;j.

Przy okazji wystawy MASTERS dedykowaneJ Henrykow1
Stazewskiemu mam przyjemnos¢ zaprezentowad Panistwu
obraz ,,Powidoki” Wladyslawa Strzeminskiego, pochodza- i
¢y z naszej kolekgji oraz rzezbg Katarzyny Kobro, za ktdrej
udostepnienie dzickuje Muzeum Sztuki w Lodzi. Henryk
Stazewski razem z Wladystawem Strzemiriskim 1 Katarzy-
na Kobro stoja na czele polskiej awangardy, ktdra za sprawa
ich twérczosci w znaczacy sposdb wpisala si¢ w migdzyna-
rodowy ruch artystyczny.

mained under a strong influence of the international artist

environment. In Poland, this contributed to the creation of
numerous important pieces in the art space and the organi-
sation cultural events, which would never be possible with-
out Stazewski’s impressive contacts. He was a friend of
Michel Seuphor, stayed in close contact with Piet Mondri-
an, in 1927 he welcomed Kazimir Malevich in Warsaw, and

in 1930 he co-founded with Wladyslaw Strzeminski and art-
ists of the a.r. group the International Collection of Mo-
dernArt.

On the occasion of the MASTERS exhibition dedicated to

Henryk Stazewski I am pleased to present to you the paint-
ing titled “Aftersights” by Wladyslaw Strzeminski, from our

collection, and the sculpture by Katarzyna Kobro, made

available by the Muzeum Sztuki in £8dz, which I would

like to thank for that. Along with Wladyslaw Strzeminski

and Katarzyna Kobro, Henryk Stazewski leads the Polish

avant-garde, which became a significant part of the interna-
tional art movement owing to their oeuvre.

Jerzy Starak

zalozyciel Fundacji Rodziny Starakéw

founder of the Starak Family Foundation






Henryk Stazewski
Archiwum Galerii Foksal | Foksal Gallery archives



Henryk Stazewski podczas tworzenia Reliefu biato-zéttego nr 17 | Henryk Stazewski creating White and Yellow relief no.17 | 1962

Archiwum Galerii Foksal | Foksal Gallery archives

Wieslaw Borowski: Jakimi problemami

zajmuje si¢ Pan ostatnio?

Henryk Stazewski: Zajmuj¢ si¢ zagadnieniem koloru.
W ostatnich reliefach stosuj¢ najostrzejsze rygory, ked-
re upodabniajq je do tablic uzywanych w optyce 1 kolo-
rymetrii. Kolory rozlozone sy wedlug zasad widma roz-
szczepionego promienia. Wyeliminowane s3 wszystkle
kontrasty, a stosowane jedynie stopniowe przejscia
1 gradagje koloréw. Najczesciej relief zawiera 16 kwadratdw
umieszczonych obok siebie w 4 rzedach. Barwy na kwa-
dratach rozmieszczone s3 w gradacjach poziomych i pio-
nowych, a zestawienia koloréw - wedlug miary liczbowe;.

Wiestaw Borowski: With what kind of problems

have you been concerned recently?

Henryk Stazewski: I've been concerned with the problems
of color. In my recent reliefs I submitted myself to extreme-
ly severe limitations making them resemble tables used in
optics and colorimetries. Color are distributed along the
prismatic spectrum. All contrasts have been eliminated
and only gradual transistions are allowed. Most often a re-
lief contains 16 squares arranged into 4 ranges. Color on the
aquares are distributed along horizontal and vertical gradi-
ents, and their juxtapositions are determined by a numeri-
cal principle.



Obliczenia stosunkéw koloréw otrzymuje si¢ na krazku
koloréw spektralnych, rozmieszczonych wedlug okreslo-
nej dlugosci fal. Mozna z niego wybrad albo kolory zasadni-
cze o najwickszej réznicy dlugosci fal, albo kolory zblizone
-omalej réznicy. Matematyczna $cistosé¢ w doborze
koloréw osiagam przez intuicj¢. W naszym oku
jest miara, ktdra daje niezawodne oparcie dla
intuicji. Dzu;kl intuicji twdrczosé artystyczna
nie jest ilustracja praw juz odkrytych
[wyréznienia redakcji - FRS].

W.B.: Jaki jest powdd usuwania kontrastéw

koloréw w Pana malarstwie?

H.S.: Dazenie do porzadku. Kolory kontrastowe powo-
duja podraznienie siatkéwki oka przy. przeskakiwaniu od
jednego koloru do drugiego. Przejscia kolorystyczne
stopniowe, pozbawione kontrastéw daja wraze-
nie spokoju i porzadku. W ten sposéb przeciw-
stawlam si¢ chaosowi koloréw emocjonalnych.
W.B.: Jakimi sposobami Pan to osiaga?

H.S.: Kolory zasadnicze posiadaja ustalony stosunek liczbo-
wy w zaleznosci od wielkoscdi plaszczyzny, cigzaru 1 inten-
sywnosci pigmentu Jezeli uzyte s whsciwe proporcje ze-
stawienie tworzy réwnowagg i spokdj: jezeli réwnowaga jest
naruszonai Jakls element dominuje - pojawia si¢ ekspresja.
W.B.: Zwykle, méwiac o kolorze w malarstwie, méwilo sig
réwnoczesnie o formie?

H.S.: Forma w moich obrazach zostala calkowi-
cie wyeliminowana. Stosuj¢ kwadrat, ktdry jest
ksztaltem najbardziej neutralnym. Rozmieszczam
jednakowe kwadraty w jednakowych odstgpach i nic wigcej
w tych obrazach nie ma.

W.B.: Pozostaje jednak zagadnienie rozmiaréw,

skali obrazéw?

H.S.: Zaréwno ja, jak i wielu innych malarzy robimy z ko-
niecznosci obrazy o malych wymiarach, co jest komplet-
nym nonsensem, gdyz w zalozeniach naszych zawarte sa
mozliwosc skali duzej. Istnieje dzis ogélna tendencja do
duzej skali; kazdy artysta czuje potrzebq prze-
kraczania terenu pracowni, wyjscia na uli-
cg, zaznaczenia swojej obecnosci w kazdym
otoczeniu.

W.B.: O co chodzi w tej tendencji do duzej skali,

do wyjscia poza pracowmc;’

H.S.: Przede wszystkim jest duzo nieporozumien. Naj-
wicksze z nich to wkomponowywanie si¢ w zycio-
we otoczenie (architekture, urbamstykq, pejzaz) lub za-
komponowywanie jakiejs zyciowej przestrzeni. Mnie
chodzi o przekraczanie miary dedykowanej przez zy-
ce i utyhtarne otoczenie. Dzielo sztuki nie powin-
no wtapial si¢ w otoczenie, ani niczego de-
korowaé, ani niczego ulatwiaé. Powinno je
artystycznie zdominowad

W.B.: A liczba? Stosuje Pan zawsze

pewna liczbe kwadratéw.

H.S.: Jeden kwadrat nie daje pojecia skali, a tylko poje-
cie kwadratu. Stosuje wigc z reguly wielokrotnos¢ dwdéch,
trzech lub duzej ilosci kwadratdw.

Relations between colors are plotted on a spectrum
wheel, on which colors are arranged by their wave lengths.
A double choice is possible, either of basic colors most
differing by their wave lengths, or of those least different.
Mathematical precision of choice is warranted
by intuition. There is a measure in our eye that
makes intuition infallible. It is intuition that
prevents artistic creation from being a mere 1il-
lustration of laws already discovered.

[emphasis by editor - SFF]

W.B.: For what reason do you eliminate

contrasts from your paintings?

H.S.: Because I strive for order. If color contrast, the retina
is irritated, when the eye shifts from one color to another.
Gradual transitions, free of contrast, evoke
calm and order. This is how I resist the chaos
of emotional color.

W.B.: By what means do you attain your goal?

H.S.: Basic colors have their definite number relations rela-
tive to size of a surface, its weight and intensity of pigment.
If appropriate proportions are applied, the pattern yields
balance and calme, if the balance is disturbed and some el-
ements wins predominance, there

emerges expressions.

W.B.: Color in painting has been in general associated with
form, how do you feel aboutit?

H.S.: Form has been completely eliminated from
my picture. I use the square as the most indiffe-
rent shape. I arrange identical squares at identical dis-
tance and there is nothing more in these pictures.

W.B.: But still the problem of their size,

of their scale remains.

H.S.: I myself and many others painters are compelled to
make small pictures. This is completely absurd, because
large scale is implied in our assumptions. There is a general
tendency toward the large nowadays, every artist feel
a need to get out of his workshop and into the
street, to stamp his presence on every kind of
environment

W.B.: Whatis the pointin this tendency toward large scale,
to get outside of the workshop?

H.S.: There is much misunderstanding about it. The
greatest one is an intrusion into the living environment
(architecture, the urban setting, landscape) or a striving to
organize some living space. A work of art should not
melt into environment, nor beautify or facilita-
te anything. It ought to overhelm its setting
artistically.

W.B.: What about the number? For instance,

you always use certain number of a square.

H.S.: One square gives no idea of the scale, but only that
ofasquare. Thus I generally use multiple of two, or three or
of many squares.

W.B.: What do you think about the so-called integration
ofarts, or about a cooperation of the painter with architect,
designer, etc?

H.S.: I don’t belive in such integration.



W.B.: Jaki jest Pana stosunek do tzw. integracji sztuk, czyli
do wspdlpracy malarza z architektem, projektantem form
przestrzennych itp.?

H.S.: Nie wierzg¢ w taka integracje.

W.B.: A przeciez przed laty pisal Pan w BLOKU i PRAESEN-
SIE oS przeciwnego?

H.S.: Zmienitem zdanie pod wplywem doswiadczenia.
W.B.: Co Pan sadzi o roli artysty i krytyka

w spoleczenistwie?

H.S.: Sztuka nie jest obiektem sielankowej kon-
templacji. Artysta awangardowy wypowiada
walke odbiorcy sztuki zwalczajac jego przyzwy-
czajema W tej walce artysta musi zginac. Krytyk
tworczy jest zaangazowany w stosunku do artysty i zajmu-
je podobnq co artysta postawg w stosunku do rzeczyw15to—
$ci: podziela jego los i dlatego réwniez musi zginad.

Wywiad zamieszczony w katalogu wystawy: Henryk Stazewski
Galeria Foksal, Warszawa 1969

W.B.: But several decades ago you used to express an oppo-
site opinion in what you wrote in BLOK and PRAESENS?
H.S.: Later experience made me change my mind

W.B.: What do you think about the role of an artist and
acriticin the society?

H.S.: Art is not an object of bucolic contempla-
tion. An Avan-garde artist challenged the au-
dience and fights against its habits. In this
fight it is the artist who must perish. A creative
critic is similarly involved and his attitude towards reality
is like that of the artist, they share the same fate and they
must both perish.

Interview published in catalogue of exhibition: Henryk Stazewski
Foksal Gallery, Warsaw 1969



Henryk Stazewski podczas wernisazu swojej wystawy w Galerii Foksal w 1967 roku
Henryk Stazewski during opening of his exhibition in Foksal Gallery in 1967
fot. Tadeusz Rolke, Archiwum Galerii Foksal | Foksal Gallery archives



Artysta nie zatrzymuje sie nigdy, praca jego nigdy nie jest skoriczona.
Idzie réwnolegle z przemianami spotecznymi i postepem technicz-
nym. Tkwi on w terazniejszosci, ale ogarnia zawartos¢ przesztosci,
jakiprzewiduje przysztos¢ przez wyczucie aspiracji swojej epoki.
Btednym jest twierdzenie, ze sztuka ma wyrazac tylko to, co jest nie-
zmienne, wieczne. Artysta czerpie zrzeczywistosci, ktéra jest zmien-
nainieuchwytna, bierze z niej to, co jest w ciggtoscii co jest wspolne,
atworzy dzieto o znaczeniu trwatym i wiecznym.

Sztuka jest rezonansem terazniejszosci, ukazywaniem i uswiada-
mianiem spoteczenstwu jego wiasnego oblicza w sposoéb nowy
i odkrywczy. Nowe srodki do wyrazania tego stosunku do zycia po-
woduja niezrozumialstwo i pozorna hermetycznos¢ wspotczesnej
sztuki. Publicznos¢ zyjaca przyzwyczajeniami, przywykta do stop-
niowego przyswajania sobie form z poprzednich epok, wymaga od
sztuki przedstawiania podobienstwa rzeczy. Spotyka sie nagle z for-
ma nowa i dotad niespotykang. Traci ona kontakt z artysta, czyniac
mu zarzuty kapliczkowatosci.

Sztuka dzisiejsza ujawnia to, co taczy i jest wspolne, jest otwarta dla
wszystkich, zaréwno dla jednostek, jak i zbiorowosci. Stuzy im, nic
nie ukrywa, ukazuje najbardziej intymne swoje oblicze. Zbliza sie
do odbiorcy, rozszerza jego horyzonty i pogtebia $wiadomos¢. Kon-
takt artysty z publiczno$cia moze powstac tylko w tych warunkach,
gdy drogiich zblizg sie do siebie. Porozumienia nie moze by¢ jedynie
z osobnikami posiadajacymi dar ignorancji i konserwatyzmu. Przed
kazdym nowym faktem przyjmuja postawe negatywnga i krytyczna.
W stosunku do sztuki dzisiejszej automatycznie zajmuja stanowisko
diametralnie przeciwne, wszedzie dopatrujac sie herezji, tak jak nie-
gdys nasi pradziadkowie, ktérzy uwazali auto, lokomotywe, komin
fabryczny za zbrodnie przeciwko pejzazowi.

An artist never stops, his work is never completed. It proceeds along-
side social transformations and technical progress. It lies in the pre-
sent, but examines the content of the past and foresees the future by
intuiting the aspirations of its epoch.

It would be incorrect to claim that art must express only that only
that which is invariable, eternal. The artist draws from reality, which
is variable and elusive, taking from it that which is in continuity and
that which is common and creates a work of lasting and eternal sig-
nificance.

Artis a resonance of the present, showing and making society aware
of its own countenance in a new and revealing way. New means for
expressing this attitude to life cause misunderstandings and mod-
ern art’s apparent air-tightness. The public, living according to hab-
its, has become accustomed to gradually assimilated forms from
previous epochs and requires from art the representations of sim-
ilarities to things. It suddenly meets with a new and so far unparal-
leled form. It loses contact with the artist, accusing him of playing
the reclusive mystic.

Today'’s art discloses that which connects and is common, is open for
all, both for individuals and communities. It serves them and con-
ceals nothing, showing its most intimate side. It approaches the re-
cipient, broadens his horizons and deepens his a awareness. An
artist’s contact with the public may come about only in these con-
ditions, when their paths converge. Understanding cannot be with
only those individuals possessing the gift of ignorance and conserv-
atism. These adopt a diametrically opposite position in relation to
today’s art, ever, everywhere seeing heresy, jus as formerly our great
grandfathers did, did, who considered the car, the locomotive and
factory chimney crimes against the landscape.

Henryk Stazewski

Rekopis, ok. 1932
Archiwum Galerii Foksal

Manuscript, approx. 1932
Foksal Gallery archives



W domu Celine Dermee | In Celine Dermee’s house | Paryz 1927 | Paris 1927
stojg od lewej | standing from the left: Michel Seuphor, Piet Mondrian, Georges Vantongerloo, Luigi Russolo, Tlarie Veronca, Paul Dermee, Tysliava
siedza od lewej | sitting from the left: Celine Arnauld, Alexander Rafatowski, Henryk Stazewski
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(...) Ksztatt nieokreslony o sejsmograficznym charakterze wywotu-
je rozne reakcje uczuciowe u réznych ludzi. Ksztatt geometryczny -
koto, kwadrat, tréjkat dziata jednakowo na wszystkich. Te same reak-
cje subiektywne wywotuje niezdecydowany kolor, ktéry powstat ze
zmieszania réznych koloréw, natomiast barwy zasadnicze - czerwo-
na, niebieska, z6tta s najbardziej obiektywne. Przez wprowadzenie
prostej elementarnej formy sztuka staje sie zdyscyplinowana, ko-
ordynujaca poszczegolne wysitki. Indywidualizm, opierajacy sie na
absolutnej wolnosci i swobodzie, nigdzie nie prowadzit i nikogo nie
uczyt, kontemplujac wiasng realnosc¢ i zonglujac subiektywna wra-
zeniowoscia. W tej sztuce artysta nic nie ,méwit”, wyrazat tylko sie-
bie za pomoca koloréw i linii ekspresyjnej. Sztuka poszukujgca zasad
konstrukgji dzieki swoim rygorom i opanowaniu umozliwia zbioro-
wa wspdtprace i wytwarza wspdlny nurt w systematycznym rozwi-
janiu problemdw. Jej charakter poznawczy i odkrywczy wyraza sie
w ujmowaniu zjawisk wzrokowych w system formy, w poszukiwa-
niu prawa harmonii, ktére rzadzi mechanizmem oka. Sztuka ta stwa-
rza obiektywne $rodki porozumiewawcze z odbiorca, ksztattuje je-
go oko i umyst, uwrazliwia je na proporcje proste, narzuca ,jedno$é

widzenia” ujetego w ramy systemu.

(...)Undefined shape of a seismographic nature causes different emo-
tional reactions in different people. The geometric shape - the circle,
square and triangle, acts on us all alike. The same subjective reactions
are awakened by undecided hue that has arisen from a confusion of
various colors, whereas the primary colours - red, blue and yellow are
the most objective. Through the introduction of a simple, elementa-
ry form, art becomes disciplined, co-ordinating individual efforts. In-
dividualism, based on absolute freedom and liberty, contemplating
only its own reality and juggling with a subjective impressionability,
led nowhere and did not teach anybody anything. In this art, the art-
ist “said” nothing, expressed only himself with the help of colours and
expressive line. Art that seeks the principles of structure, thanks to its
discipline and mastery, makes collective co-operation possible and
produces a common current in the systematic development of prob-
lems. Its conceptual and exploratory nature is expressed in conveying
visual phenomenain a system of forms and in the search for the law of
harmony that rules the mechanism of the eye. This art creates objec-
tive means for an understanding with the recipient and trains his eye
and mind, making them sensitive to simple proportions and impos-
es a "unity of vision” expressed within the framework of the system.

Henryk Stazewski
,Kuznica”,1948 nr7



Kompozycja | Composition | 1958
relief, olej, drewno | relief, oil, wood | 29 x 34 cm
kolekcja prywatna | private collection



Biaty relief na fakturalnym tle | White Relief on the Textural Background | 1960
akryl, ptyta pilsniowa, tektura, sklejka | acrylic, fibreboard, cardboard, plywood | 54,7 x 38,4 x 7,5 cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection



Relief czerwony na biatlym i szarym tle | Red Relief on the White and Gray Background | 1960
akryl, drewno, celotex | acrylic, wood, celotex | 70,8 x 51,57 cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachéw | Teresa and Andrzej Starmach collection



Relief szaro-zotty nr 21 | Gray and Yellow Relief Nr 21 | 1962
olej, deska | oil, wood | 55,6 78,8 x6,5cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection



Relief biaty nr XIV | White Relief Nr XIV | 1963
akryl, ptyta piléniowa, sklejka | acrylic, fibreboard, plywood | 90,4 X 75,5 x 6,4 cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection






Relief metalowy nr4 | Metal Relief Nr4 | 1966
ptytki aluminiowe, ptyta pilsniowa, drewno | aluminium plates, fibreboard, wood | 63 x 80,2 x 12,4 cm,
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection



Sztuka i Rzeczywistos¢

Gdy przemija zuzywajaca sie rzeczywistos¢ jak moneta wytarta
w obiegu i pojawia sie nowa, zastepujaca ja rzeczywistos¢, to lustrza-
nym odbiciem tego bezustannego procesu przetwarzania sie jest za-
wsze sztuka. Nigdy sztuka nie zatrzymuje swoich krokow, by przejs¢
na uczuciowe pustynie wygodnej kontemplacji, lub i$¢ po starym to-
rze po ktérym kroczyta wczoraj.

Dlatego nie mozna tworzy¢ sztuki niezmiennej, ktéra by jak tramwaj
krazyta po tych samych szynach, czyli MODELU SZTUKI.

Jesli artysci tworzg w sztuce kanony lub konwencje to trwaja one
kroétko i zastapione zostajg przez inne konwencje i przybierajg wcigz
nowe ksztatty.

Dzieki sztuce wlkamujemy sie do prawdy rzeczywistosci ukrywajacej
sie w szarym pyle codziennosci zawierajacej dla artysty iluzje rzeczy-
wistosci lub rzeczywisto$c fatszywa.

Zycie w stanie wrzenia niezrozumiatego dla nas ukrywa w sobie
prawde, artysta odkrywa jg swoim okiem wewnetrznym i znajduje
cos gtebszego niz piekno malarskie.

Przez dituzszy czas trwata sytuacja, ze sztuka utkneta w martwym
punkcie na ptaszczyznie swych umiejetnosci nie majac odwagi wpra-
wienia w ponowny ruch do przodu, lub szukania wyjasnienia niepo-

kojacego poczucia spokoju wynikajacego z nieruchomosci.

Dopiero po pewnym czasie sytuacja sie odwrdcita i wszystko ruszyto
z miejsca. Gdy sztuka zbacza z utartego toru stworzonego przez ro-
zum wielu pokolen i znajduje sie na nieznanym jeszcze bocznym to-
rze, gdzie wszystko stoi pod znakiem zapytania, cztowiek dochodzi
do przekonania, ze nie ma gtebokiej réznicy miedzy Swiadomoscia,
a nieswiadomoscia i ze to, co uwazato sie za pewne staje sie przed-
miotem zwatpienia i na razie nieprzydatne. Lecz staje wobec tylu
przeciwienstw i niemoznosci odzyskania jednosci, ze kazdy na wias-
na reke probuje ttumaczenia czego$ niewyttumaczalnego i powsta-
je niebezpieczenstwo alienacjiichaosu, jak w wiezy Babel, gdzie mé-
wiono réznymi niezrozumiatymi jezykami.

Dopiero stworzenie metody badania i stawiania pytart moze dopro-
wadzic¢ do jednosci.

Art and Reality

When like coins worn down by circulation, used up reality passes, to
be replaced by a new reality, then art is always the mirror image of
this incessant process of transformation. Art never arrests its steps to
linger in the emotional deserts of comfortable contemplation or to
follow the old course it trod yesterday.

That is why we cannot create an invariable art that like some tram,
would just keep running on the same old tracks, in other words
a MODEL OF ART. If artist create canons or conventions in art, these
last only briefly, are replaced by other conventions and are for ever
taking on new shapes.

Thanks to art, we can break through to the truth of reality hiding in
the grey dust of the commonplace, which provides the artist only il-
lusions of reality or else a false reality.

Life in a state of incomprehensible ferment conceals from us a truth,
which the artist uncovers with his inner eye, searching for something
deeper than painter-like beauty.

The situation was for a long time one where the artist was stuck in
the deadlock of his own abilities, not having the courage to set off in
a renewed movement forward, or else seeking explanation for the
disturbing feeling of peace arising from his own immobility.

Only after some time was the situation reversed and everything got
moving again. When art deviates from the path created by the reason
of many generations and finds itself on a still unknown side-track,
where everything has to be questioned — man arrives at the convic-
tion that there is no profound difference between consciousness and
the subconscious and that which he believed in for sure becomes the
object of despair and for the time being useless. But he is faced with
so many contrasts and the impossibility of recovering unity, that eve-
ryone in his own way tries to explain the inexplicable and a danger of
alienation and chaos arises, as in the tower of Babel, where many in-
comprehensive languages were spoken at once.

Only the creation of a method for research and the posing of ques-
tions can lead to unity.

Henryk Stazewski

Rekopis, 1975
Archiwum Galerii Foksal

Manuscript, 1975
Foksal Gallery archives



Reliefnr9 | ReliefNr9 | 1969
olej, sklejka | oil, plywood | 100 x 100 cm
Muzeum Narodowe w Warszawie | National Museum in Warsaw



W SZTUCE interesowaty mnie zawsze formy najprostsze. Reliefy,
ktdre ostatnio robie, zbudowane sg przewaznie z postarzajacych sie,
identycznych elementéw. Sa to formy niezindywidualizowane, ano-
nimowe, pogrupowane w zbiory. Stuzg one do odmierzania i po-
rzagdkowania przestrzeni w obrazie. Najchetniej stosuje do tych ce-
16w kwadraty i czworoboczne asteroidy. Cate grupy tych form sa
tej samej wielkosci, a czesto zdarza sie, ze wszystkie formy w obra-
zie sg identyczne. Wéwczas nie ma hierarchii: zaden element obra-
zu nie jest wazniejszy od pozostatych. (...) W skrajnym przypadku
nie waham sie przed nagromadzeniem takiej ilosci elementéw po-
wtarzalnych, ze tworza one jednolitg, monotonng strukture. Wte-
dy wiasciwych form prawie sie nie dostrzega, zanika granica mie-
dzy nimi a ttem, na ktérym zostaty umieszczone. Pozostaje uktad
otwarty, zupetnie neutralny, ktéry moze stanowi¢ punkt wyjscia dla
wszystkich mozliwych zmian, przesunige¢, prowadzacych do zbada-
nia i pomiaru przestrzeni. Celowo w moim poprzednim okresie nie
wprowadzatem koloru, poprzestajac na monochromatyzmie, ktory
rozpoczat sie biatymi reliefami. Chodzito o to, zeby nie zaktéci¢ dzia-
tania wszystkich kombinatorycznych mozliwosci istnienia form po-
wtarzalnych w przestrzeni. Wprowadzitem za to metal, ktéry obec-
nie jest moim podstawowym materiatem. Daje on wigksza czystos¢
w obserwowaniu ruchu form, powstajacego w reliefie wskutek ru-
chuwidza. Réwnoczesnie metal ostrzej reaguje na swiatto, ktore jest
podstawowym sktadnikiem moich obrazéw. Wtasciwa forma istnie-
je tylko wraz z cieniem, ktory jest jeszcze jednym jej powtdrzeniem

i bardzo waznym czynnikiem zmiennosci obrazu.

I'have always been interested in the simplest formsin ART. The reliefs
thatl have been making recently have been mostly built from repeat-
ed, identical elements. These are non-individualised, anonymous
forms grouped into sets. They serve to measure and arrange space
in the picture. To this end, | mostly prefer to use squares and quad-
rilateral asteroids. Whole groups of these forms are of the same size
and it often happens that all forms in a picture are identical. There is
no hierarchy then: no element is more important than others. (...) In
extreme cases | don't hesitate to accumulate such a quantity of re-
peated elements that they create a uniform, monotone structure. In
these cases, the proper forms are almost imperceptible, the border
disappears between them and the background on which they are
situated. There remains the open, completely neutral arrangement
which can constitute a pint of departure for all possible changes and
shifts, leading to the examination and measurement of this space.

In my previous period, | purposefully did not introduce colour, con-
fining myself to a monochrome that began with white reliefs. It was
aquestion of not disturbing the action of all the combinatorial possi-
bilities for the existence of repeated forms in space. However, | have
introduced metal, which is currently my basic material. It ensures
greater purity in observing the movement of forms, a movement
nascent in the reliefs as a result of the viewer’s own movement. At
the same time, metal reacts more sharply to light, which is the ba-
sic component of my paintings. Proper form exists only along with
shadow, which is one more of its repetitions and a very important
factor in the variability of the picture.

Henryk Stazewski
,Odra”, 1968, nr2



Reliefnr5 | 1969
akryl, ptyta piléniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 x 4 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Kompozycja nr41 | Composition Nr41 | 1971
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection



Kompozycja nr43 | Composition Nr43 | 1971
akryl, ptyta piléniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 cm
kolekcja Teresy i Andrzeja Starmachow | Teresa and Andrzej Starmach collection



Reliefnr24 | 1972
akryl, ptyta pil$niowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerrzy Starak collection



Relief nr43 | 1972
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 61x 61 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerrzy Starak collection



Gdyjestsiezdominowanymprzezkolor,odczuwasieprzeznaskérekto-
nacje wtasnego wewnetrznego ja, warunkujacego uczuciazgory pre-
dysponowane do tworzenia struktury obrazu. Dostrzeganie dystan-
séw pozwala widzie¢ powiagzanie barw wyzwolone z obowigzujacej
logiki — doktryny.

Jak promienie kosmiczne barwig niewidzialnymi kolorami - ultrafio-
letowymi, infraczerwonymi, powodujac zmiany fizyczne —tak artysta
moze powodowac barwami zmiany trwajace jak powietrze, ktérym
oddychamy.

Nalezy zaja¢ sie obserwacjg swiata niewidzialnego, ktéry wymaga
wysitku myslowego, by dostrzec zjawiska gnicia, zamierania, usycha-
nia $wiata roslinnego, podobnie jak w mikro lub makrokosmosie od-
bywa sie to gnicie i zamieranie, by na nowo sie odrodzi¢ (taka sama
Smiercig w kosmosie ginie wszystko, co nieorganiczne). Jest to wiecej,
anizeli automatyczne postrzeganie tego, co istnieje jako rzeczywiste.

When one is dominated by colour, ones feels through the epider-
mis the tone of inner conscious self, which conditions feeling that
are predisposed to create the painting’s structure. Perception of dis-
tance permits one to see colour connections liberated from any logic
and doctrine currently in force.

Just as cosmic rays dye with invisible hues - ultra-violet and infrared,
causing physical changes - so the artist, by means of colours, can
cause changes lasting like the air we breathe.

We should occupy ourselves with observing the invisible world,
which requires a mental effort in order to perceive such phenome-
na as the decay, death or withering of the vegetable world, just as
this death and decay occur in the micro or macrocosm, only to rise
again (everything inorganic experiences the same death in the cos-
mos). This is more than our automatically perceiving all that exists
asreal.

Henryk Stazewski

Rekopis, 1974

Manuscript, 1974



Relief nr39 | 1972
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 61x 61 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Relief nr63 | 1973
akryl, aluminium, ptyta pil$niowa, drewno | acrylic, aluminium, fibreboard, wood | 60 x 60 x 4 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Relief niebieski nr 63 | Blue Relief Nr63 | 1973
akryl, aluminium, ptyta piléniowa | acrylic, aluminium, fibreboard, wood | 60 x 60 x 4 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Relief nr54 | 1974
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 % 60 x 4 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Relief | 1975
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 41x41x3 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Kompozycja nr46 | Composition Nr46 | 1976
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Relief nr62 | 1976
akryl, ptyta pilsniowa, drewno | acrylic, fibreboard, wood | 60 x 60 x 4 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



Teoriai praksis

Pytanie, czy w sztuce teoria wyprzedza praktyke, czy tez praktyka
rodzi teorie, jest w obu wypadkach nieprawdziwe. | teoria i praktyka
wynikaja z instynktu i intuicji, ktéra jest w sztuce czynnikiem kieru-
jacym. Obie sa zjawiskiem jednoczesnym i nie wiadomo, kiedy jed-
no wyprzedza drugie, tak jak nie wiemy czy materia rodzi ducha, czy
odwrotnie, nie wiemy bowiem czym jest jedno i drugie.

Zmienia sie stosunek krytyk — artysta. Jesli krytyk zajmuje posta-
we podobng do artysty — wspdtdziata z nim i ustosunkowuje sie
podobnie w NEGACJI lub APROBOWANIU zjawisk zachodzacych
w rzeczywistosci, nazywanych ,nowoczesnoscia”. Krytyk wykrywa,
Ze intuicja artysty nie zawsze w dziele zgodna jest z jego teoria. In-
stynkt nie przeszedt pomostem jego rozumu (nawet u najwiek-
szych artystow). Odwaga artysty jest potaczona z ryzykiem popet-
nienia bteddw, ktére moze dostrzec krytyk. Krytyk moze dostrzec
to, co potencjalnie istnieje u artysty, ale sie nie urzeczywistnito.
Moze ujawni¢ gtebsze poktady osobowosci artysty, ktérych on nie
uswiadamia sobie. Krytyk wykrywa réwniez, kiedy u artysty pod
maskg pozoréw prawdy znajduje sie prawda nieprawdziwa. No-
we idee powstaja przeciwko starym, kiedy uchylona zostaje praw-
da przez wtargniecie nowej prawdy. Na dachach tej prawdy artysta
i krytyk przekazuja spoteczenstwu odmtadzajaca sie rzeczywistosc
zastepujaca pustke.

Theory and Praxis

The question of whetherin art, theory takes precedence over practice,
orwheter theory is born of practice, is in both cases wrong. Both theo-
ry and practice result from instinct and intuition which in artis a direc-
tive factor. Both are a simultaneous phenomenon and it is not known
when one takes precedence over the other, just as we do not know
whether spiritis born of matter or vice versa, because we do not know
what the one or the other really is.

The relations between critic and artist are changing. If the criticadopts
a similar attitude as the artist’s — he collaborates with him and takes
a similar position on NEGATING or APPROVING phenomena occur-
ring inreality, called “modernity”. The critic discovers thatin the artist’s
work, his intuition is not always in accordance with his theory. Instinct
has not passed over the drawbridge of his reason (even in the greatest
artists). The artist’s courage is linked with the risk of committing mis-
takes, which the critic may perceive. The critic can perceive that which
potentially exists in the artist but has not been fulfilled. He can disclose
the deeper layers of the artist’s personality, of which the artist himself
is unaware. The critic also detects when some false truth exists in an
artist under the guise of a pretence truth. New ideas come forward in
opposition to old ideas when one truth is swept aside by the invasion
of anew truth. One of the basis of this truth, the artist and critic pass on
the society a rejuvenated reality that replaced a vacuum.

Henryk Stazewski

Rekopis, 1975
Archiwum Galerii Foksal

Manuscript, 1975
Foksal Gallery archives



Kompozycja geometryczna | Geometric Composition | lata 80-te XX w. | 80's XX
technika wiasna, tempera, tkanina poliwinylowa | own technique, tempera, polyvinyl fabric | 267 x 196 cm
kolekcja Anny i Jerzego Starakéw | Anna and Jerzy Starak collection



STAZEWSKI 1961

Gdy ma by¢ mowa na temat malarstwa Henryka Stazew-
skiego, szybko si¢ okazuje, Ze trzeba najwigcej méwic
o czym innym. I nie dlatego, by jego obrazy byly zbyt trud-
ne do opisania - mozna opisa¢ je stosunkowo latwo, okre-
sli¢ bardzo dokladnie. Jednak natychmiast pojawia si¢ po-
trzeba méwienia o czyms jeszcze, o innych zjawiskach
w sztuce - przy czym niekoniecznie o zjawiskach osobo-
wych. Czyzby chodzilo po prostu o nakreslenie tla, o uzy-
skanie perspektywy dla lepszego zobaczenia tego malar-
stwa? Jezeli tak, to w zadnym razie nie chodzi o takie tlo,
na ktdrym zjawisko Stazewski wystepuje najostrzej - raczej
o takie, w ktére su; wtapia malarstwo Stazewskiego, powo-
dujac jednakze réwnoczesna zmiang calego tla. Mysle, ze
stosunkowo niewielu twércom udaje si¢ to, ze wigcej jest
takich, kedrzy - kroczac fatwiejsza droga - ttaktujq teren
sztuki jako estrade i w ten sposdb stara)q su; wyrazi¢ swoja
osobowos¢. Stazewski nie pragnie wyrazac osobowosci - je-
go twdrczo$¢ nie nosi znamion wystepu. Lecz przeciez oso-
bowos¢ jego nie ginie - istnieje przez zwigzek tworzonych
dziel z gléwnym nurtem sztuki, z ktérego wyrasta i w ktd-
rym znajduje ocalenie.

Mozemy spotkac’ takie teorie w sztuce nowoczesnej, kté-
re staraly si¢ uja¢ tworczos¢ malarska w reguly ostatecz-
ne, w wyczerpujaco okreslony zbidr prawd. Od czasu do
czasu z teorii tych mogly wynikad swojego rodzaju katego-
ryczne nakazy. Oto - nie calkiem wymyslone - przyklady:
Obraz powinien by¢ niebieski..., czerwony..., bialy. Niekté-
re systemy malarskie — Malewicza, Mondriana, Van Does-
burga - nie ograniczajace si¢ zreszta do tego typu nakazdow,
doprowadzaly w praktyce do kompozycji zbudowanych
w oparciu o scisle okreslone elementy, formy i barwy. Te
zreszta systemy nadaly wlasnie sztuce nowoczesnej wysoka
rangg intelektualna, ujely twdrczosé artystyczna w szczegol-
naikonieczng dyscypling.

Podobne systemy utraci¢ jednak musialy wiele ze swo-
jej atrakcyjnosci. Nie grozi im wprawdzie Wypaquae
z gléwnego nurtu rozwoju sztuki, jednak nie s3 juz zdol-
ne objad swoim zasi¢giem 1 swolm systemem pojgciowym
dzisiejszej problematyki w sztuce.

Nakreslone w nich granice ,,obszaru waznosci” musza by¢
nieustannie poddawane rewizji. A w pewnym momen-
cie prawdopodobnie nie bedzie juz nawet chodzilo o na-
kreslenie szerszych granic. Dzi$ wiemy to coraz lepiej, ze
niemozliwa staje si¢ kazda ogdlna teoria sztuki, zbu-
dowana ,more geometrico”, ujgta w postaé systemu
zaksjomatyzowanego.

Jak zatem okresli¢ obecna sytuacje sztuki, jezeli Wykluczyc
wypada kazdy system w ujeciu powyzszym a réwnoczes-
nie jezeli nie mozna zrezygnowac z wszelkiego systemu.
Zostaje jedno: szukanie i okreslanie sposobéw ujecia no-
wych probleméw 1 nowych mozliwosci dzisiejszej sztuki.
Problemem podstawowym okazuje si¢ oparta o rozwojowe
prawa sztuki konstrukeja dziela w materiale. Nowy obiekt

When Henryk Stazewski’s painting oeuvre is to be dis-
cussed, it soon turns out that the main object of the discus-
sion must be something else. And this is not because his

paintings are too difficult to describe - they can be de-
scribed relatively easily and defined very precisely. Howev-
er, the need to discuss also something else, other phenome-
nainart-although not necessarily personal ones — emerges

immediately. Is it simply about outlining the background,
gaining a perspective for a better perception of his paint-
ing? If so, the background in question is by no means the

one against which the Stazewski phenomenon is the sharp-
est. It is rather the one in which Stazewski’s painting

blends, at the same time changing the entire background.
I think that relatively few artists can make it, that those

who - following an easier path - treat the area of art as

a stage, thus trying to express their own personalities, are

more numerous. Stazewski does not intend to express his

personality - his works have no hallmarks ofa performance.
Yet his personality is not lost at all - it is present through

the connection of his creations with the mainstream of art,
which isits origin and salvation.

Modern art offers theories attempting at capturing the art

of paining in ultimate rules, in an exhaustively defined set

of truths. From time to time, certain absolute orders could

result from these theories. Here are - not quite imaginary -
examples: A painting should be blue..., red..., white. In fact,
some painting systems — by Malewicz, Mondrian, Van Does-
burg - which, however, were not limited to this type of or-
ders, in practice resulted in compositions based on strictly
specified components, forms and colours. It is these sys-
tems that have attributed a high intellectual rank to mod-
ern art and encompassed artistic works within a special and

indispensable discipline.

However, similar systems must have lost a lot of their at-
tractiveness. Although they are not at risk of falling out of
the mainstream of art’s development, their range and con-
ceptual system are no longer capable of embracing the to-
day’s problemsin art.

The boundaries of the “area of significance” outlined by
them need to be constantly subjected to review. And one

day, it will probably not be the case to even outline broad-
er boundaries. It is a better and better known fact nowa-
days that any general theory of art built “more geo-
metrico”, captured in the form of an axiomatised system,
1s becoming impossible.

So how can the present position of art be described if any
system approached as above should be excluded and at the

same time if all systems cannot be abandoned? There is one

thing left: to seek and identify methods of capturing new
problems and new capabilities of today’s art. What turns

out to be the major problem is the structure of a piece of
art in a material, which is based on developmental laws of
art. A new object of art primarily tries not to hide its



sztuki przede wszystkim stara si¢ nie ukrywac swojej bu-
dowy materialnej, swej materialnej egzystengji. A przy tym
grunt, na ktérym ten nowy obiekt sztuki wyrasta, tract swa
cechg stalosci; ten grunt jest ruchomy i zmienny. Poszuki-
wanie sposobow okreslenia, na czym polega ta zmiennos¢ -
to wlasnie wydaje si¢ najwazniejsze. Stad tez ogélna teo-
ria dotyczy¢ moze wylacznie ewolugji sztuki, wylacznie jej
praw rozwojowych.
Skoro nastapily w sztuce, 1 nie tylko w sztuce, zmiany na ty-
le, ze pozwolily nam poddaé w watpliwos¢ dotychczas obo-
wiazujace granice ,,obszaru waznosci” - przyjs¢ musza nowe
pojecia. Na przyklad nowe pojecia w dziedzinie badari nad
materig. Materia - réwniez ta, z kedrej budowane s3 obra-
zy - sklada si¢ z elementéw nie podsiadajacych ani okreslo-
nego ksztaltu, ani barwy, ani scisle oznaczonego miejsca. Te
elementy nie wystepuja przy tym osobno - tworza struktu-
ty zlozone. Elementaryzm! dzisiejszy musialby wigc by¢ nie-
pomiernie bardziej skomplikowany w malarstwie, ktdre-
go sens sprowadza si¢ do logicznego ukladu materialnych
struktur - niz dzialo si¢ to dawniej, kiedy obowiazywac mo-
gla umownos¢ form i koloréw. W nauce i sztuce licza si¢
tylko zespoly elementéw obdarzone odmienna struktura,
zespoly okreslajace wlasnosci materii, ktdra jest przedmio-
tem badania - wlasnosci materiatu zastosowanego do kon-
strukgji dziela. Jednakze w tej dziedzinie nasze pojecia na
terenie sztuki oczekuja dopiero swych definicji. W sztuce ist-
nieje to, czego zniweczy¢ si¢ nie da, nawet w obliczu najbar-
dziej radykalnych rewolugi artystycznych; zaleznos¢ mig-
dzy jej poprzednim, obecnym i przyszlym rozwojem. Nawet
w malarstwie, kedre — byé moze - przestaje by¢ malarstwem,
w ktérym obowiazywad zaczyna podobna zasada, co w in-
nych dziedzinach sztuki (w rzezbie, architekrurze) i kiedy
znajduje coraz wigcej zwiazkéw z rozwojem nauki i techniki
- nawet w takim malarstwie istnieja zaleznosci od poprzed—
niego rozwoju sztuki.
Jaka moze by¢ rola artysty w tym nieprzerwanym procesie
tworzenia nowych dziel, odkrywania nowych postaw, szuka-
nia weigz nowego sensu szeuki? Artysta spelniac tu moze naj-
wyzej, lecz 1 co najmniej, funkcje precyzyjnego aparatu, kté-
ry - uwzgledniajac wszystkie czynniki detetmmujqce rozwoj
sztuki - kieruje swoim dzielem i pobudza ten rozwdj. I chy-
ba tylko taka rola zapewni¢ moze jego pracy i jej efektom —
dzielom sztuki - taki stopien obiektywizmu, ktory pozwala
na okreslenie realnej wartosci tych dziel.
Henryk Stazewski nie reprezentowal nigdy indywiduali-
stycznej koncepgji sztuki. Sprawa najwyzszej wagl byt dla
niego zawsze i pozostaje nadal przebieg proceséw obiek-
tywnych w rozwoju sztuki i jednoznaczny sposéb ich roz-
wiazywania w konkretnym dziele. Na przeludnionym
nieokreslonymi istotami, egzotycznymi cieniami obda-
rzonymi sily doraZnej fascynacji obszarze sztuki - tylko te
zjawiska sa dla artysty wazne, ktére maja znaczenie drogo-
wskazow 1 stupéw milowych. I nie jest najwazniejsze, ze

I Przez elementaryzm rozumiem metode operujaca okreslonymi elementa-
mi, przy czym niezbedne jest wystgpowanie dwéch réznych elementéw, jak
na przyktad dwéch réznych koloréw.

material structure, its material existence. And simultane-
ously, the ground on which such a new object of art is

growing loses its feature of stability; that ground is mobile

and changeable. Secking ways of determining the essence

of this changeability - this is what seems most important.
Therefore, a general theory can refer only to evolution

ofart, solely its developmental laws.

If the changes in art, and not only in art, have been serious

enough to allow us to question the current boundaries of
the “area of significance”, new concepts must emerge. For
instance, new concepts in the field of research on the mat-
ter. The matter - including the one of which paintings are

built - is composed of elements which have no specific

shape, colour or strictly identified place. Such elements do

not occur separately - they form complex structures. Thus,

the nowadays’ elementarism! would have to be extremely
more complicated in painting, the sense of which comes

down to a logical layout of material structures, than in the

past, when conventionality of forms and colours could ap-
ply. What matters in science and artis only sets of elements

characterised by distinct structures, sets defining the prop-
erties of the matter that is being examined - properties of
the material used for constructing a work of art. However,
our concepts in this area of art are still awaiting a definition.
There is something in art that cannot be destroyed even in

the face of the most radical artistic revolutions - the corre-
lation between its past, present and future development.
Even in painting, which - perhaps - is ceasing to be paint-
ing, where a principle similar to that in other areas of art

(sculpture, architecture) is beginning to apply, and where

more and more connections with the development of sci-
ence and technology are found - there are dependencies on

the former development of art even in such painting.

What can be the role of an artist in such an uninterrupted

process of creating new works, discovering new attitudes,
seeking a new sense of art again and again? An artist can

fulfil here, at mostand at least, the function of a precise ap-
paratus, which - allowing for all factors determining the

development of art — guides its work and stimulates that

development. And this is probably the only role that can

ensure his or her activity and its outcomes - works of art -
such a degree of objectivism as permits determination of
the real value of such pieces of art.

Henryk Stazewski never represented an individualistic

concept of art. His priority was the course of objective pro-
cesses in the development of art and an unambiguous

manner in which they are resolved in a particular work. In

the area of art overpopulated by indeterminate creatures,
exotic shadows endowed with the power of ad hoc fascina-
tion - only such phenomena were important to the artist

that are significant as signposts and milestones. And the

fact that the metric scale of even the “model” works is no

longer topical is not essential. When secking a new scale,

1 1 define elementarism as a method that employs certain elements, where
two different elements, such as two different colours, have to occur.



skala metryczna nawet tych dziet ,, wzorcowych” utracila
juz swoja aktualnos¢. Szukajac nowej skali zachowuje ar-
tysta zdolnos¢ pamigtania o dawnej aktualnosci miar obo-
wiazujacych poprzednio.W czym sztuka i w czym znajduje
Stazewski nowa miarg dziela? W jakich rejonach sytuuje to
dzielo obecnie? I wjaki sposdb realizuje nowa jego postac?
Obrazy Stazewskiego sa wlasnie w pewnym znaczeniu
ymodelami”. ,Model” w sztuce nie jest nigdy nasladowa-
niem, jak nie jest réwniez pierwowzorem niczego. Jest mo-
ze najwyzej inspiracja nowego modelu - nowych modeli
w sztuce, ktdre coraz bardziej zyskuja sens ,oryginalow”.

Jezeli nazwaé modelem obraz Stazewskiego, to jest to
chyba model czynnosci intelektualnej, to wykonanie pew-
nej formalnej operacji, ale zarazem jest to model samego
siebie, model skonstruowany z materiatu - a wiec to dzielo
konkretne, oryginalne.

To co$ innego, cos bardziej realnego niz oparte o schemat
binarny (opozycja: czarny - bialy, okragly - kwadratowy,
pionowy - poziomy) dziela bez materii Vasarely’ego. To cos
dalej niz ,,biale na bialym” Malewicza, bedace wyrazeniem
bezprzedmiotowej energii bezbarwnej na plaskim obrazie.
To cos$ opartego o inng dyscypling niz konstelacje owalnych
form (,Lot ptakéw”, ,Liscie”, ,,Amfora”) w przypominaja-
cych si¢ rtéwniez reliefach Arpa.

Obraz Stazewskiego nie jest bezbarwna, bezprzedmioto-
w3 energig wyrazajaca - jak w suprematyzmie Malewicza
- dynamiczny ruch wszechswiata. Obraz Stazewskiego jest
okreslonym istnieniem jednorodnie zbudowanego przed-
miotu sztuki. Nie manifestuje zreszty tego istnienia wul-
garna agresywnoscia materialnej strukeury, jest egzysten-
dja czysta, spokojna, wysublimowana. Nie jest tez - mimo
swojej matematycznej dyscypliny - forma wyrazania praw,
ktére mialyby obowiazywad zawsze 1 kedre swa miarg ogar-
nialyby wszechswiat. Jest prostym, autonomicznym 1 jed-
norodnym w swoich jakosciach modelem ,wykonanym
z wlasnego” tworzywa, modelem posiadajacym moc orygi-
nalu. Jest realizacja wlasnego celu, lecz jakze jasno i jedno-
znacznie okreslonego w stosunku do tego, co znamy 1 co
Najwyzej CENimy w SZtuce NOWoczesnej.

the artist maintained his ability to remember the past top-
icality of the metrics applicable before.

Where does Stazewski look for and find a new metrics of
a work of art? Where does he situate the piece of art at pre-
sent? And how does he realise its new form?

Stazewski’s paintings are “models” in a way. A “model” in art

1s never an imitation or a prototype of anything. It is at most

an inspiration for a new model - new models in art, which

are gaining the meaning of “originals” to an increasing

degree. If a painting by Stazewski is to be called a model,
thenitis amodel of an intellectual activity, performance of
a certain formal operation, and at the same time a model of
itself, a model made of a material - and so it is a specific

original work.

It is something different, something more real than

Vasarely’s pieces of art without a matter, which are based

on a binary pattern (the opposition: black - white, round -
square, vertical - horizontal). It is something further than

Malewicz’s “white on white” being an expression of an ob-
jectless colourless energy on a flat painting. Itis something

based on a discipline different than constellations of oval

forms (“Birds Flying”, “Leaves”, “Amphora”), which mani-
festalsoin Arp’s reliefs.

Stazewski’s paining is not a colourless objectless energy

expressing - like in Malewicz’s Suprematism - the dynamic

movement of the universe. Stazewski’s painting is a specific

existence of a uniformly built object of art. This existence is

not manifested in a vulgar aggression of the material struc-
ture - it is pure, peaceful, refined existence. Despite its

mathematical discipline, itis not a form of expressing laws

which would be always applicable and which would en-
compass the universe with their dimensions either. It is

amodel “made ofits own” material, simple, autonomous

and uniform in its qualities, a model which has the power

of the original. It is an achievement of its own goal, which

is also clearly and unambiguously defined with regard to

what we know and appreciate most in modern art.

Wiestaw Borowski

Wiestaw Borowski — historyk sztuki, krytyk i autor tekstow o sztuce
wspotczesnej, kurator. W 1966 roku, wraz z Anka Ptaszkowska i Mariu-
szem Tchorkiem, zatozyt Galerig Foksal w Warszawie, kt6ra kierowat
do roku 2006. Galeria Foksal jest jedng z najwazniejszych instytucji
sztuki w Polsce. Byta miejscem wielu znaczacych wydarzen artystycz-
nych, m. in. happeningéw Tadeusza Kantora, wystaw i instalacji, kto-
rych autorami byli m. in. Henryk Stazewski, Zbigniew Gostomski,
Edward Krasinski, Stanistaw Dr6zdz, Zygmunt Targowski, Koji Kamoji,
Krzysztof Wodiczko, Andrzej Szewczyk, a takze artysci z zagrani-
cy: Robert Barry, Lars Englund, Christian Boltanski, Anette Messager,

Lawrence Weiner, Michael Craig-Martin, Arnulf Rainer, Victor Burgin.

Wiestaw Borowski — art historian, critic and author of texts about con-
temporary art, curator. Together with Anka Ptaszkowska and Mari-
uszTchorek he established Foksal Gallery in Warsaw in 1966, which he
managed until 2006. Foksal Gallery is one of the most important insti-
tutions of art in Poland. It has been the host of numerous significant
artevents,among others, happenings by Tadeusz Kantor, exhibitions
and installations by i.a. Henryk Stazewski, Zbigniew Gostomski, Ed-
ward Krasinski, Stanistaw Drézdz, Zygmunt Targowski, Koji Kamoji,
Krzysztof Wodiczko, Andrzej Szewczyk, as well as artists from abroad:
Robert Barry, Lars Englund, Christian Boltanski, Anette Messager,
Lawrence Weiner, Michael Craig-Martin, Arnulf Rainer, Victor Burgin.



Henryk Stazewski
Archiwum Galerii Foksal | Foksal Gallery archives
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HENRYK STAZEWSKI

Polski malarz, grafik, scenograf, autor projektéw wnetrz, pla-
katéw, teoretyk sztuki i animator zycia kulturalnego. Urodzil
si¢ 9 stycznia 1894 roku w Warszawie, zmarl tamze 10 czerwca
1988. Laureat Nagrody Fundagji im. Andrzeja Jurzykowskie-
go w Nowym Jorku (1966), Nagrody Krytykéw im. Cypriana
Kamila Norwida w Warszawie (1969), Nagrody im. Gottfrieda
Herdera w Wiedniu (1972).

Byl czlonkiem-zalozycielem najwazniejszych awangardo-
wych ugrupowat artystycznych w Polsce - Grupy Kubistéw,
Konstruktywistow 1 Suprematystéw BLOK (1924-1926), PRA-
ESENS (1926-29)1a.I. (1929-1936). Zwiazany z ukonstytuowa-
nymi w Paryzu migdzynarodowymi ugrupowaniami Cercle
et Carre (od 1929) oraz Abstraction-Creation (od 1931). Byt
réwniez wspélredaktorem pism wydawanych przez te ugru-
powania oraz ,L’Art Contemporaine”, ,L’Art Concret”, ,,Eu-
ropa”, ,Pion”, ,Nike”, ,Wiadomosci Literackie”, ,Grafika”,
»Kuznica”. Zorganizowal pierwsza poza Rosja wystawe Ka-
zimierza Malewicza w Hotelu Polonia w Warszawie (1927).
Po wojnie zwiazal si¢ ze srodowiskiem Galerii Krzywe Kolo,
a takze z mlodymi artystami 1 krytykami, z ktérymi w 1966
roku zalozyl slynna Galerig¢ Foksal.

Wybrane wystawy: Wystawa Formistdw, Towarzystwo

Zachety Sztuk Picknych, Warszawa (1921); Wystawa Nowej
Sztuki, kinoteatr Corso, Wilno (1923); Wystawa Bloku kubistéw,
suprematystéw i konstruktywistéw, salon samochodowy firmy
Laurin i Klement, Warszawa (1924); Migdzynarodowa wysta-
wa sztuki, Bruksela; 1 Miedzynarodowa Wystawa Architektury No-
woczesnej, Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, Warsza-
wa; 1 wystawa Grupy Artystycznej Praesens, Towarzystwo Zachgty
Sztuk Pigknych, Warszawa (1926); Wystawa Niezaleznych, To-
warzystwo Przyjaciél Sztuk Picknych, Palac Sztuki, Krakdw
(1928); Exposition d’Art Polonais Moderne, Galerie Edition Bona-
parte, Paryz (1929); Wystawa Sztuki Nowoczesnej, Klub Artystycz-
ny w Krakowie, Towarzystwo Przyjaciol Sztuk Pigknych,
Krakéw (1948); 2 Wystawa Sztuki Nowoczesnej, Zacheta, War-
szawa (1957), Six Contemporary Polish Painters, Galeria Chalette,
Nowy Jork (1962); 15 Polish Painters, Museum of Modern Art,
Nowy Jork (1962); Wystawa Prac Henryka Stazewskiego, Zachgta,
Warszawa (1965); Xxx111 Biennale w Weneqji (1966), Henryk Sta-
zewski, Galeria Krzysztofory, Krakéw (1970); Henryk Stazewski,
Galeria Wspdlczesna (1976), Henryk Stazewski, Galeria Foksal,
Warszawa (198s); Galeria Krzywe Kolo, Muzeum Narodowe,
Warszawa (1990), Henryk Stazewski 1894-1988. W setng rocznice
urodzin, Muzeum Sztuki w Lodzi (1994).

Prace w kolekcjach m.in: Muzeum Narodowe w Warszawie, Kra-
kowie, Poznaniu, Wroclawiu, Gdansku, Muzeum Sztuki
w Lodzi, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Cen-
trum Sztuki Wspélezesnej Zamek Ujazdowskiw Warszawie,
Zacheta Narodowa Galeria Sztuki w Warszawie, Museum
of Modern Art w Nowym Jorku, Solomon R. Guggenheim
Museum w Nowym Jorku, Tate Gallery w Londynie, Ga-
lerie Denise René w Paryzu, Kunstmuseum w St. Gallen;
Galerie Berinson w Berlinie.

APolish painter, graphic artist, scenographer, author of in-
terior design, posters, art theoretician and organizer of cul-
tural activities. Born on 9 January 1894 in Warsaw, died on
10 June 1988 in Warsaw. A winner of Andrzej Jurzykowski
Award, New York (1966), Cyprian Kamil Norwid Artistic
Critique Award, Warsaw (1969), Gottfried Herder, Vienna
(1972).

He was a member and co-founder of the most important
Avant-garde artistic formations in Poland - BLok Group of
Cubists, Constructivists, and Suprematists (1924-1926),
PRAESENS (1926-29) and a.r. (1929-1936). He became a mem-
ber of the Paris-based international groups Cercle et Carré
(from 1929) and Abstraction-Création (from 1931). He was al-
so the co-editor of magazines published by these groups:
“L’Art Contemporaine”, “L’Art Concret”, “Europa, “Pion”,
“Nike”, “Wiadomosa Literackie”, “Grafika”, “Kuznica”. He
organized the first exhibition by Kazimir Malevich outside
Russia at Hotel Polonia in Warsaw (1927). After the war he
got involved with Krzywe Kolo Gallery, as well as with
founding the famous Foksal Gallery in 1966 together with
young artists and critics.

Selected exhibitions: Formist Exhibition, Zacheta Fine Arts Society,
Warsaw (1921); New Art Exhibition, cinema-theatre Corso, Vil-
nius (1923); Exhibition of The Bloc of Cubists. Suprematists and Con-
structivists, Laurin & Klement car dealership, Warsaw (1924);
International Art Exhibition, Brussels; 1t International Exhi-
bition of Modern Archtecture, Zacheta Fine Arts Society, War-
saw; 15t Exhibition of the Praesens Artistic Group, Zachgta Fine
Arts Society, Warsaw (1926); Independent Exhibition, Society of
the Friends of Fine Arts, Palace of Art, Krakow (1928); Exposi-
tion d’Art Polonais Moderne, Galerie Edition Bonaparte, Paris
(1929); Exhibition of Modern Art, Artistic Club, Krakow,
Friends of Fine Arts Society, Krakow (1948); 24 Exhibition of
Modern Art, Zacheta, Warsaw (1957), Six Contemporary Polish
Painters, Chalette Gallery, New York (1962); 15 Polish Painters,
Museum of Modern Art, New York (1962); Henryk Stazewski
Exhibition, Zacheta, Warsaw (1965); Xxx111 Venice Biennale
(1966), Henryk Stazewski, Krzysztofory Gallery, Krakow (1970);
Henryk Stazewski, Modern Gallery, Warsaw (1976), Henryk
Stazewski, Foksal Gallery, Warsaw (198s); Krzywe Kolo Gal-
lery, National Museum in Warsaw (1990), Henryk Stazewski
1894-1988. On the 100t Anniversary of His Birth, Muzeum Sztuki
in £6dz (1994).

Works in collections, among others: National Museum in Warsaw,
Krakow, Poznan, Wroclaw, Gdanisk, Muzeum Sztuki in
£4dz, Museum of Modern Art in Warsaw, Centre of Con-
temporary Art Ujazdowski Castle in Warsaw, Zacheta Na-
tional Gallery of Art in Warsaw, Museum of Modern Art in
New York, Solomon R.Guggenheim Museum in New
York, Tate Gallery in London, Galerie Denise René in Paris,
Kunstmuseum in St. Gallen, Galerie Berinson in Berlin.
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