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Proces twérczy to dla mnie za kazdym razem ekscytujqgca podréz — mentaina,

dqgzqca do przekraczania wtasnych granic, bedqgca eksploracjq przezy¢, dociekan i potrzeby ekspresji.
To wielogodzinna, a niekiedy wielotygodniowa osobnosc¢ w pracowni, w miejscu rezydencji

czy w innej przestrzeni, gdzie rozwijam swojqg kreatywnos¢ (plenery, sympozja etc.).

Te podroze powodujq czestq nieobecnos¢ fizyczng, ale tez emocjonalng w zyciu moich najblizszych.

Za wyrozumiatos¢ i wsparcie pragne im w tym miejscu najserdeczniej podziekowac.

Ksigzke te z wdziecznosciq dedykuje moim niezyjgcym Rodzicom: Barbarze Zabawa-Koczyriskiej
oraz Krystynowi Zabawa-Koczyriskiemu, mojemu Mezowi Piotrowi i Synowi Michatowi,

ktorzy, bedgc rowniez twdrcami, dzielg ze mnq artystyczne pasje.

Katarzyna Koczynska-Kielan

The creative process is always an exciting journey for me — a mental journey, striving to push

my own limits, exploring experiences and inquiries and satisfying my need for expression.

It is an hours-long, and sometimes even weeks-long solitude in my studio, in the place

of an artistic residence or somewhere else, where | develop my creativity (open-air sessions, symposia, etc.).

These journeys frequently cause my physical and emotional absence in the lives of my loved ones.

At this point, | would like to thank them most sincerely for their understanding and support.
I am gratefully dedicating this book to my deceased parents: Barbara Zabawa-Koczyriska
and Krystyn Zabawa-Koczyriski, my husband Piotr and my son Michat,

who, also being artists, share their artistic passions with me.

Katarzyna Koczynska-Kielan
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[...] daleka podréz powinna pozostaé ¢wiczeniem z obcosci.

Ten dziwny stan umystu jest w gruncie rzeczy stanem tworczym.

Mobilizuje nasz umyst do wytezonej pracy, kazac korzysta¢ mu z catego kapitatu
wiedzy, do$wiadczenia i intuicji, jaki zgromadzit przez lata.

Tak pobudzona wyobraznia staje si¢ zaréwno wielkim pomocnikiem,

jak i podstepnym wrogiem.

Olga Tokarczuk,

Powiem wam, kto uratuje swiat

[...] along journey should remain an alienness exercise.

This strange state of mind is actually a creative state.

It stimulates our mind to work hard, making it use all the capital of knowledge,
experience and intuition that it has accumulated over the years.

Such stimulated imagination becomes both a great helper

and an insidious enemy.

Olga Tokarczuk,
I’ll Tell You Who Will Save the World
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Katarzyna Koczyriska-Kielan

CELADON? c.iconozopeosc

CELADON (seladon)

Nazwy ,celadon” nie znajdziemy ani w Sfowniku poprawnej polszczyzny, ani w Nowej encyklopedii powszechnej
PWN?! z 1997 roku, ani tez w Encyklopedii Powszechnej PWN? z 1976 roku. Jest ono wymienione w Sfowniku wy-
razéw obcych?® oraz w Stowniku terminologicznym sztuk pieknych®. Zrédta opisujg ten termin jako ukuty w XVII w.
od imienia Celadona, bohatera gtosnego wtedy francuskiego romansu sielankowego Honoré d’Urfé Astrea®, kto-
ry ubierat sie w szarozielonkawg szate. Wedtug innych Zrédet, nazwa pochodzi od imienia Xll-wiecznego suttana
Saladyna (pogromcy krzyzowcéw i zdobywcy Jerozolimy), posiadacza wielkiej kolekcji ceramiki chinskiej. Generalnie
eksperci terminu ,,celadon” uzywajg w odniesieniu do chinskiej ceramiki o grubym czerepie powleczonym szkli-
wem w réznych odcieniach zieleni — od jasnoszarej po oliwkowa — przypisuja tez te nazwe porcelanowemu szkliwu
redukcyjnemu uzyskiwanemu z uzyciem zwigzkéw zelaza. Czesto podaje sie, ze technika ta stosowana jest od XI w.
w Chinach. Stowniki nie precyzujg ani tego terminu, ani jego proweniencji. Stosowany w stownikach anglojezycz-
nych zapis przez litere ,,c” ulegt w Polsce, zarébwno w potocznym opisie technologii, jak i w samym nazewnictwie

szkliwa i koloru, zmianie na ,,seladon” i ,,seladonowy”.

Dla okreslenia seladonu Chifczycy uzywaja stowa gingci, co znaczy: ,zielonkawa porcelana”. Pierwsza czesé, ging,
oznacza kolor zielony, niebieski lub czarny, zas druga, ci’ — porcelane, ktére to okreslenie — inaczej niz w kulturze
zachodniej — wskazuje na wysoko spieczong ceramike, wyrdzniajaca sie doskonata twardoscia i rezonujacym brzmie-
niem. Z tego wzgledu bardzo trudno jest sie rozeznaé¢ w chifnskich odmianach porcelany, w szczegélnosci wsréd
seladondw, ktérych czerepy w znacznej czesci nie sg ani biate, ani cienkie, ani tez przeswitujgce — a te wtasnie cechy
stanowig czesto podstawe wyrdzniania porcelany w ceramice zachodniej®.

Dzisiaj wiemy, ze zaréwno seladony, jako rodzaj pierwszej porcelany, jak i sama porcelana wystepowaty na tere-
nach chinskich duzo wczesniej niz to gtosza stownikowe opracowania, poniewaz protoseladony wyrabiane byty juz
dwa stulecia przed naszg erg za dynastii Han (206 p.n.e.—220 n.e.). Charakterystyczne dla tego okresu przezroczyste

"

Nowa encyklopedia powszechna, PWN, Warszawa 1997.

Encyklopedia powszechna, PWN, Warszawa 1976.

Stownik wyrazéw obcych, red. J. Tokarski, PWN, Warszawa 1972.

Stownik terminologiczny sztuk pieknych, red. S. Kozakiewicz, PWN, Warszawa 1976.

Popularny réwniez w naszych czasach, by wspomnie¢ ekranizacje Erica Rohmera Mitos¢ Astrei i Celadona (2007).

A. Macioszek, Nefryt, seladony chiriskie i ich nasladownictwa w innych czesciach swiata, praca mgr, Uniwersytet Warszawski, Wydziat Orientalistyczny,
Warszawa 2008, s. 82-84; pdf: https://www.academia.edu/46821236/Nefryt_seladony_chi%C5%84skie_i_ich_na%C5%9Bladownictwa_w_in-
nych_cz%C4%99%C5%9Bciach_%C5%9Bwiata_Nephrite_Chinese_Celadons_and_their_Imitations_in_Other_Parts_of_the_World_a_w_innych_
cz%CA%99%C5%9Bciach_%C5%9Bwiata_Nephrite_Chinese_Celadons_and_their_Imitations_in_Other_Parts_of_the_World_ [dostep: 20.05.2021].
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Katarzyna Koczyriska-Kielan

CELADON? ices ercie

CELADON

The name “celadon” can be found neither in the Dictionary of the Polish Language, nor in the 1997 New Universal
PWN Encyclopaedia?, nor in the 1976 Universal PWN Encyclopaedia?. It is listed in the Dictionary of Foreign Words?
and in the Dictionary of Fine Art Terms®. Sources describe this term as coined in the 17th century after the name
of Celadon, the hero of the then famous French idyllic romance L'’Astrée® by Honoré d’Urfé, who wore a grey-green
robe. According to other sources, the term comes from the name of the Sultan Saladin (12th c., conqueror of the
crusaders and Jerusalem), the owner of a large collection of Chinese ceramics. Generally, experts use the term
“celadon” to refer to Chinese pottery with a thick body coated with glaze in various shades of green — from light grey
to olive green —they also attribute this name to porcelain reduction glaze obtained with the use of iron compounds.
It is often reported that this technique has been used in China since the 11th century. The dictionaries do not specify
this term or its provenance. In Poland, the letter “c” used in English dictionaries has changed to “seladon”, both
in the description of technology and in the name of the corresponding glaze and colour.

The Chinese use the word gingci to describe celadon, which means “greenish porcelain”. The first part, ging, means
green, blue or black, while the second, ci’ — porcelain, which — unlike in Western culture — indicates high-fired
ceramics, distinguished by excellent hardness and resonant colour. For this reason, it is very difficult to recognise
Chinese types of porcelain, in particular among celadons, the bodies of which are largely neither white, nor thin,

nor translucent — and these features are often the basis for distinguishing porcelain in Western ceramics®.

Today we know that both celadons, as a kind of the first porcelain, and the porcelain itself appeared in China much
earlier than the dictionary reports because protoceladons were made as early as two centuries BC during the Han
dynasty (206 BC — 220 AD). The transparent glaze with a slightly grey-green colour, characteristic of that period,
was obtained as a result of reduction and oxidation firing in wood-fired kilns. Improving the technology over the
centuries, which took place in subsequent periods of the Six Dynasties (222-589), resulted in further refinement
of glaze and ceramic mass recipes, which brought about the emergence of new forms and shapes.

Nowa encyklopedia powszechna, PWN, Warszawa 1997.

Encyklopedia powszechna, PWN, Warszawa 1976.

Stownik wyrazéw obcych, ed. J. Tokarski, PWN, Warszawa 1972.

Stownik terminologiczny sztuk pieknych, ed. S. Kozakiewicz, PWN, Warszawa 1976.

Also popular in our time, to mention The Romance of Astrea and Celadon by Eric Rohmer (2007).

A. Macioszek, Nefryt, seladony chiriskie i ich nasladownictwa w innych czesciach swiata, master thesis, University of Warsaw, Faculty of Orientalism,
Warszawa 2008, pp. 82-84; pdf: https://www.academia.edu/46821236/Nefryt_seladony_chi%C5%84skie_i_ich_na%C5%9Bladownictwa_w_in-
nych_cz%C4%99%C5%9Bciach_%C5%9Bwiata_Nephrite_Chinese_Celadons_and_their_Imitations_in_Other_Parts_of_the_World_a_w_innych_
cz%C4%99%C5%9Bciach_%C5%9Bwiata_Nephrite_Chinese_Celadons_and_their_Imitations_in_Other_Parts_of_the_World_ [accessed: 20.05.2021].
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szkliwo o delikatnie szarozielonym kolorycie uzyskiwano w petni swiadomie w wyniku wypatéw redukcyjnych
i utleniajgcych w piecach opalanych drewnem. Udoskonalanie poprzez wieki warsztatu, ktdre przypadto na kolejne
okresy epoki Szesciu Dynastii (222—-589), spowodowato dalsze dopracowywanie receptur szkliw i mas ceramicznych,

co rzutowato na powstawanie nowych form i ksztattéw.

Seladonowa porcelana, rozwijana dalej za dynastii Tang (618—-907), swéj najwiekszy rozkwit przezywata za czasow
kolejnej dynastii Song (960-1279) w miejscowosci Longquan potozonej we wschodniej czesci Chin, na potudnie
od Szanghaju. Jej popularnos¢ powodowata, ze stawata sie ona produktem eksportowym, najpierw do krajow
azjatyckich (Japonia, Korea), potem na Bliski Wschdd. Rosnace zapotrzebowanie na ten rodzaj ceramiki wptywato
znaczaco na dalszy rozwoj manufaktur. Podobne rozwigzania technologiczne stosowano rownolegle w miejscowosci
Jingdezhen — miescie, ktérego nazwa stata sie w pdzniejszym okresie dynastii Ming (1368—1644) synonimem biato-
niebieskiej porcelany, znanej z charakterystycznego niebieskiego podszkliwnego jej malowania. Gdy jej transporty
zaczety dociera¢ do Europy, zostata przedmiotem ogdlnego zachwytu i pozadania.

W tytule wystawy oraz monograficznej ksigzki wystepuje termin ,,celadon” zapisany literg ,,c”. Zdecydowatam sie
na wybor stownikowej nazwy tej ceramicznej techniki, by podkresli¢ szczegdlny wyraz estetyczny tej porcelany
o szaro-zielono-btekitnym kolorycie i potyskliwej powierzchni, zwigzanej ze specjalistycznym, od wiekdw doskona-

lonym warsztatem oraz przekazywang z pokolenia na pokolenie utajniang wiedza.

W tytule ,Celadon? Cwiczenia z obcosci” postawitam pytajnik. To znak watpliwosci i rozterek, ktére mi towarzy-
szyly podczas pobytu w Chinach i Zzmudnej pracy nad oswajaniem celadonéw. Pomimo zachwytu nad doskonatoscia
i pieknem tej ceramicznej materii, ta odmienna estetyka budzita we mnie ogromny opér przed wprowadzeniem jej
do mojej wtasnej twdrczosci. Obecnie ta kwestia jest nadal zawieszona. Wcigz nie wiem, czy bede kontynuowac
przygode tworcza z seladonem...

POBYTY ARTYSTYCZNE W CHINACH

Moje opowiadanie bedzie wierne rzeczywistosci,
a w kazdym razie mojemu wspomnieniu rzeczywistosci,

co w koricu jest tym samym?’.

Jorge Luis Borges, Ksiega piasku

,Celadon” jest dla mnie klamrg spinajacg dwie rezydencje artystyczne odbyte
w Chinach: w Jingdezhen, gdzie dane mi byto pracowac latem 2010 roku oraz szes$¢
lat pdzniej w Longquan (zdj. 1, 2). To dwa miasta-symbole; dwa z kilku najwaz-
niejszych i najstarszych historycznie centréw produkcji chinskiej ceramiki. Spiritus
movens tych pobytdw artystycznych byt profesor naszej uczelni Gabriel Palowski.
Oba projekty otrzymaty granty naukowe wroctawskiej Akademii Sztuk Pieknych oraz
zostaty zaakceptowane programowo i wspétfinansowane przez Instytut Kultury Ada-
ma Mickiewicza. Rezydencja w Longquan wraz z towarzyszacymi wystawami odbyta
sie przy zaangazowaniu i wspoétpracy Stowarzyszenia Polsko-Chinskiego na Rzecz
Kultury i Sztuki.

7 J.L. Borges, Ksiega piasku, przet. Z. Chadzynska, Warszawa 1998, s. 17.
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Celadon porcelain, further developed during the Tang Dynasty (618-907), experienced its greatest boom during the
next Song Dynasty (960—-1279) in Longquan, located in the eastern part of China, south of Shanghai. Its popularity
meant that it became an export product, first to Asian countries (Japan, Korea), then to the Middle East. The growing
demand for this type of ceramics significantly influenced the further development of ceramic factories. Similar
technological solutions were simultaneously used in Jingdezhen — a city whose name later became a synonym for
white and blue porcelain in the Ming Dynasty (1368-1644), known for its characteristic blue underglaze painting.

As its shipments began to reach Europe, it became the object of general delight and desire.

In the title of the exhibition and the monographic book, the term “celadon” is written with the letter “c”. | decided
to choose a dictionary name for this ceramic technique to emphasise the special aesthetic expression of this grey-
green-blue porcelain with a glossy surface, associated with a specialised technology, perfected for centuries, and

secret knowledge passed down from generation to generation.

| put a question mark in the title “Celadon? Alienness Exercises”. This is a sign of doubts and dilemmas that accom-
panied me during my stay in China and the tedious work on taming the celadons. Despite my admiration for the
perfection and beauty of this ceramic material, its different aesthetics aroused great resistance in me to introduce

it to my own work. Currently, this issue is still undecided. | still do not know if | will continue my creative adventure

with celadon...

ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

My story will be faithful to reality,
or at least to my personal recollection of reality,

which is the same thing.”

Jorge Luis Borges, The Book of Sand

For me, “Celadon” is the link between two artistic residencies in China:
in Jingdezhen, where | worked in the summer of 2010, and six years later
in Longquan (photo 1, 2). They are two symbol cities; two of the most
important and historically oldest centres for the production of Chinese
ceramics. The driving force behind these artistic residencies was the pro-
fessor of my university Gabriel Palowski. Both projects received research

grants from the Academy of Art and Design in Wroctaw and were accepted
in terms of their programme and co-financed by the Adam Mickiewicz Cultural Institute. The residency in Longquan
and the accompanying exhibitions took place with the involvement and cooperation of the Polish-Chinese Asso-

ciation for Culture and Art.

“Celadon? Alienness Exercises” is a record of reflections registered in the objects created during these residencies.
Itis a story, written in form and colour, about being in a physically, culturally, aesthetically and mentally alien world.
It is an emanation of those interesting experiences, charming meetings and unforgettable experiences, sometimes
also overwhelming and painful. Therefore, the words of Olga Tokarczuk, whose language has always resonated with
me and who wrote them at a time when she was not yet a Nobel Prize winner, became the motto of this publication

7 J.L. Borges, Ksiega piasku, transl. Z. Chadzynska, Warszawa 1998, p. 17.
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,Celadon? Cwiczenia z obcosci” to zapis refleksji utrwalony w obiektach powstatych w trakcie tych pobytéw. To opo-
wiesé, nakreslona forma i kolorem, o przebywaniu w swiecie obcym fizycznie, kulturowo, estetycznie, mentalnie.
Jest ona emanacjg tamtych ciekawych przezyé, ujmujgcych spotkan i niezapomnianych doswiadczen. Niekiedy
réwniez dojmujacych i bolesnych. Totez mottem tej ksigzki oraz kolejnych wystaw prezentujacych dorobek twoérczy
z tego okresu staty sie stowa Olgi Tokarczuk napisane w czasie, gdy nie byfa jeszcze noblistka — jej jezyk rezonowat
we mnie zawsze. W znakomitej formie wyrazita to, co stato sie réwniez moim doswiadczeniem, a co moge tylko
prébowac wypowiedzie¢ stowami, gdyz moim sposobem komunikowania sie z odbiorcg jest materia ceramiczna

z nadanym jej ksztattem, forma i ekspresja

Artysta ceramik, jak zaden inny, zdany jest na warsztat i tworzywo, na jakie napotyka na swojej drodze twdrczej.
Zupetnie odmiennie pracuje sie we witasnej pracowni, wsrdd znanych i opanowanych juz materiatéw ceramicznych,
piecow i technologii niz na obcym terytorium. Przebywajac w kraju tak odlegtym kulturowo i jezykowo, bedgcym
w dodatku kolebka swiatowe] porcelany, catos¢ uzywanych srodkow: mas, szkliw, temperatury, jak i sposobu wypatu,
zasad ksztattowania oraz szkliwienia — trzeba rozpozna¢ na nowo. Proces twérczy to jednak nie tylko technika i tech-
nologia, poprzedzone eksploracja tematu i poszukiwaniem rozwigzan. Zaczyna sie on duzo wczesniej, od oswojenia
przestrzeni, ktora staje sie miejscem pracy. Tak wiec dwa razy, w dwadch réznigcych sie od siebie historig i tradycjg
chinskich miastach, w dwodch réznych manufakturach, zaczynatam wszystko od poczatku — od zasymilowania

przestrzeni, poznania zespotu, po zrozumienie funkcjonujacych zasad.

JINGDEZHEN

Zastanawiam sie, jak pisac o tym miescie.
Przeplatanie sie historii sprawia,

ze trudno sie zdecydowad, w jakim czasie®.

Edmund de Waal, Biaty szlak. Podréz przez swiat porcelany

Miejscowosé, ktorej poczatki datowane sg na okres dynastii Song, powstata w miejscu wydobycia surowcéw
niezbednych do wytworzenia porcelany, takich jak skalen®, ktéry daje jej twardosc i przeswiecalno$é oraz glinka
porcelanowa czyli kaolin, w sktad ktdrej oprocz kaolinitu wchodzg kwarc i mika potasowa, nadajacy porcelanowe;j

mieszance elastycznosc i tworzacy ,,szkielet” sktadnikéw spiekajacych sie wraz z kwarcem w jednorodna substancje.

Pierwsze wyroby porcelanowe zaczeto wyrabiaé¢ w Jingdezhen w X wieku.
Byty to naczynia typu Qingbai, pokryte jasnym, delikatnym szkliwem
seladonowym w odcieniach szaro-zielono-niebieskich. W pdzniejszych
okresach, od dynastii Yuan, przez Ming, az do Qing, a zatem w wiekach
od Xlll do pierwszej potowy XX, produkcja w miescie stale wzrastata,
a stylistyka zmieniata sie na skutek kontaktéw z Zachodem. Nawia-
zywano je rowniez przy okazji sprowadzania z Bliskiego Wschodu

oczyszczonego kobaltu, ktéry w kolejnych wiekach, gdy nauczono sie

tej technologii, wydobywano juz z rodzimych kopalni. W efekcie zaczety

8 E. de Waal, Bialy szlak. Podréz przez swiat porcelany, przet. M. Cielecka, Wotowiec 2017, s. 91.
¢ Skalen — jeden z nieplastycznych sktadnikéw masy ceramicznej; m.in. zmniejsza skurczliwo$¢ czerepu
W czasie suszenia.




and a series of exhibitions presenting the creative output from that period. Tokarczuk expressed in an excellent
form what has also become my experience, and what | can only try to inadequately express in words, because
my way of communicating is through ceramic material with its shape, form and expression.

A ceramic artist, like no other, depends on the workshop and material they encounter on their creative path.
Working in your own studio, among the well-known and already mastered ceramic materials, kilns and technologies,
is completely different than in a foreign territory. Working in a country so culturally and linguistically distant, which
is also the cradle of world porcelain, means that everything, i.e. masses, glazes, temperature, as well as the method
of firing and the principles of shaping and glazing, need to be learnt anew. The creative process, however, is not
only about method and technology, preceded by the exploration of the topic and the search for solutions. It begins
much earlier, with becoming familiar with the space that becomes the workplace. So twice, in two Chinese cities
that differ from each other in terms of history and tradition, in two different ceramic factories, | started everything
from the beginning — from assimilating the space, getting to know the team, to understanding the rules.

JINGDEZHEN

I’'m wondering how to write about this city.
The interweaving of histories makes it so difficult

to work out which tense to write in.®

Edmund de Waal, The White Road: A Pilgrimage of Sorts

The city, the origins of which date back to the Song Dynasty, was established at the site of
the extraction of raw materials necessary for the production of porcelain, such as feldspar?,
which gives it hardness and translucency, and porcelain clay, i.e. kaolin, containing, apart from
kaolinite, also quartz and potassium mica, which gives the porcelain mixture its plasticity and
creates a “skeleton” of components that melt with quartz into a homogeneous substance.

The first porcelain products began to be made in Jingdezhen in the 10th century. They were
Qingbai type dishes, covered with light, delicate celadon glaze in shades of grey, green and
blue. In later periods, from the Yuan dynasty, through the Ming, to the Qing, i.e. from the 13th
century to the first half of the 20th century, production in the city continued to increase
and the style changed as a result of contacts with the West. They were made for instance
when purified cobalt was imported from the Middle East, which in the following centuries,
when this technology had already been learned, was mined from native mines. As a result,
the so-called Qinghua began to appear, i.e. white vessels featuring an underglaze decoration
with cobalt patterns and coated with transparent glaze with a light, almost invisible cela-
don tint, so recognizable in Chinese porcelain. During the Ming Dynasty, this technique was
perfected (photo 3).

Products similar to the old ones are produced in Jingdezhen on a large scale to this day. The

following periods introduced changes in the field of ceramic techniques, which influenced

8 E.de Waal, The White Road: A Pilgrimage of Sorts, transl. M. Cielecka, Chatto & Windus 2015, p. 70.
° Feldspar — one of the non-plastic components of the ceramic mass which reduces shrinkage of the body during drying.

powstawac tak rozpoznawalne w chinskiej porcelanie naczynia o biatym czerepie, dekorowane podszkliwnie w ko-
baltowe wzory i powlekane przezroczystym szkliwem o lekkim, niemal niewidocznym seladonowym zabarwieniu
tzw. Qinghua. W okresie dynastii Ming te technike doprowadzono do perfekgcji (zdj. 3).

Wyroby na wzér dawnych produkowane sg w Jingdezhen masowo do dnia dzisiejszego. Nastepujace po sobie okresy
wprowadzaty zmiany w zakresie technik ceramicznych, ktére wptywaty na wyraz artystyczny produkcji. Miasto
pozostawato jednak niezmiennie znaczacym osrodkiem ceramicznym. Wytwarzano kolejno: naczynia brazowo-szare
malowane tlenkiem miedzi; naszkliwnie i podszkliwnie zdobione czerwienig; wykonywano na porcelanowych for-
mach malarstwo typu Wucai z uzyciem pieciu kolorédw oraz Doucai z uzyciem koloréw kontrastowych, naktadanych na
rysunek podszkliwny, wypalony w wyzszej temperaturze na wczesniejszym etapie realizacji. Oba te niezwykle charak-
terystyczne style zostaty réwniez zapoczgtkowane w Jingdezhen, w XV wieku, w cesarskich fabrykach dynastii Ming.
Nawet ideologia Wielkiej Proletariackiej Rewolucji Kulturalnej
Mao Zedonga w |l potowie XX wieku nie zanegowata wagi wielo-
wiekowej tradycji tego miasta, dodajac do niej produkowane po
dzi$ dzien w niezliczonych egzemplarzach i wielkosciach sylwetki
i portrety tego przywaddcy (zdj. 4).

Miasto, potozone we wschodnich Chinach, w prowingji Jiangxi,
na ktérego cafg historie oraz ksztatt miata i ma wptyw produkcja
ceramiki, powstato u brzegu rzeki Chang Jiang, umozliwiajgcej
transport produktéw i surowcéw. Nieopodal wydobywany jest

kaolin; najpierw, w X=Xl wieku, pozyskiwano go w gorzystych

9a 9b

okolicach Macang, a pdzniej, w okresie dynastii Ming (XV—XVIII w.), w gdrach Gaoling (,Wysokie Goéry”), od kté-
rych wywodzi sie jego nazwa. Ta biata kopalina miata znaczacy wptyw na rozwéj manufaktur w Jingdezhen, tak
panstwowych, produkujacych na dwor cesarski, jak i prywatnych, pracujgcych na potrzeby rynku krajowego oraz
z kazdym wiekiem wzrastajgcego eksportu (zdj. 5, 6).

Jednym ze skansendw prezentujacych dawne technologie wydobycia, obrébki oraz wykorzystania kaolinu jest
Raonan Ceramics Motif Zone, potozona u brzegu rzeki Donghe, 50 km od Jingdezhen. Na jej terenie zachowa-
ne sg pozostatosci po dawnych piecach z czaséw dynastii Han i Tang (816-907 r. n.e.). Wielki piec, tzw. smoczy,
o konstrukcji przypominajacej ksztatt smoka i wyrdzniajacej go dtugosci, mozna ogladac jedynie z drewnianych
pomostow, poniewaz caty grunt oraz nabrzeze rzeki ustane sg warstwami skorup, nieudanych naczyn, pottuczonych

mufli i podktadek z dawnych epok, odrzucanych po wypale przez kolejne pokolenia ceramikow (zdj. 7, 8). Wedtug
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the artistic expression of the production. The city, however, still remained a significant pottery centre. New pro-
ducts were manufactured: brown-grey vessels painted with copper oxide; vessels with overglaze and underglaze
red decoration; Wucai type paintings were made on porcelain forms with the use of five colours as well as Doucai
type paintings featuring contrasting colours, applied to the underglaze drawing, fired at a higher temperature at
an earlier stage of production. Both of these remarkably distinctive styles also originated in Jingdezhen, in the 15th
century, in the imperial factories of the Ming Dynasty. Even the ideology of the Great Proletarian Cultural Revo-
lution of Mao Zedong in the second half of the 20th century did not negate the importance of the centuries-old
tradition of this city, adding to it the figures and portraits of the leader, produced to this day in countless copies and
sizes (photo 4).

The city, located in eastern China, in the Jiangxi province, whose entire history and shape has been and is influenced
by the production of ceramics, was founded on the bank of the Chang Jiang River, which enables the transport of
products and raw materials. Kaolin is mined nearby; first, in the 10th—11th centuries, it was mined in the moun-
tainous regions of Macang, and later, during the Ming Dynasty (15th—18th centuries), in the Gaoling Mountains
(“High Mountains”), from which its name derives. This white mineral had a significant impact on the development
of manufactories in Jingdezhen, both state-owned, producing for the imperial court, and private, working for the
domestic market and for export, which grew with each century (photo 5, 6).

One of the open-air museums presenting ancient technologies of kaolin extraction, processing and use is Raonan Ce-
ramics Motif Zone, located on the bank of the Donghe River, 50 km from Jingdezhen. There are remains of old kilns
from the Han and Tang dynasties (816—907 AD). The so-called dragon kiln, i.e. a great long kiln resembling a dragon,
can only be viewed from wooden platforms because the entire ground and the river bank are littered with layers of
shells, faulty vessels, broken muffles and pads from old eras, thrown away after firing by generations of ceramists.
According to historians, up to 50% of the production at that time in all ceramic centres was of such poor quality that
if cracked, burnt or melted together, they were usually discarded right next to the place where
they were created (photo 7, 8). They were also the building blocks of houses, as evidenced to
this day by the walls of the nearby historic town of Jaoli. | had the opportunity to bathe seve-
ral times at the public bathing site near Jingdezhen, in the river whose entire bed was “paved”
with shards of pottery. | retrieved some of them. They are a priceless souvenir, although | do
not know their dating and | do not know what kiln they come from (photo 9a, 9b).

Jingdezhen is a city of ceramics. The weekly bazaar in its centre makes an unforgettable im-
pression. Countless numbers of ceramic fragments: parts of vessels and bellies, bases, han-
dles, fragments of figurines lie spread out on the clay soil, attracting the attention of nu-
merous connoisseurs and porcelain treasure seekers. In a squatting position that for me is
impossible to maintain, but for the Chinese it is a position of rest and work, they view porce-
lain pieces and conduct disputes, exchanging knowledge, and bargaining over prices. These
ceramic fragments, painted mainly cobalt, | saw later — framed in silver — as pendants, proudly

displayed on male and female torsos (photo 10, 11).

Porcelain is ubiquitous here. The city has a whole district of ceramic workshops, factories and manufactories.
In yards and passages, in garage rooms, new places are discovered where various stages of ceramic production
are carried out. Plaster moulds are made separately from thrown vessels, which are coarse and rough, similar
to those cast, because the local ceramic mass does not tolerate the interference of retouching before it is comple-

tely dry. Unfired porcelain products are therefore transported on wheelbarrows, sometimes through the whole city,
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historykdw, do 50% éwczesnej produkcji we wszystkich centrach ce-
ramicznych byto tak ztej jakosci, ze popekane, spieczone, sklejone
wyroby byty wyrzucane na ogét tuz obok miejsca powstania. Sta-
nowity takze budulec doméw, o czym swiadcza do dzi$ $ciany po-
bliskiego zabytkowego miasteczka Jaoli. Miatam okazje kilkakrotnie
kapac sie na publicznym kapielisku w okolicach Jingdezhen w rzece,
ktdrej caty nurt ,wybrukowany” byt odtamkami ceramiki. Kilka z nich
wydostatam z wody. Sg bezcenng pamigtka, choé nie znam ich dato-
wania i nie wiem, z jakiego pieca pochodzg (zdj. 9a, 9b).

Jingdezhen to miasto ceramiki. Niezapomniane wrazenie robi cotygodniowy bazar w jego centrum. Niezliczone
ilosci fragmentow ceramicznych: czesci naczyn i skorup, brzusce, stopki, uszka, fragmenty figurek lezg roztozone
na gliniastej ziemi, przyciggajac uwage licznych znawcéw i poszukiwaczy porcelanowych skarbéw. W pozycji
kucznej, ktéra jest dla mnie nie do utrzymania, natomiast dla Chinczykdow to pozycja odpoczynku i pracy, ogladaja
oni porcelanowe utamki, prowadza dysputy, wymieniajgc ze znawstwem uwagi i targujac sie o ceny. Te ceramicz-
ne fragmenty, malowane gtéwnie na kobaltowo, widziatam potem — oprawione w srebro — jako wisiory, dumnie
prezentowane na meskich i kobiecych torsach (zdj. 10, 11).

Porcelana jest tu wszechobecna. W miescie znajduje sie caty dystrykt zaktadéw ceramicznych, fabryk i ma-
nufaktur. W mijanych podwérzach i przejsciach, w garazowych pomieszczeniach odkrywa sie kolejne miej-
sca realizujgce rézne etapy produkcji. Osobno przygotowywane sg bowiem formy gipsowe, osobno toczo-
ne s naczynia, grubo i topornie, podobnie jak te odlewane, poniewaz tutejsza masa nie znosi ingerencji
retuszu przed catkowitym wyschnieciem. Niewypalone porcelanowe produkty przewozone s zatem na tacz-
kach, niekiedy przez cate miasto, do oddalonych warsztatéw, gdzie dopiero sg skrawane i przygotowywa-

ne do kolejnej obrobki. Na ulicach, czesto w matych zautkach, siedzg dziewczeta i wykonuja filigranowe listki,

z ktérych sklejajg porcelanowe kwiaty. Stang sie one czesciami jakiej$ wiekszej catosci. Artysci malarze, uzywajac
jako podobrazia gotowych, niewypalonych porcelanowych czerepdw?® — podobnie jak przez minione wieki — odtwa-
rzajg wyuczonymi gestami charakterystyczne dla kultury Chin kwiaty peonii, chryzantem, gorskie pejzaze z wodo-
spadami. Pracownice w manufakturach pokrywajg naczynia tradycyjnymi kobaltowymi dekoracjami. Wszystkie

10 Czerep — bryta wyrobu ceramicznego bez szkliwa i angoby.

21



to remote factories, where they are smoothed out and prepared for further processing. In the streets, often in small
alleys, girls sit and make filigree leaves, which they later glue together to form porcelain flowers. They will become
parts of a larger composition. Painters, using ready-made, unfired porcelain potsherds® as supports — just like
in the past centuries — recreate with confident brush strokes peony flowers, chrysanthemums, mountain land-
scapes with waterfalls, characteristic of Chinese culture. Workers in manufactories cover the dishes with traditional
cobalt decorations. All these ceramic pieces will be glazed and then fired, often in workshops, where the firing can
be done by paying for the shelf or the entire kiln (photo 12, 13).

Every stage of a porcelain object becoming the final product has its own specialists and places. In the centre of
Jingdezhen there is a long street with small and large shops where countless types of glazes are sold, technologically
developed and manufactured in the back rooms. Nearby there are shops with tools and brushes, and they offer
such a vast variety of products that you do not want to leave. A separate district is occupied by warehouses with
packaging materials — from wonderfully thin tissue paper, through papers, cartons, tapes, to ready-made boxes
covered with patterned fabrics for packing single, most valuable items.

The manufactory in which | worked and lived for over two months — | was renting a studio and above it, on the first
floor, there was a room with a bathroom — was located in a district far from the centre, behind the railway tracks,
where the poorest local people lived in one-storeyed barracks (photo 14, 15). Nearby, there were workshops that
specialised in the production of large-size porcelain panes and spatial forms made of them. Cao Pu (%), the owner
and ceramics technologist, employed technologically skilled workers in his family workshop, and his excellent fires
in a gas kiln made his workshop both a place for student internships and the work of independent ceramists, mainly
painters. Therefore, he carried out their firings, and at the same time ran his own production of ceramic dishes and

washbasins, which was the basis of his company’s operation (photo 16, 17).

| worked in a large studio with lifting garage doors, which together with the fan on the ceiling
and small windows placed high on the opposite wall provided ventilation. When leaving
Poland, | kept telling myself that | liked hot summer days, so | was not afraid of high tempera-
tures. However, | did not realise how troublesome the July heat and the rainy season, which
was approaching in the second half of August, can be in eastern China.

The overwhelming heat and the sticky humidity of the air deprived me of some of my physical
strength, forced me to take breaks at work that went on without respite even on Saturdays
and Sundays, just like in private companies all over China. This was also the system used in
my workshop. Meals prepared by the owner’s mother-in-law were eaten three times a day, at
8 a.m., at noon and at 6 p.m., in a tiny room with an even smaller cooker blackened by the
fumes from the gas wok. These were moments of heartfelt jokes, during which | was treated
to tasty bites selected from shared bowls. After lunch, there was a three-hour break that
lasted until 3 p.m., forced by the heat pouring from the sky. After that, work continued until
6 p.m. and the day ended with a joint dinner (photo 18, 19).

The work week and its intensity depended on the orders, which dictated technological proces-
ses, purchases of porcelain masses, glazes, gas kiln firings, and finally packers appearing in the
yard, who skilfully built shipping boxes from small wooden slats and twisted straw. Taking into
account these conditions, | had to adapt to the dates of glazing and firing, the effects of which

0 potsherd —a fragment of a ceramic product without glaze and engobes.
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te formy bedga szkliwione, a nastepnie palone, czesto w warsztatach, w ktérych ceramiczny wypat mozna zreali-
zowac uiszczajac zaptate za potke albo za caty piec (zdj. 12, 13).

Kazdy z etapéw stawania sie porcelanowego obiektu ostatecznym produktem ma swoich osobnych specjalistéw
i miejsca. W centrum Jingdezhen jest dtuga ulica, przy ktérej w matych i duzych sklepach sprzedawane sg niezliczone
rodzaje szkliw, opracowywane technologicznie i zestawiane wedtug receptur bezposrednio na zapleczach. Nieopo-
dal sg sklepiki z narzedziami i pedzlami, a w nich takie bogactwo wszelakiej réznosci, ze az nie chce sie z nich
wyjs$¢. Osobng dzielnice zajmuja sktady z materiatami do pakowania — od cudownie cienkich bibutek, przez papiery,
kartony, tasmy, po gotowe, obleczone wzorzystymi tkaninami pudetka do pakowania pojedynczych, najcenniej-
szych egzemplarzy.

Manufaktura, w ktérej przyszto mi pracowac i mieszka¢ przez ponad dwa miesigce — wynajmowatam pracownie,
a nad nig, na pierwszym pietrze, pokdj z tazienka — miescita sie w oddalonej od centrum dzielnicy, za torami kole-
jowymi, gdzie w parterowych barakach gnieZdzita sie najbiedniejsza miejscowa ludnos¢ (zdj. 14, 15). Niedaleko
znajdowaty sie warsztaty wyspecjalizowane w produkcji wielkogabarytowych ptyt porcelanowych oraz budowanych
z nich form przestrzennych. Cao Pu (&%), wtasciciel, technolog ceramiki, zatrudniat w swoim rodzinnym warsztacie
sprawnych technologicznie pracownikéw, a znakomicie prowadzone wypaty w piecu gazowym czynity z jego zaktadu
zarowno miejsce praktyk studenckich, jak i pracy niezaleznych artystow ceramikéow, gtéwnie malarzy. Realizowat
wiec ich wypaty, a réwnoczesnie prowadzit wtasng produkcje naczyn i umywalek ceramicznych, ktéra stanowita
podstawe funkcjonowania firmy (zdj. 16, 17).

Pracowatam w duzej pracowni o unoszonych do géry drzwiach garazowych, tworzacych — wraz z wiatrakiem na
suficie i potozonymi wysoko, na przeciwlegtej Scianie, niewielkimi oknami—wentylacje. Wyjezdzajac z Polski, powta-
rzatam sobie, ze lubie gorgce dni lata, wiec niestraszne mi wysokie
temperatury. Nie zdawatam sobie jednak sprawy, jak ucigzliwy
moze by¢ we wschodnich Chinach lipcowy upat oraz nadciggajaca

juz w drugiej potowie sierpnia pora deszczowa.

Obezwtadniajgcy skwar oraz oblepiajgca wilgotnos¢ powietrza
odbieraty mi czes¢ sit fizycznych, wymuszaty przerwy w pracy,
ktéra nie uwzgledniata wolnych sobdt i niedziel, podobnie jak
w prywatnych firmach w catych Chinach. Taki tez system obowigzy-
wat w moim zaktadzie. Positki ugotowane przez tesciowg wtasci-
ciela jadato sie trzy razy dziennie, o godzinie 8:00, 12:00 i 18:00,
w malenkiej izbie przy jeszcze mniejszej, czarnej od spalin z gazo-
wego woka, kuchni. Byty to chwile serdecznych zartéw, w trakcie
ktorych bytam czestowana wybranymi ze wspdlnych misek smacz-
nymi kesami. Po potudniowym positku nastepowata trwajaca do
15.00 trzygodzinna przerwa wymuszona lejgcym sie z nieba zarem.
Potem praca byta kontynuowana do godziny 18.00, a dzien koriczyt
sie wspdlng kolacja (zdj. 18, 19).

Tydzien pracy i jego intensywnos$¢ zalezaty od zamdwien; im byty
podporzgdkowane procesy technologiczne, zakupy mas porcelano-
wych, szkliw, wypaty pieca gazowego, wreszcie pojawiajacy sie na

podworzu pakowacze, ktdrzy z drobnych listewek i skrecanej stomy
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determined the experience | was gaining from my experiments and works. However, | was unable to use potter’s
wheels permanently installed in other rooms. They were set so low in the floor that the throwing process required
a low bend of the potters’ bodies. For me, this extreme position caused black specks before the eyes, just like any

other physical effort at such unbearably high temperatures.

The mass used in the workshop was so plastic (possibly as a result of a high liquefier content, as it was also used
as casting slip in vessel casting) that it needed to be thick-walled, i.e. requiring a much larger amount of material
than a regular mass. Consequently, moving around this weight was a problem. Therefore, the potter and the kiln
master — who was also responsible for glazing all the vessels in the manufactory — worked together on one bowl.
I had never seen such a technique of throwing vessels before. | made a short film documenting this process for
teaching purposes (photo 20a, 20b, 20c).

| was eager to work until late at night. The fading daily buzz and bustle, as well as the slightly milder heat, were
better for concentration. However, | was warned against snakes that were easy to stumble upon. So | left the
studio when everyone was asleep, and the yard was drowning in the night, tapping with a stick and shining a flash-
light. After a few days, | realised that the strange murmurs after dusk were the sounds of a rat family returning
to a burrow in one of the walls of the studio: first they entered the hall carefully, then ran along the walls and
disappeared somewhere behind the bookshelf. Having no choice but to accept this situation, | was even more
grateful for the presence of Bdihu, the owners’ dog, who kept me company day and night. His name meant “polar
fox” in Chinese (photo 21, 22, 23).

There were two types of porcelain masses in the manufactory
that | could use for my works: white, delicate, for making small
vessels, and grey, construction, for the production of planes and
large forms. This forced me to accept the differences in value
and the varied clarity of glazes on different surfaces. | was dealing
with foreign material and technology, so | was faced with a great
unknown. After all, | did not know how all the elements of this
compilation would behave: masses of probably different compo-
sition and contraction, unknown glazes that require experience
in obtaining the desired effect, and finally (horror of horrors!)
porcelain fired only once (after drying, the raw products, without
initial bisque firing'?, are immediately glazed with thin layers

1 Bisque — ceramic mass fired at a temperature lower than the target temperature,
thanks to which the body is absorbent and allows glazing.
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zrecznie budowali skrzynki do wysytki. Uwzgledniajgc te warunki, musiatam sie dostosowa¢ do termindéw szkliwien
i wypatow, ktérych efekty determinowaty gromadzone przeze mnie doswiadczenia z realizowanych prdéb, jak i prac.
Nie udato mi sie jednak skorzystac z két garncarskich, zamontowanych na state w innych pomieszczeniach. Osadzone
byty tak nisko w podtodze, ze proces toczenia odbywat sie w gtebokim pochyleniu garncarzy. U mnie ta ekstremalna
pozycja powodowata, podobnie jak kazdy inny wysitek fizyczny w tak nieznosnie wysokiej temperaturze, czarne

mroczki w oczach.

Uzywana w zaktadzie masa byta tak plastyczna (prawdopodobnie o duzej zawartosci uptynniacza, gdyz wykonywano
z niej rowniez mase lejng do odlewow naczyn), ze wymagata realizacji grubosciennej, a wiec z uzyciem znacznie
wiekszej niz przy normalnej masie garncarskiej ilosci materiatu. Wigzato sie to rowniez z trudnoscig pokonania tego
ciezaru. W zwigzku z tym garncarz wraz z piecowym — ktéry byt réwniez odpowiedzialny za szkliwienie wszystkich
naczyn w manufakturze — wykonywali misy wspdlnie, na cztery rece. Nigdy wczesniej nie widziatam takiej techniki

toczenia naczyn. Z tego procesu zrealizowatam krotki film na potrzeby dydaktyki (zdj. 20a, 20b, 20c).

Sama chetnie pracowatam do péznych godzin nocnych. Cichnacy dzienny gwar i krzatanina oraz tagodniejgca nieco
cieptota sprzyjaty skupieniu. Przestrzegano mnie jednak przed wezami, na ktére tatwo mozna byto sie natkngé. Wy-
chodzitam wiec z pracowni, gdy wszyscy juz spali, a podwdrze toneto w mroku nocy, stukajac kijem i Swiecac sobie
latarka. Po kilku dniach zorientowatam sie, ze dziwne szmery po zmierzchu to odgtosy powrotu szczurzej rodziny
do nory w jednej ze $cian pracowni: najpierw ostroznie wchodzity do hali, potem przebiegaty wzdtuz scian i znikaty
gdzies za regatem. Nie majac wyjscia, zmuszona do zaakceptowania tej sytuacji, z jeszcze wiekszg wdziecznoscia
przyjmowatam codzienng obecnos¢ i nocne towarzystwo Baihu, psa wtascicieli. Jego imie oznaczato po chinsku , lisa
polarnego” (zdj. 21, 22, 23).

W manufakturze korzystano z dwdch rodzajéw masy porcelanowej, ktdrej mogtam uzy¢ dla swoich prac: biatej,
delikatnej, stuzgcej do wyrobu matych naczyn oraz szarej, konstrukcyjnej, do produkcji ptaszczyzn oraz duzych form.
Wymuszato to na mnie akceptacje réznic walorowych oraz zréznicowanej klarownosci szkliw na odmiennych podto-
zach. Majac do czynienia z obcym mi materiatem i technologig, stawatam przed wielka niewiadoma. Nie wiedziatam
przeciez, jak zachowajg sie wszystkie elementy tej sktadanki: masy o najprawdopodobniej réznym sktadzie i skur-
czu, nieznane szkliwa wymagajgce doswiadczenia w uzyskaniu oczekiwanego efektu, wreszcie porcelana palona
(o zgrozo!) jednorazowo (po wyschnieciu surowe produkty, bez wstepnego wypatu biskwitowego??, sg od razu

11 Biskwit — wstepnie spieczona masa ceramiczna, w nizszej niz docelowa temperaturze, dzieki czemu czerep jest chtonny i umozliwia szkliwienie.
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of sprayed glaze and fired once at a final temperature
of 1360°C), (photo 24, 25, 26). So | spent the next days
and weeks experimenting, trying to adjust to the work
schedule known only to the owner of the manufactory

and, like everything in China, relative in time.

The world around me was full of incomprehen-
sible inscriptions, signs, windows plastered with
newspapers, marked with red papers with dicta
placed on the doorposts — they left their mark on
my works (photo 27, 28, 29). The porcelain slabs
titled Signs and the compositions named The Five
Elements From lJingdezhen, comprising hand-made
semi-spatial small forms, in fact contain reminiscences

of calligraphy created by a trained hand. In the ab-
stract compositions entitled The Physiognomy of Space — whose planes are made of structurally separated, cut
and protruding fragments — flattened solids with distinctive sandy colours and cracked structure occupy a central
place. These are the elements that | made in the Cao Pu’s manufactory. Together with other finished works, they
went a long way in wooden crates sent to Poland by ship, to finally become the dominant feature of the bas-reliefs
made in my Wroctaw studio. Working within different technologies from two continents was magical and inspiring
for me. Hence the idea to dedicate these reliefs to journeys, maps and other worlds.

LONGQUAN

It is impossible not to notice that the potter’s “heart” is responsible for all this.
It is also impossible not to notice that the speech of the potter’s heart [A.M.: that is, what he creates]
is a record of his language. So being a ceramist,

one should have a proper state of mind during the creative act.*?

Tang Ying (1682-1756), Taoren Xin Yu

In the 9th century AD, a small city called Longquan became, with the advancement of celadon glaze technology, the
centre of South China’s ceramic craftsmanship. From the very beginning, the skills and knowledge concerning the
recipes of porcelain masses, as well as glazes and firing were passed down from generation to generation in this city.
The time of the greatest bloom of the Longquan celadons is the period from the 11th to the 14th centuries. Along
with gaining recognition at the imperial court, which was the confirmation of their artistry, these products found
their way into the collections of other rulers, and became a valued export commodity.

Unfortunately, after the period of rapid development of this technology, from the 15th to the end of the 19th cen-
tury, the knowledge of the secrets of their production gradually disappeared. Chinese historical sources ascribe this
to the declining interest in this type of ceramics in favour of large-size vases (desirable for religious reasons and tra-
ditional sentiments) and a new style of painted, white and blue porcelain, which emerged during the Ming dynasty

2 A, Macioszek, Tang Ying (1682—1756) i jego przedstawienie mowy serca garncarza w zbiorze poezji ,Taoren xin yu”, [in:] Azja i Afryka. Religie — kultury —
Jjezyki, ed. M. Klimiuk, University of Warsaw, Warszawa 2013, p. 261.
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szkliwione cienkimi warstwami napylanego szkliwa i jednokrotnie wypalane
w ostatecznej temperaturze 1360°C), (zdj. 24, 25, 26). Kolejne dni i tygodnie
spedzatam wiec na wykonywaniu préb, usitujgc dopasowywac sie do harmo-
nogramu pracy, wiadomego tylko wtascicielowi manufaktury i, jak wszystko
w Chinach, relatywnego w czasie.

Otaczajgcy mnie swiat byt peten niezrozumiatych napiséw, znakdéw, po-
zaklejanych gazetami okien, naznaczonych czerwonymi papierami sen-
tencji umieszczanych na odrzwiach — odcisnety one swdj slad w moich
realizacjach (zdj. 27, 28, 29). Porcelanowe tablice Znaki oraz uktady Piec
elementow z Jingdezhen, zakomponowane przy pomocy wykonanych z reki
potprzestrzennych, matych form, w swej istocie zawierajg reminiscencje
kaligrafii tworzonej wytrenowang dtonig. W abstrakcyjnych kompozycjach
zatytutowanych Fizjonomia przestrzeni — ktdérych ptaszczyzny zbudowane
zostaty z wyodrebnionych strukturalnie fragmentéw, pocietych i wysu-
nietych wobec siebie — centralne miejsce zajmuja sptaszczone bryty o wyrdzniajacej sie piaskowej kolorystyce
i spekanej strukturze. To one sg elementami, ktére wykonatam w manufakturze Cao Pu. Odbyty wraz z innymi go-
towymi pracami dtugg morska droge do Polski, by ostatecznie sta¢ sie dominantg ptaskorzezb, zrealizowanych juz
we wroctawskiej pracowni. To potgczenie dziatania w obrebie odmiennych technologii z dwdch kontynentéw stato
sie dla mnie pierwiastkiem magicznym i inspirujagcym. Stad powstat zamyst, by te reliefy dedykowac¢ podrézy,
mapom, innym swiatom.

LONGQUAN

Nie sposéb nie zauwazyé, ze za to wszystko odpowiada ,serce” garncarza.
Nie sposob rowniez nie zauwazyc, ze mowa serca garncarza [czyli to, co tworzy — dop. A.M.]
jest zapisem jego jezyka. A wiec bedqc ceramikiem,

nalezy mie¢ w trakcie aktu twdrczego odpowiedni stan umystu®2.

Tang Ying (1682-1756), Taoren xin yu

W IX wieku naszej ery mate miasto Longquan stato sie, wraz z rozwojem technologii szkliw seladonowych, centrum
ceramicznego rzemiosta potudniowych Chin. Umiejetnosci i wiedza dotyczgce zaréwno receptur mas porcela-
nowych, jak i szkliw oraz wypatéw byty od poczatku tajemnicg przekazywang w tej miejscowosci z pokolenia na
pokolenie. Okres najsilniejszego rozkwitu seladondéw z Longquan to czasy od XI do XIV wieku. Wraz ze zdobyciem
uznania na cesarskim dworze, co byto wyznacznikiem ich artyzmu, wyroby te znalazty sie w kolekcjach innych wtadcéw,
stajac sie rownoczesnie cenionym towarem eksportowym.

Niestety, po etapie bujnego rozwoju tej technologii, od XV do korica XIX wieku, wiedza o tajnikach produkcji stopniowo
zanikata. Chinskie Zzrédta historyczne ttumacza to malejagcym zainteresowaniem tego typu ceramika na rzecz (pozada-
nych ze wzgleddw religijnych i tradycyjnych przywigzan) duzych gabarytowo wazondw oraz nowego stylu malowa-
nej, biato-niebieskiej porcelany, zapoczatkowanego w czasach dynastii Ming w Jingdezhen. Dopiero w 1950 roku,

2. A, Macioszek, Tang Ying (1682—1756) i jego przedstawienie mowy serca garncarza w zbiorze poezji ,Taoren xin yu”, [w:] Azja i Afryka. Religie — kultury
— jezyki, red. nauk. M. Klimiuk, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2013, s. 261.
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in Jingdezhen. Only in 1950, with the development of industry and the establishment of the first state-owned
factories, the technology of celadon production was recovered. The actual return to the tradition took place
in the 1990s, at the beginning of China’s rapid economic development, thanks to the possibilities of establishing
private manufactories at that time. The method of firing was also changed — traditional wood-fired kilns were
replaced by gas kilns. In fact, after just one decade, in 2009, the technology of producing celadons in Longquan
was entered on the UNESCO list of intangible cultural heritage in recognition of its uniqueness on a global scale.**

Thanks to another artist residency, which | did
in the summer of 2016 in Longquan, | could
personally see and experience the process of
creating this traditional ceramics, with glazes
of various shades of green, matched to different
porcelain masses and firing temperatures. The
beauty of this material with its very thick layer

of enamel coating, which in its intensity resem-

bles jade products, requires an extremely precise
process of its application, and then controlled
firing in the temperature range between 1280

0 and 1360°C (photo 30).

Jiang Tonglei (¥4 [E] %), owner of the privately owned manufactory Sun Keng Yao (Celadon Heritage Institute) in
Longquan, like many others in the city, is a trained ceramic artist who develops celadon masses and glazes for his
production, all by himself. There are about 130 similar plants in Longquan, employing over 2,000 people.’® Both
porcelain and glaze mixes contain iron compounds, which at the beginning of my stay confused me a lot. | was given
a choice of four masses ranging in colour from light ochre to medium brown and access to all glazes used in the plant.
Initially, | thought that | was dealing with a kind of stoneware, as suggested by the colours. Only a coincidence,
i.e. a sample that was broken after taking it out of the kiln, revealed that the mass inside is almost white and has
the features of highly fired porcelain. It was the addition of iron clay that made the finished products rusty brown
in unglazed places, which for centuries, since the Song Dynasty, Chinese ceramists used in decorations, revealing

convex reliefs on the vessels (photo 31, 32).

Unfortunately, language barriers in my communication with the employees of the Longquan manufactory,
as during my previous stay in Jingdezhen, meant that only multiple tests allowed me to learn the technologi-
cal principles of this workshop. It took me a long time to understand that each mass was assigned specific glazes.
This was due to their temperature resistance and shrinkage. Of course, in addition, each of these matching “mass-
glaze” combinations was fired differently, at a different temperature, in one of the three gas kilns. All this — the
recipes of the masses and glazes and the technology of firing them — was, just like centuries ago, a carefully guarded

secret passed down within the family running the manufactory.

Never before, during any of my residencies in European ceramics institutions, had | seen ceramists inspecting
through a magnifying glass the structures of glazes and cracked, fired shells with such attention and expertise.

13 Publication accompanying the exhibition “Seladon im Augenmerk, Jadegleiche Porzellane und ihre Meister in Longquan” https://www.museum-fuen-
f-kontinente.de/assets/resources/Downloads/Flyer_Sonderausstellung_Seladon.pdf [accessed: 20.05.21].

% Convention for the safeguarding of the intangible cultural heritage, Nomination for inscription on the Representative List in 2009 (Reference No. 00205);
online version https://ich.unesco.org/doc/src/25279-EN.doc [accessed: 12.05.2021].

> lbidem.
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wraz z rozwojem przemystu i powstaniem pierwszych panstwowych fabryk, technologia zwigzana z wytwarzaniem
seladondw zostata odzyskana. Faktyczny powrdt do tradycji nastapit w latach 90. XX wieku, w poczatkach szybkiego
rozwoju gospodarczego Chin, dzieki powstatym wowczas mozliwosciom zaktadania prywatnych manufaktur. Na ten
czas datuje sie réwniez zmiane sposobu wypatéw — tradycyjne, opalane drewnem piece zmienione zostaty na gazowe®.
Wiasciwie po uptywie tylko jednej dekady, w 2009 roku, technologia realizacji seladonéw w Longquan zostata wpisana
na liste niematerialnego dziedzictwa kulturalnego UNESCO w uznaniu jej wyjatkowosci na skale Swiatowa.

dk!
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Dzieki kolejnemu pobytowi rezydencyjnemu, ktéry odbytam latem 2016 roku w Longquan, mogtam osobiscie poznaé
i doswiadczy¢ procesu tworzenia tej tradycyjnej ceramiki, o réznorodnych w odcieniach zieleni szkliwach, dopaso-
wanych do odmiennych mas porcelanowych i przypisanych im temperatur wypatéw. Uroda tego materiatu z jego
bardzo gruba warstwa szkliwnej powtoki, ktéra w swojej intensywnosci przypomina wyroby jadeitowe, wymaga wy-
jatkowo precyzyjnego procesu jej naktadania, a nastepnie kontrolowanego wypatu w zakresie temperatur pomiedzy
1280 a 1360°C (zdj. 30).

Jiang Tonglei (¥%|7#%), wiasciciel prywatnej manufaktury Sun Keng Yao (Instytut Dziedzictwa Celadondw)
w Longquan, jak wielu innych w tym miescie, jest z wyksztatcenia artystg ceramikiem, ktéry samodzielnie opracowuje
masy i szkliwa seladonowe dla swojej produkcji. Podobnych zaktaddw jest w Longquan okoto 130, a pracuje w nich
ponad 2000 oséb®. Zaréwno mieszanki porcelanowe, jak i szkliwa majg w swoim sktadzie zwigzki zelaza, co na po-
czatku mojego pobytu bardzo mnie zmylito. Otrzymatam do dyspozycji wybdr czterech mas o zabarwieniu od jasnej
ochry po $redni braz oraz dostep do wszystkich szkliw uzywanych w produkcji. Poczagtkowo sadzitam, ze mam
do czynienia z rodzajami kamionki, bo na to ewidentnie wskazywaty kolory. Dopiero przypadek, czyli sttuczona po
wyjeciu z pieca probka, ujawnit, ze spieczona masa wewnatrz jest niemal biata i ma cechy wysoko wypalonej por-
celany. To dodatek zazelazionej glinki sprawiat, ze w miejscach odszkliwionych gotowe wyroby sg rdzawobrunatne,
co zresztg przez wieki, juz od dynastii Song, chinscy ceramicy wykorzystywali w dekoracjach, odstaniajgc na naczy-
niach wypukte reliefy (zdj. 31, 32).

Niestety, ograniczona mozliwos$¢ komunikacji werbalnej z pracownikami manufaktury w Longquan, podobnie jak w trak-

cie poprzedniego pobytu w Jingdezhen, sprawita, ze tylko wielokrotne wykonywanie préb umozliwiato mi poznanie

13 publikacja towarzyszaca wystawie ,Seladon im Augenmerk, Jadegleiche Porzellane und ihre Meister in Longquan®, https://www.museum-fuenf-konti-
nente.de/assets/resources/Downloads/Flyer_Sonderausstellung_Seladon.pdf [dostep: 20.05.21].

14 Convention for the safeguarding of the intangible cultural heritage, Nomination for inscription on the Representative List in 2009 (Reference No. 00205);
wersja html https://ich.unesco.org/doc/src/25279-EN.doc [dostep: 12.05.2021].

5 Ibidem.
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The kiln master also participated in such sessions, after every firing. An-
other potter from a friendly workshop often joined the tea table at which
technological debates were held. Their attitude and concentration, often
also deliberations over the unsuccessful glaze or the broken body, showed
a deep awareness and commitment to the procedures of recreating the
old appearance of traditional celadon glazes. Even loading, and especially
unloading the kiln after firing, were moments subject to analysis of the
processes involved (photo 33, 34).

The manufactory, its owner, family and employees made a nice impression
from the very beginning — they seemed calm and professional. Besides
work, they were linked by common meals, prepared in the alley of the
plant, next to the glazing studio. Work — apart from the siesta hours, dur-
ing which four female workers froze for two hours on low bamboo chairs,
with the noise of the fan and the heat pouring from the tin roof — went
smoothly and, in my opinion, incessantly, from morning to 5 p.m. The
manufactory owner and the kiln master stayed longer, sometimes until
late in the evening, supervising the firing and sorting the most valuable
products. Jiang Tonglei personally prepared them for sale by lining the pat-
terned fabric-covered insides of the boxes with sponges and velvet to pro-
tect the porcelain “treasures” during transport. Of course, work was done
day in and day out, even on Saturdays and Sundays. This calm rhythm of

repetitive activities had an impact on me as well (photo 35, 36, 37).

Contrary to the conditions in Jingdezhen, this time the flat | was given for the duration of my residency was outside
the city, and the manufactory — on its border, by the industrial site and the road often taken by trucks. It took me
an hour and a half to get to work on foot. However, taught by experience that a pedestrian is not always noticed
by Chinese drivers, | only occasionally dared to walk along the side of that busy road. Usually someone from the
manufactory picked me up and later drove me back home in a private car. After some time, | felt overwhelmed by
isolation, which my colleagues at the manufactory did not see and understand. Simply put, my two-month stay from
morning to evening was completely focused on everyday creative activity in the studio provided to me, located right
next to the manufactory (this time it was equipped with an air conditioner, which made the work comfortable), and
on the contemplation of the rice fields and the views of the mountains from the terrace of my apartment at dawn
and in the evening, when physically tired after work | had time to design. The vast and lush green of the fields,
foggy mornings with celadon wooded hills, tea hills surrounding Longquan, with their deep, verdigris colour, and
finally the aesthetic impressions born of working with different glazes in the workshop naturally penetrated my

imagination and reflection (photo 38a, 38b, 38c).

Glazes with their own degree of green saturation depending on the content of iron oxide (Fe,0s), applied to masses
also containing various amounts of iron clay, took various shades as a result of reduction firing, and some of them,
which also depended on the composition and matching of the porcelain mass, cracked beautifully to form craque-
lure'®. Chinese art was the first to accept, at the dawn of ceramics, the beauty of this technological imperfection in
matching the ceramic mass to the fired glaze shrinking during cooling.

% Craquelure, franc. craquelé — a pattern of cracking on the surface of the glaze in ceramics or on the surface of the paint in paintings.
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technologicznych zasad tego warsztatu. Bardzo pdzno zrozumiatam, ze poszczegdlnym masom przypisane sg odpo-
wiednie szkliwa. Wynikato to z ich wytrzymatosci temperaturowej oraz kurczliwosci. Oczywiscie, dodatkowo kazdy
z tych pasujgcych do siebie zestawdw ,, masa — szkliwo” palony byt odmiennie, w innej temperaturze, w jednym
z trzech piecéw gazowych. To wszystko, a zatem receptury mas i szkliw oraz technologia ich palenia, byto, podobnie
jak przed wiekami, skrzetnie strzezong tajemnicg przekazywang w obrebie rodzinnej manufaktury.

Nigdy wczesniej, w trakcie zadnego pobytu artystycznego w europejskich placéwkach ceramicznych, nie widziatam
ceramikéw z takg uwagg i znawstwem przygladajacych sie przez lupe strukturom szkliw oraz peknietym, wypalonym
czerepom. W kazdej takiej sesji, po kazdym kolejnym wypale, brat udziat réwniez piecowy firmy. Do herbacianego
stotu, przy ktérym odbywaty sie te technologiczne debaty, czesto dotgczat rdwniez kolejny ceramik z zaprzyjaznionego
warsztatu. W ich postawie i skupieniu, czesto tez deliberacji nad nieudanym szkliwem badz rozpektym czerepem,
byto widaé gteboka Swiadomos¢ i zaangazowanie w procedury odtwarzania dawnego wygladu tradycyjnych szkliw
seladonowych. Nawet zatadunek, a szczegdlnie roztadunek pieca po wypale, byty momentami podlegajacymi analizie
zachodzacych proceséw (zdj. 33, 34).

Manufaktura, jej wtasciciel, rodzina oraz pracownicy sprawiali od poczatku mite wrazenie — emanowat z nich
spokdj i profesjonalizm. Poza praca tgczyta ich wiez wspdlnych positkéw, przygotowywanych w zautku zaktadu, obok
szkliwierni. Praca — poza godzinami sjesty, w trakcie ktorej cztery pracownice na dwie godziny zastygaty w potsnie
na niskich bambusowych krzesetkach, przy szumie wiatraka i lejacej sie z blaszanego dachu spiekocie — przebiegata
spokojnie i w moim odczuciu bezustannie, od rana do godziny 17:00. Wtasciciel manufaktury oraz piecowy pozo-
stawali dtuzej, nieraz do pdznych godzin wieczornych, nadzorujac wypaty i sortujgc najcenniejsze produkty. Jiang
Tonglei osobiscie przygotowywat je do sprzedazy, wyktadajgc wnetrza obitych wzorzystg tkaning pudetek ggbkami
i aksamitem, zabezpieczajacymi porcelanowe ,skarby” na czas transportu. Oczywiscie, pracowano bez wolnych
sobdt i niedziel, dziern w dzien. Ten spokojny rytm powtarzanych czynnosci udzielat sie i mnie (zdj. 35, 36, 37).

W przeciwienstwie do warunkdéw w Jingdezhen, tym razem mieszkanie, ktére oddano mi do dyspozycji na czas
rezydencji, znajdowato sie poza miastem, a manufaktura — na jego granicy, przy przemystowym terenie i szosie,
ktdéra pedzity ciezarowki. Aby dotrzeé pieszo do pracy, potrzebowatam péttorej godziny. Nauczona jednak doswiad-
czeniem, ze pieszy nie jest osobg dostrzegang przez chinskich kierowcow, tylko sporadycznie odwazatam sie
na wedrédwke poboczem tej ruchliwej jezdni. Na ogét ktos z manufaktury odbierat mnie i odwozit prywatnym sa-

mochodem. Po pewnym czasie stato sie to dojmujgcym doswiadczeniem izolacji, czego chyba nie dostrzegali i nie
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The history of Longquan porcelain includes two types of celadons that characterise the styles of these glazes. The
first is Ge Kiln (“older brother”) — according to a Chinese legend, the firing invented by the older brother created
a thick coating of cracked glaze, the cracks of which were smudged black, which is still the case. The second is Di Kiln
(“younger brother”) perfected by the younger brother, as a result of which the glaze was smooth, not cracked, and
in addition saturated with lavender grey and plum green colour’ (photo 39).

The variety of depth, luminosity and nuances of the structure of these glazes, featuring a fine or wide mesh of cracks,
found in the nature that surrounded me, as well as the colour of the parched masses, so similar to the colours of the
local soil, echo in the sculptures | created and titled Physiognomy of Space. Chinese inspirations.

Performing tests for different kilns and firings, trying to communicate with the manufactory employees by means
of gestures and showing them my samples, | tried to obtain at least some basic information. | was slowly acquiring
the knowledge of temperature ranges and of solutions to technological problems bothering me. By doing further
tests, | was able to combine individual glazes. | applied one on top of the other, | made underpainting using a dif-
ferent porcelain mass, treating it as an engobe, and finally | fired my sculptures at one temperature, in one firing,
sometimes completely contrary to the instructions. In short, | was experimenting (photo 40, 41, 42).

And here, as before in Jingdezhen, the technology of applying glazes was different from what

| knew from Poland, and from the one | remembered from my previous residency in China.
The glazing process was facilitated by the fact that all the bodies were first bisque fired, i.e. fired
at a low temperature of 860-940°C, in order to obtain an absorbent clay body which has not
yet reached maturity. The glazing process was carried out in two stages. First, bowls, cups, lion
figures, and finally my sculptures were dipped in vats with the selected glaze. Only after the
first layer had dried and been retouched, another layer of glaze was applied with a compressed
air sprayer. It was a complication for my works, because on many of them | had already used
a few glazes in the first phase, also adding differently glazed elements. Additionally, they were
often painted by hand with engobes (e.g. the Chinese Gates series). This made it impossible

to cover them completely with one layer of sprayed glaze.

My technological “insubordination” baffled the employees of the manufactory, and sometimes
caused smiles of surprise and gestures of doubt in the success of my actions, which often
ended with consultations at the highest level, i.e. with Jiang Tonglei. However, a solution
was always sought and kind help was offered to me. It sometimes happened, however, that

7" Convention for the safeguarding..., op. cit., [accessed: 12.05.2021].
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rozumieli wspoétpracownicy w zaktadzie. Méwigc wprost, méj dwumiesieczny pobyt byt od rana do wieczora catko-
wicie skoncentrowany na codziennej aktywnosci twdrczej w udostepnionej mi pracowni, znajdujacej sie tuz przy
manufakturze (tym razem byta wyposazona w klimatyzator, co czynito prace komfortowg) oraz na kontemplacji pola
ryzowego i widokdw gor z tarasu mieszkania o $wicie i wieczorowg porg, gdy zmeczona fizycznym wysitkiem miatam
czas na projektowanie. Rozlegta i soczysta zielen pdl, mgliste poranki z seledynem zalesionych wzgdrz, herbaciane
pagorki otaczajgce Longquan, ze swojg gteboka, grynszpanowg zielenig, wreszcie estetyczne wrazenia zrodzone
z obcowania z otaczajacymi mnie w warsztacie szkliwami — chcac niechcac przenikaty do mojej wyobrazni i refleksji
(zdj. 38a, 38b, 38c).

Szkliwa, majace swoj wihasny stopien nasycenia zieleni w zaleznosci od zawartosci tlenku zelaza (Fe,0s), potozone
na masy réwniez zawierajace zréznicowane ilosci zazelazionej glinki, uzyskiwaty na skutek redukcyjnego wypatu
réznorodne odcienie, a niektdre z nich, co rowniez zalezato od sktadu i dopasowania masy porcelanowej, pieknie
pekaty tworzac siatke krakelury*®. Chiriska sztuka jako pierwsza zaakceptowata, juz u zarania ceramiki, urode tego
btedu — niedoskonatos¢ technologiczng w dopasowaniu masy ceramicznej do kurczacego sie w trakcie stygniecia

wypalonego szkliwa.

W historii porcelany z Longquan zapisane sg dwa ro-
dzaje seladonéw, ktére charakteryzujg style tych szkliw.
Pierwszy z nich to Ge Kiln (,starszy brat”) — wedtug
chifskiej legendy, wynaleziony przez starszego brata
wypat tworzyt grubg powtoke spekanego szkliwa, kto-
rego rysy zacierano, co nadal sie tak czyni, na czarno.
Drugi to Di Kiln (,mtodszy brat”) udoskonalony przez

miodszego brata, w wyniku czego szkliwo byto gtadkie,
nie spekane, a w dodatku nasycone lawendowosza-
rym i $liwkowozielonym kolorem? (zdj. 39). 39

Réznorodnos¢ gtebi, swietlistosci oraz niuanséw struktury tych szkliw o drobnej badz szerokiej siatce spekan,
odnajdywane w otaczajgcej mnie naturze, jak rowniez koloryt spieczonych mas tak tozsamy z kolorystyka tamtejszej
ziemi, odzywajg sie echem w realizowanych przeze mnie obiektach Fizjonomia przestrzeni. Chinskie inspiracje.

Wykonujac proby do kolejnych piecow i wypatdw, usitujgc za pomocg gestéw, prezentowanych zrealizowanych juz
probek porozumiec sie z pracownikami w zakfadzie, staratam sie uzyska¢ chocby podstawowe informacje. Pomatu
nabywatam swiadomos¢ zakreséw temperaturowych i wiedze o nurtujgcych mnie problemach technologicznych.
Podejmujac kolejne samodzielne doswiadczenia, udawato mi sie tgczyé poszczegélne szkliwa; naktadatam je
na siebie, wykonywatam podmaldéwki z innej masy porcelanowej, traktujac ja jak angobe, wreszcie wypalatam
zrealizowane autorskie obiekty w jednej temperaturze, w jednym wypale, niekiedy zupetnie niezgodnie ze wska-

zaniami. Krotko mdwiac, eksperymentowatam (zdj. 40, 41, 42).

| tutaj, podobnie jak wczesniej w Jingdezhen, technologia naktadania szkliw byta odmienna od tej, ktérg znatam
z Polski, jak i od tej, ktérg pamietatam z poprzedniego pobytu w Chinach. Proces szkliwienia utatwiat fakt,
ze wszystkie czerepy byty najpierw biskwitowane, tzn. wypalane w niskiej temperaturze 860-940°C, w celu uzyska-
nia niespieczonego, chtonnego czerepu. Proces szkliwienia przebiegat dwuetapowo. Najpierw misy, czarki, figury

16 Krakelura, franc. craquelé — siatka spekan powierzchni szkliwa na ceramice badz na powierzchni farby na obrazach.
17 Convention for the safeguarding..., op. cit., [dostep: 12.05.2021].
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my riskiness ended in unsuccessful projects. And so, not understanding the established production mode in the
workshop, and hindering the smooth rhythm of work and firings, which had been ritualised over the years, | gradually
worked out my own solutions and original effects. However, | would like to emphasise that if it had not been for the
help from my Chinese colleagues, | would not have been able to fire the objects for the exhibition which capped my
residency. | very much regretted that due to the limited time it was impossible to repeat certain effects, refine and

use the revealed new possibilities.

The presentation of contemporary artistic practices employing traditional glazes from the manufactory took place
at the exhibition “Polish Ceramic Artists. Chinese Inspirations” (19.08—19.09.2016), where they were displayed in one

museum space together with the works of selected artists from the Longquan Celadon Artists Union (photo 43).

It should also be added that together with Gabriel Palowski, the other Polish participant in the residency and
exhibitions, we took an active part in the conference accompanying the opening of the exhibition entitled “Heritage.
Integration. Innovation. International Ceramics Symposium”, the topic of which focused on the intertwining of tra-
dition and modernity in the works of artists working in the technology of Chinese celadons. The Chinese side was
attended by ceramists and lecturers from Jingdezhen and Hangzhou universities, and the conference was hosted
by the director of the Celadon Museum — Zhou Xiaofeng. Among the participants was Xu Chaoxing — a figure both
important and unique in the history of the celadon heritage — appointed as one of the four official state guardians
of celadon technology, i.e. state class representative inheritor according to UNESCO terminology®® (photo 44, 45).

As part of the above-mentioned conference, | was invited to give a lecture along with the presentation of my artistic
achievements. Again, unfortunately, the language barrier prevented an open discussion that would undoubtedly
be interesting for both sides. It was only from cordial gestures that | could read the acceptance of the local artists.
One of my works displayed at the exhibition was selected and entered the collection of the Celadon Museum
in Longquan. | received from the Museum authorities the handover documents and the documents confirming
that it was listed in the museum’s collection. This fact is important because my Physiognomy of Space. Chinese
Inspirations and a work by Gabriel Palowski were the first exhibits in the collection made by non-Chinese artists.
The exhibition was held under the honorary patronage of the President of Wroctaw. In recognition of its importance,
the organiser of the international event Wroctaw European Capital of Culture 2016 gave me permission to use
the ECOC graphic identification system in my promotional materials (photo 46, 47).

8 |bidem.
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Iwdw, a na koniec moje obiekty byty zanurzane w kadziach z wybranym szkliwem. Dopiero po wyschnieciu i retuszu
te]j pierwszej warstwy naktadano kolejng, poprzez natrysk przy pomocy pistoletu i sprezonego powietrza. Dla moich
prac stanowito to kolejng komplikacje, poniewaz na wielu z nich uzywatam juz w pierwszej fazie kilku szkliw, dokta-
dajac jeszcze nowe elementy inaczej szkliwione. Dodatkowo, czesto byty one jeszcze malowane recznie angobami
(np. cykl Chiriskie bramy). Uniemozliwiato to ostateczne pokrycie catosci jedng warstwg natrysku.

Moja ,,niesubordynacja” technologiczna budzita zaktopotanie pracownikéw manufaktury, a niekiedy ich usmiechy
zdziwienia i gesty powatpiewania w efekty moich dziatan, co nieraz koriczyto sie konsultacjami u najwyzszej instancji,
czyli Jiang Tongleia. Zawsze jednak szukano rozwigzania i stuzono mi zyczliwg pomocg. Zdarzato sie jednak, ze takie
ryzykanctwo konczyto sie nieudanymi realizacjami. | tak, plagczac sie w ustalonym trybie produkcji w warsztacie,
utrudniajgc ptynny, zrytualizowany juz przez lata rytm pracy oraz wypatéw, krok po kroku dochodzitam do wtasnych
rozwigzan i unikatowych realizacji. Podkreslam jednak, ze bez przychylnosci moich chiriskich kolegéw nie udatoby mi
sie wypali¢ obiektéw na wystawe, bedacg zakonczeniem rezydencyjnego pobytu. Bardzo zatowatam, ze z powodu
ograniczonego czasu niemozliwe byto powtdrzenie pewnych efektdw, swiadome dopracowanie i wykorzystanie

w petni ujawniajacych sie kolejnych mozliwosci.

Konfrontacja wspotczesnych dziatan z uzyciem tradycyjnych szkliw pochodza-
cych z manufaktury nastgpita na zaplanowanej w terminie 19.08 - 19.09.2016
w Longquan Celadon Museum wystawie ,, Polscy artysci ceramiki. Chinskie in-
spiracje”, gdzie znalazty sie one w jednej przestrzeni muzeum wraz z pracami
wybranych artystow ze Zwigzku Twércéw Celadondw z Longquan (zdj. 43).

Wypada tez doda¢, ze wraz z Gabrielem Palowskim, drugim polskim uczest-
nikiem rezydencji oraz wystaw, wzieliSmy czynny udziat w towarzyszacej
wydarzeniu otwarcia wystawy konferencji , Dziedzictwo. Integracja. Innowacja.
Miedzynarodowe Sympozjum Ceramiki”, ktdrej tematem byto przenikanie sie
tradycji i wspétczesnosci w pracach tworcow pracujgcych w technologii chin-
skich seladonow. Ze strony chinskiej udziat wzieli artysci ceramicy i wyktadow-
cy uczelni w Jingdezhen i Hangzhou, a gospodarzem i prowadzgcym konfe-
rencje byt dyrektor Muzeum Seladonéw —Zhou Xiaofeng. Wsrdd uczestnikow
byt Xu Chaoxing — postac o tyle wazna, co i wyjatkowa w historii dziedzictwa




Having a world-class collection of celadons, conducting exhibition, educational and scientific activities, the Longquan
Museum enabled me to participate in the next event, which was the conference “Archaeological report from the
Fengdongyuan Great Kiln”, presenting the results of the research from the Beijing University. So | had a unique
opportunity to visit the entire pottery settlement and the Great Kiln. Apart from the impression of the vastness of
the area and the astonishment at the dimensions of the “ce-
ramic giant” preserved on the hill, what | remember most is
the countless objects of old ceramics, ubiquitous not only in
excavation sites. On the way back, Jiang Tonglei, following his
unique expert hunch, stopped the car next to some demol-
ished houses on the edge of the village, on the river bank.
To my surprise, he started to extract fragments of glazed, or
even underglaze-engraved, celadon porcelain from among
the rubble. | followed his example, carefully examining the
clay and brick rubble. My finds were approved and dated to
the Song Dynasty. This is another remarkable souvenir from
my Chinese trip (photo 48, 49a, 49b).

MEANDERS OF MY CHINESE WORKS

The works created during my residency in Jingdezhen made a long sea journey in containers from Shanghai to
Gdynia. They arrived in Poland as early as 2011. The Chinese expedition and the porcelain elements | made there,
incorporated into the bas-reliefs that make up the Physiognomy of Space series, became an inspiration for my first
Polish exhibition under the same title, which in part referred to my Asian experiences and experiences related
to the distance | travelled.? The exhibition was accompanied by a catalogue with texts by Dorota Mitkowska and
Andrzej Banachowicz.?’ The series titled Signs and Five Elements From Jingdezhen as well as the aforementioned
Physiognomy of Space reliefs were displayed in the following years at individual and group exhibitions in Poland
and abroad?!. All of them were catalogued in a monographic publication accompanying the two-artist exhibition
“Durchdrungen/Penetrations”??, with texts by Andrzej Jarosz, Waldemar Okor and Ewa Zawadzka (photo 50).

In the period between the two trips, i.e. in the years 2010-2016, while working with the ceramic details created
in China, | included in the works created at that time my reflections on that culture. They are most visible in the

large-size Stupa | and Stupa Il vessels?®, which refer to human spirituality.

The celadon objects | made in the summer of 2016 in Longquan arrived in Poland by air mail only three years later.
Before they left China, however, some of the works from the series Physiognomy of Space. Chinese Inspirations
and Chinese Gates were on display at the Longquan Celadon Museum for a month — from mid-August to mid-Sep-
tember 2016. At the same time, the remaining part was transported to Beijing and was included in the “Presentation
of the Artists From the Academy of Art and Design in Wroctaw — the City of the European Capital of Culture 2016”
at the Beijing Star Theatre Gallery?. Apart from porcelain works, this large exhibition also included paintings,

19 “Fizjonomia przestrzeni”, City Gallery in Wroctaw, 2011.

2 K. Koczyriska-Kielan. Fizjonomia przestrzeni, ASP Wroctaw, Wroctaw 2011.

A list of all exhibitions featuring works | made in China can be found at the end of the chapter Meanders of my Chinese works.
Durchdrungen/Penetrations — malarstwo, rysunek, rzezba ceramiczna. Piotr Kielan, Katarzyna Koczyrska-Kielan, [monogr. publ.], ASP Wroctaw, Wroctaw 2016.
The eponymous stupa is a type of religious building, mainly Buddhist; its symbolism and segmentation relate to the five elements and at the same time
to the human body seen as a microcosm.

Beijing Star Theatre Gallery, Beijing, 30.08-25.09.2016. The curators of the presentation of the artists from the Academy of Art and Design in Wroctaw
were Piotr Kielan (the then rector of the Wroctaw Academy), Gabriel Palowski and Katarzyna Koczyriska-Kielan. The patronage over the exhibition was
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seladonéw — wyznaczony na jednego z czterech oficjalnych, o randze panstwowej opiekundw seladonowej technologii

state class representative inheritor, wg terminologii UNESCO®® (zdj. 44, 45).

W ramach wspomnianej konferencji zostatam zaproszona do wygtoszenia wyktadu wraz z autoprezentacja
dorobku artystycznego. | zndw, niestety, bariera jezykowa uniemozliwita otwartg dyskusje, ktora bytaby nie-
watpliwie ciekawa dla obu stron. Jedynie z serdecznych gestdw mogtam wyczyta¢ akceptacje tamtejszego
srodowiska artystéw. Jeden z moich obiektéw zaprezentowanych na wystawie zostat wybrany i wszedt do
zbiorow Muzeum Seladonéw w Longquan. Otrzymatam od dyrekcji Muzeum dokumenty przekazania obiektu
i umieszczenia go w spisie eksponatow. Fakt ten jest o tyle istotny, iz moja Fizionomia przestrzeni. Chinskie
inspiracje wraz z ceramiczng realizacja Gabriela Palowskiego to pierwsze prace w tej kolekcji wykonane
przez niechinskich artystdw. Wystawa zostata objeta honorowym patronatem Prezydenta Miasta Wroctawia,
a organizator miedzynarodowego wydarzenia roku: Wroctaw Europejska Stolica Kultury 2016, w uznaniu wagi

przedsiewziecia wyrazit zgode na stosowanie jego ramy graficznej w materiatach promocyjnych (zdj. 46, 47).

Muzeum w Longquan, posiadajac Swiatowej rangi zbiory seladonéw, prowadzac dziatalnos¢ wystawienniczg, edu-
kacyjng i naukowg, umozliwito mi uczestnictwo w kolejnym wydarzeniu, jakim byta konferencja , Archeologiczny ra-
port z Wielkiego Pieca Fengdongyuan”, prezentujaca efekty badan Uniwersytetu w Pekinie w obrebie tego stanowiska.
Miatam wiec niepowtarzalng okazje zwiedzi¢ jedno z nich, obejmujace catg osade garncarska wraz w Wielkim Piecem.
Poza wrazeniem rozlegtosci terenu i zdumieniem gabarytami zachowanego na wzgérzu ,ceramicznego olbrzyma”,
najbardziej zapadta mi w pamie¢ niezliczona ilo$¢ obiektow dawnej ceramiki, wszechobecnej nie tylko w miejscach
odkrywek. W drodze powrotnej bowiem Jiang Tonglei, z sobie tylko wiadomym eksperckim przeczuciem zatrzy-
mat auto przy rozbiérce domoéw na skraju wioski, nad skarpa rzeki. Ku mojemu zdziwieniu, zaczat sposréd gruzu
wydobywac fragmenty szkliwionej, a nawet rytowanej podszkliwnie, seladonowe;j
porcelany. Podgzytam za jego przyktadem, bacznie przegladajac gliniano-ceglane
gruzowisko. Moje znaleziska zostaty zaakceptowane i datowane na dynastie Song.
To kolejna niezwykta pamiatka z mojej chinskiej wyprawy (zdj. 48, 49a, 49b).

MEANDRY MOICH CHINSKICH PRAC

Obiekty powstate w czasie rezydencji w Jingdezhen odbyty dalekg podréz w kon-
tenerach transportem morskim z Szanghaju do Gdyni. Mogtam nimi dysponowacd
w Polsce juz w 2011 roku. Chinska wyprawa i zrealizowane tam porcelanowe
elementy wkomponowane w ptaskorzezby tworzgce cykl Fizionomia przestrze-
ni staty sie mojg inspiracjq dla pierwszej polskiej wystawy pod tym samym tytu-
tem, ktéra w czesci odnosita sie do azjatyckich doswiadczen i przezy¢ zwigzanych
z pokonanym dystansem?®. Prezentacji towarzyszyt katalog zawierajacy teksty
Doroty Mitkowskiej i Andrzeja Banachowicza®. Cykle Znaki i Pie¢ elementéw
z Jingdezhen oraz wspomniane juz pfaskorzezby Fizjonomia przestrzeni byty
eksponowane w kolejnych latach na wystawach indywidualnych i zbiorowych
w Polsce, a takze za granica?. Wszystkie zostaty skatalogowane w mono-
49a graficznej publikacji towarzyszacej dwuosobowej wystawie ,Durchdrungen/

% |bidem.

¥ Fizjonomia przestrzeni”, Galeria Miejska we Wroctawiu, 2011.

20 K. Koczyriska-Kielan. Fizionomia przestrzeni, ASP we Wroctawiu, Wroctaw 2011.

21 Wykaz wszystkich wystaw z udziatem prac wykonanych w Chinach znajduje sie na koricu rozdziatu
49b Meandry moich chinskich prac.
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photographs, prints and stage design projects by the lecturers of Wroctaw’s Academy (photo 51, 52). In 2018 | had
the pleasure of presenting the entire output of my residency in Longquan (excluding the pieces remaining in the
collection of the Celadon Museum in Longquan and the Beijing Star Theatre Gallery) at the TAFA Museum of the
Academy of Fine Arts in Tianjin, at the exhibition “Permeation/Przenikanie”.?® It was another great interdisciplinary
show of Wroctaw artists in such disciplines as ceramics, painting, graphics, drawing, poster, photography, multimedia
and stage design (photo 53, 54).

The exhibition “Celadon? Alienness Exercises. Wroctaw Edition”, which is accompanied by this monographic cover-
age of the full range of my works and experiences related to the celadon technique, is the third show in Poland —
after the exhibition at the BWA Art Gallery in Jelenia Gdra (October 2019) and at the BWA Art Gallery in Watbrzych

(January—February 2020) — presenting the objects created during my Chinese residences, some of which were pre-

viously displayed only on the Asian continent.

Currently, the collection has been extended
by several porcelain works which were also creat-
ed in China but have not been made public yet.
Thus, the reliefs | made in Jingdezhen — the Shells
series and two celadon objects from Longquan:
Enso | and Enso 11’ — have been published for

the first time in this catalogue. | decided to show

them to the public only this year. It is sometimes

the case that ideas undertaken much earlier crys-
tallise over the years and finally gain additional

meaning through relations with other works.

This part of the collection is additionally comple-
mented by sculptural objects made partly on the
basis of firings in the traditional East Asian ceramic

kiln Tongkama?” belonging to the Academy of Art
and Design in Wroctaw (Stupa of Matter, Space of Emotions. Heat and Physiognomy of Space. Reminiscences). They
resonate with the reflection and experience of the form from the times of my Chinese residencies, but are also
a harbinger of expression of a new kind. However, my desire related to the creative act itself — no matter where
the works take their final shape — is to emphasise in them the formal and spatial relations that express the fullest
possible dialogue between the substance, with its materiality and completeness, and what is transcendent and

indescribable, going beyond technique and figuration.

With the exhibition “Celadon? Alienness Exercises. Wroctaw Edition”, | want to show how the recurring themes
of my work have found a new expression in a different matter, under the influence of the experience of alienness

transforming previous ideas and shapes.

taken by: the Ambassador of the Republic of Poland in Beijing, the President of the City of Wroctaw, the City of Wroctaw Department of Culture and
the Rector of the Academy of Art and Design in Wroctaw.

2 TAFA Museum of the Academy of Fine Arts in Tianjin, China, 12—29.09. 2018. Curators: Piotr Kielan, Wojciech Pukocz, Katarzyna Koczynska-Kielan,
Elzbieta Wernio, Marek Grzyb.

% Enso (in Japanese “circle”) —a symbol of Zen Buddhism; a circle written with one brush stroke in calligraphy; a gesture associated with the state
of mind.

27 Tongkama — name derived from Korean; traditional wood-fired tunnel kiln, Anagama type; it is a research device of the Department of Ceramics
at the Academy of Art and Design in Wroctaw; built in 2006 on the premises of the Academy’s plein-air centre, 70 km from Wroctaw.
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Penetracje”??, opatrzonej tekstami Andrzeja Jarosza, Waldemara
Okonia i Ewy Zawadzkiej (zdj. 50).

W okresie pomiedzy dwoma wyjazdami, a zatem w latach
2010-2016, pracujac rowniez z wykorzystaniem ceramicz-
nych detali zrealizowanych w Chinach, zawartam w powsta-
tych w tym czasie dzietach refleksje dotyczgce tamtej kultury.
Najbardziej czytelne sg one w wielkogabarytowych naczyniach
Stupa I'i Stupa 11*3, odnoszacych sie do duchowosci cztowieka.

Seladonowe obiekty wykonane latem 2016 roku w Longquan dotarty pocztg lotniczg do Polski dopiero trzy lata
pdzniej. Zanim jednak opuscity Chiny, czes¢ prac z cyklow Fizionomia przestrzeni. Chinskie inspiracje oraz Chinskie
bramy byta przez miesigc — od potowy sierpnia do potowy wrzesnia 2016 — wyeksponowana na wystawie w Lon-
gquan Celadon Museum. W tym samym czasie pozostata ich czes$¢ zostata przewieziona do Pekinu i weszta w sktad
,Prezentacji twércow Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu — miasta Europejskiej Stolicy Kultury 2016” w Beijing
Star Theatre Gallery?*. Ta obszerna prezentacja, poza realizacjami w porcelanie, objeta takze prace malarskie, foto-
grafie, grafiki oraz projekty scenografii wyktadowcdw wroctawskiej uczelni artystycznej (zdj. 51, 52). W 2018 roku,
z pominieciem form rzezbiarskich, ktére pozostaty w kolekcjach Celadon Museum w Longquan i pekinskiej Star
Theatre Gallery, caty dorobek mojej rezydencji w Longquan miatam przyjemnos¢ przedstawi¢ ponownie w Chinach,
w Muzeum TAFA Akademii Sztuk Pieknych w Tianjin, na wystawie ,,Permeation/Przenikanie”?. Byt to kolejny wielki
interdyscyplinarny pokaz twdrczosci wroctawskiego sSrodowiska w takich dyscyplinach jak ceramika, malarstwo,
grafika, rysunek, plakat, fotografia, multimedia i scenografia (zdj. 53, 54).

Przygotowana we Wroctawiu wystawa ,Celadon? Cwiczenia z obcosci. Odstona wroctawska”, ktdrej towarzyszy
obecne monograficzne ujecie petnego zakresu moich prac i doswiadczen zwigzanych z technika seladonowa,
to trzecia w Polsce — po wystawie w Biurze Wystaw Artystycznych w Jeleniej Gérze (pazdziernik 2019) oraz w Wat-
brzyskiej Galerii Sztuki BWA (styczen—luty 2020) — ekspozycja obiektéw powstatych w czasie chinskich rezydenc;ji,

w czesci wezesniej prezentowanych wytacznie na azjatyckim kontynencie.

Obecnie kolekcja zostata dodatkowo uzupetniona o kilka porcelanowych prac rowniez wykreowanych w Chinach,
ale dotychczas nieupublicznionych. Tym samym do katalogu prac po raz pierwszy dofaczajg wykonane w Jingdezhen
reliefy: cykl Powtoki oraz dwa seladonowe obiekty z Longquan: Enso I i Enso 11?. O ich ujawnieniu zdecydowatam
dopiero w tym roku. Zdarza sie bowiem, ze podejmowane duzo wczesniej idee krystalizujg sie niekiedy przez lata
i finalnie uzyskujg dodatkowy sens przez relacje z innymi dzietami.

Dopetnieniem tego fragmentu kolekcji sq réwniez obiekty rzezbiarskie wykonane czeSciowo w oparciu o wypaty
w tradycyjnym wschodnioazjatyckim piecu ceramicznym Tongkama?’ nalezgcym do wroctawskiej Akademii Sztuk

2 purchdrungen/Penetracje — malarstwo, rysunek, rzezba ceramiczna. Piotr Kielan, Katarzyna Koczyriska-Kielan, [publ. monogr.], ASP we Wroctawiu,
Wroctaw 2016.
ciata postrzeganego jako mikrokosmos.

24 Beijing Star Theatre Gallery, Pekin, 30.08-25.09.2016. Kuratorami prezentacji srodowiska twérczego Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu
byli Piotr Kielan (6wczesny rektor ASP), Gabriel Palowski i Katarzyna Koczynska-Kielan. Patronat nad wystawa objeli: Ambasador Rzeczpospolitej Polskiej
w Pekinie, Prezydent Miasta Wroctawia, Wydziat Kultury Miasta Wroctawia oraz Rektor Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu.

% Muzeum TAFA Akademii Sztuk Pieknych w Tianjin w Chinach, 12—-29.09.2018. Kuratorzy: Piotr Kielan, Wojciech Pukocz, Katarzyna Koczyriska-Kielan,
Elzbieta Wernio, Marek Grzyb.

% Enso (po japonisku ,okrag”) — symbol buddyzmu zen; okrag napisany jednym pociggnieciem pedzla w kaligrafii; gest powigzany ze stanem umystu.

27 Tongkama — nazwa z j. koreanskiego; tradycyjny piec tunelowy opalany drewnem, typu Anagama. Jest urzagdzeniem badawczym Katedry Ceramiki
wroctawskiej ASP; wybudowany w 2006 roku na terenie uczelnianego osrodka plenerowego 70 km od Wroctawia.
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LIST OF ALL EXHIBITIONS FEATURING WORKS MADE IN CHINA

Individual exhibitions:

“Physiognomy of Space”, City Gallery in Wroctaw, 2011

“Signs and Symbols”, Carriage Museum, Galowice near Wroctaw, 2014

“Durchdrungen/Penetrations”, Kaisertrutz, Kulturhistorisches Museum Goérlitz, Germany, 2016

“Polish Ceramic Artists. Chinese Inspirations”, two-artist exhibition with Gabriel Palowski,
Celadon Museum in Longquan, China

“Celadon? Alienness Exercises”, BWA Gallery in Jelenia Géra, 2019

“Celadon? Alienness Exercises. Watbrzych Edition”, BWA Art Gallery in Watbrzych, 2020.

“Celadon? Alienness Exercises. Wroctaw Edition”, NEON Gallery, Centre of Applied Arts.
Innovation Centre, Academy of Art and Design in Wroctaw, 2021

Group exhibitions:

“Light and Matter”, Karkonosze Museum, Jelenia Gora, 2012

“Idea and Material”, Main Hall of The Vienna House Andel’s t6dz, 2014

“Collections”, Rondo Sztuki Gallery, Katowice, 2015

“Ceramics and Glass. Sensual Areas”, international exhibition, Arsenal — City Museum of Wroctaw, 2016

“Presentation of the Artists From the Academy of Art and Design in Wroctaw — the City of the European
Capital of Culture 2016”, Beijing Star Theatre Gallery, Beijing, 2016

“Permeation/Przenikanie”, TAFA Museum of the Academy of Fine Arts in Tianjin, Tianjin, China, 2018

“Porzellan Biennale Meissen 2018”, Museum of Porcelain, Albrechtsburg, Meissen, Germany, 2018

“The Work of Fire”, exhibition at the 13th Festival of High Temperatures, NEON Gallery, Centre of Applied Arts.

Innovation Centre, Academy of Art and Design in Wroctaw, 2021
“Cross-Currents/Pomiedzy”, Sztuka na Miejscu Gallery, Wroctaw, 2021.
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Pieknych (Stupa materii, Przestrzeri emocji. Zar oraz Fizjonomia przestrzeni. Reminiscencje). Rezonujg one refleksjg
i doswiadczeniem formy z czasdw moich chinskich rezydencji, ale rdwnoczesnie sg juz zapowiedzig ekspresji
nowego rodzaju. Jednak moim pragnieniem zwigzanym z samym aktem twdrczym — bez wzgledu na to, gdzie prace
przybierajg finalny ksztatt — jest uwydatnienie w nich takich relacji formalno-przestrzennych, ktére wyrazajg mozliwie
najpetniej dialog pomiedzy substancjg, z jej materialnoscia i petnig, a tym, co transcendentne i nieopisywalne,

wykraczajgce poza warsztatowos¢ i figuracje.

Prezentacja ,Celadon? Cwiczenia z obcosci. Odstona wroctawska” pragne ukaza¢, jak powracajgce watki mojej
twérczosci odnalazty nowy wyraz w odmiennej materii, pod wptywem doswiadczenia obcosci transformujacego

wczesniejsze idee i ksztatty.

WYKAZ WSZYSTKICH WYSTAW Z UDZIALEM PRAC WYKONANYCH W CHINACH

Wystawy indywidualne:

»Fizjonomia przestrzeni”, Galeria Miejska we Wroctawiu, 2011

,Znaki i symbole”, Muzeum Powozéw, Galowice k. Wroctawia, 2014

»Durchdrungen/Penetracje”, Kaisertrutz, Kulturhistorisches Museum Goérlitz, Niemcy, 2016

,Polscy artysci ceramiki. Chinskie inspiracje”, wystawa dwuosobowa wraz z Gabrielem Palowskim,
Muzeum Seladonéw w Longquan, Chiny

,Celadon? Cwiczenia z obcoéci”, Biuro Wystaw Artystycznych w Jeleniej Gérze, 2019

,Celadon? Cwiczenia z obcosci. Odstona watbrzyska”, Watbrzyska Galeria Sztuki BWA, 2020.

,Celadon? Cwiczenia z obcoéci. Odstona wroctawska”, Galeria NEON, Centrum Sztuk Uzytkowych.
Centrum Innowacyjnosci, ASP we Wroctawiu, 2021

Wystawy zbiorowe:

,Swiatfo i materia”, Muzeum Karkonoskie, Jelenia Géra, 2012
,ldea i tworzywo”, Hol Gtéwny Hotelu Vienna House Andel's, £édz, 2014
»Kolekcje”, Galeria Rondo Sztuki, Katowice, 2015
,Ceramika i szkto. Obszary sensualne”, wystawa miedzynarodowa, Arsenat — Muzeum Miejskie Wroctawia, 2016
»Prezentacja twércéw Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu — miasta Europejskiej Stolicy Kultury”,
Beijing Star Theatre Gallery, Pekin, 2016
,Permeation/Przenikanie”, Muzeum TAFA Akademii Sztuk Pieknych, Tianjin, Chiny, 2018
»Porzellan Biennale Meissen 2018”, Muzeum Porcelany, Albrechtsburg, Meissen/Misnia, Niemcy, 2018
,Dzieto ognia”, wystawa w ramach XlII Festiwalu Wysokich Temperatur, Galeria NEON,
Centrum Sztuk Uzytkowych. Centrum Innowacyjnosci ASP we Wroctawiu, 2021

,Cross-Currents/Pomiedzy”, galeria Sztuka na Miejscu, Wroctaw, 2021.
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LONGING FOR THE UNKNOWN

Love, song, blood, journey
Is what every man longs for, including the shah.
These four are the only antidote

To the fear of death.*

Jarostaw Ilwaszkiewicz, Scheherazade

Now | can see that | only took few photos during my two weeks-long stays in a strange world. However, | was not

a tourist. | absorbed the reality that surrounded me, tried to understand it and fit into its framework.

Walking down the street and seeing in the shop window the reflection of the only white woman around, and also
a blonde, | was surprised to realise that it was me. Forgetting what | really look like, | participated for some time
in the lives of people from a different culture, often not fully understanding the situations | was in. The events
were turning into something completely different than | expected, the deadlines were shifted, and the lack of
verbal communication made me succumb to the flow of days. Working on the celadons went beyond my previous
professional experience — it was a new technology and new aesthetics, which put me in the position of a begin-
ner learner to whom a hitherto unknown field opens up. Ceramic matter showed a range of infinite possibilities,
requiring the discovery of my own technological path and expression, necessary to include my own original
message and statement in the works | was making. | liked this state of excitement when nothing was decided yet.

Individual exhibitions devoted to this output held at the BWA Art Galleries in Jelenia Géra and Watbrzych at the
turn of 2019 and 2020 were a joyful moment for me to present it to a wider audience, but also an opportunity —
which is always an important event for the artist — to confront my works and ideas. The emerging proposals for
new exhibitions stimulated the energy to take on new challenges.

The Wroctaw exhibition, along with this monographic publication, were to be completed last year. It did not happen.
Unexpectedly, in March 2020, our world —on a global scale —underwent dramatic changes as a result of the SARS-
-CoV-2 virus pandemic, which, causing the Covid 19 disease, slowed down a familiar rhythm, radically changed
our plans, locked us at home and forced us to work remotely. Both in Poland and around the world, air travel
was suspended, restrictions on crossing national borders were introduced, and thus all cultural events were
cancelled, museums and galleries were closed, cinemas and concert halls were deserted. Currently — in April
2021 — we are entering the next, third wave of the pandemic. The reality around us and our lives have probably
changed irreversibly in some areas, especially for artists. Residencies, trips, open-air events, symposiums, and

finally exhibitions have been cancelled or postponed.

Almost all people, regardless of the country of residence, have to some extent been affected by the tragic con-
sequences of the last dozen or so months. Living in forced isolation aroused fears, frustrations, disagreement and
aggression. This closure, literal and figurative, made it even more clear to me how extraordinary an experience it
was when | suddenly found myself in a dramatically different, strange and incomprehensible world. The current
situation transforms memories even more into a longing for the unknown.

% ). lwaszkiewicz, Szeherezada, [in:] C. Mitosz, Wypisy z ksiqg uzytecznych, Znak, Krakdw 1994.
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TESKNOTA ZA NIEZNANYM

Mitosci, piesni, krwi, podrézy
Gfodny jest cztowiek, nawet szach.
Zawiera sie w tych czterech rzeczach

Jedyny lek na smierci strach.?®

Jarostaw Iwaszkiewicz, Szeherezada

Teraz widze, jak mato zdjeé zrobitam w trakcie dwdch wielotygodniowych pobytéw w obcym Swiecie. Nie bytam

jednak turystka. Chtonetam otaczajgcg mnie rzeczywistosé, prébowatam jg zrozumiec i wpisaé sie w jej ramy.

Idac ulicg i widzgc w szybie wystawowej odbicie jedynej w otoczeniu biatej kobiety, do tego blondynki, ze zdziwieniem
uzmystawiatam sobie, ze to ja. Zapominajac, jak naprawde wygladam, uczestniczytam przez pewien czas w zyciu ludzi
zinnej kultury. Czesto nie do korica rozumiejgc sytuacje, w jakich sie znajdowatam. Zdarzenia przemieniaty sie w co$
zupetnie innego niz sie spodziewatam, terminy byty umowne, a brak mozliwosci komunikacji werbalnej powodowat,
ze poddawatam sie strumieniowi dni. Praca nad celadonami wykraczata poza moje dotychczasowe doswiadczenie
zawodowe — to byta nowa technologia i nowa estetyka, co stawiato mnie w sytuacji poczatkujgcego ucznia, przed
ktérym otwiera sie nieznany dotad obszar. Ceramiczna materia ukazywata teraz wachlarz nieskoriczonych mozliwosci,
wymagajac odkrycia wtasnej Sciezki technologicznej i wiasnej ekspresji, koniecznej, by w realizowanych pracach
zawrze¢ swoj komentarz, odautorskg wypowiedz. Lubitam ten stan ekscytacji, gdy jeszcze nic nie jest przesgdzone.

Wystawy indywidualne w jeleniogdrskim i watbrzyskim BWA na przetomie 2019 i 2020 roku, obejmujgce ten dorobek,
byty dla mnie radosnym momentem zaprezentowania go szerszemu gronu odbiorcow, ale tez mozliwoscig — co
zawsze jest dla autorow waznym zdarzeniem — dokonania konfrontacji wtasnych dziet i idei. Pojawiajace sie pro-
pozycje kolejnych wystaw pobudzaty energie do podejmowania nowych wyzwan.

Wroctawska odstona wraz z obecnym monograficznym opracowaniem miaty mie¢ swoj finat w zesztym roku.
Stato sie inaczej. Niespodziewanie w marcu 2020 roku nasz $wiat — w wymiarze globalnym — ulegt dramatycznym
zmianom na skutek pandemii wirusa SARS-CoV-2, ktéry, wywotujgc chorobe Covid 19, spowolnit znajomy rytm,
zmienit diametralnie plany, zamknat nas w domach i zmusit do pracy zdalnej. Tak w Polsce, jak i na catym swiecie
wstrzymano potgczenia lotnicze, wprowadzono ograniczenia w przekraczaniu granic panistw, a co za tym idzie,
odwotano wszystkie wydarzenia kulturalne, zamknieto muzea i galerie, opustoszaty kina i sale koncertowe. Obec-
nie — w kwietniu 2021 roku — wchodzimy w kolejna, trzecig fale pandemii. Rzeczywisto$¢ wokét nas i nasze zycie
zmienity sie juz chyba nieodwracalnie w pewnych obszarach, szczegdlnie dla artystow. Rezydencje, wyjazdy, plenery,

sympozja, wreszcie wystawy — zostaty wykreslone z kalendarzy badz odroczone.

Niemal wszystkich ludzi, niezaleznie od kraju zamieszkania, w jakims stopniu dotknety tragiczne sytuacje ostatnich
kilkunastu miesiecy. Zycie w przymusowej izolacji budzito leki, frustracje, niezgode i agresje. To zamkniecie, dostow-
ne i w przenosni, tym bardziej uwidocznito mi niezwyktos¢ przezyé z czasu, gdy nagle znalaztam sie w diametralnie
réznym, obcym i niezrozumiatym Swiecie. Obecna sytuacja jeszcze bardziej przeksztatca wspomnienia w tesknote

za nieznanym.

). lwaszkiewicz, Szeherezada, [w:] Cz. Mitosz, Wypisy z ksiqg uzytecznych, Znak, Krakdéw 1994.
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CHINSKIE REZYDENC]JE

REALIZACJE Z LAT 2010-2021

ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA
WORKS MADE IN THE YEARS 2010-2021




JINGDEZHEN



Celadon. Shell I

Celadon. Powioka I

2016/2021

2016/2021



wymiary/dimensions Powtoka II
27 x 14 x 5 cm 2016/2021

Porcelana, szkliwo,
wypat redukcyjny gazowy
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Shell II
2016/2021

Porcelain, glaze,
gas reduction firing
Made in Jingdezhen,
China
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Powtoka. Biel I
2016/2021

Porcelana,

wypat redukcyjny gazowy
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Shell. White I
2016/2021

Porcelain,
gas reduction firing
Made in Jingdezhen,

China

wymiary/dimensions
20 x 20 x 7 cm

CHINSKIE REZYDENCJE

/ ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

JINGDEZHEN
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wymiary/dimensions
21 x 20 x 6 cm

CHINSKIE REZYDENCJE

/ ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

Powloka. Biel II
2016/2021

Porcelana,

wypat redukcyjny gazowy,
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Shell. White II
2016/2021

Porcelain,

gas reduction firing
Made in Jingdezhen,
China

JINGDEZHEN
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wymiary/dimensions
21 x 21 x 5 cm

58

Powloka III
2016/2021

Porcelana, szkliwo porcelanowe,
szkliwo redukcyjne autorskie

- techniki t3czone, wypat gazowy
Realizacja w Jingdezhen,

Chiny

Shell III
2016/2021

Porcelain, porcelain glaze, artist’s
own original reduction glaze

- mixed technique, gas firing

Made in Jingdezhen,

China

e CHINSKIE REZYDENCJE

/

ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

JINGDEZHEN
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Celadon. Powtoka I
2016/2021

Porcelana, szkliwo,
wypat redukcyjny gazowy
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Celadon. Shell I
2016/2021

Porcelain, glaze,
gas reduction firing
Made in Jingdezhen,

China

CHINSKIE REZYDENCJE

wymiary/dimensions
21 x 85 x 8 cm




wymiary/dimensions

60 x 38 x 7 cm

wymiary elementu
/dimensions of one element
7 x 38 x 6 cm

Pie¢ elementéw z Jingdezhen - Noire
z cyklu Znaki
2010/2014

Kompozycja piecioelementowa, porcelana,
szkliwa, wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen, Chiny

Five Elements From Jingdezhen - Noire
from the Signs series
2010/2014

Five-element composition, porcelain,
glazes, fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen, China
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wymiary/dimensions

60 x 38 x 7 cm

wymiary elementu
/dimensions of one element
7 x 38 x 6 cm

Pie¢ elementéw z Jingdezhen - Qingci
z cyklu Znaki
2010/2014

Kompozycja piecioelementowa,
porcelana, szkliwo seladonowe,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,

Chiny

Five Elements From Jingdezhen - Qingci
from the Signs series
2010/2014

Five-element composition,
porcelain, celadon glaze,
fired in a gas kiln

Made in Jingdezhen,

China

/ ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

JINGDEZHEN
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LSnienie
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Shining
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
43 x 64 x 4 cm




Kontrapunkt
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Counterpoint
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
43 x 64 x 4 cm

68 _— CHINSKIE REZYDENCJE




70

wymiary/dimensions
43 x 64 x 4 cm

Noca
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

At Night
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China




72

Yin i Yang
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

wymiary
43 x 64 x 4 cm
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Nieodczytane III
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Unread III
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
60 x 40 x 5 cm
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Nieodczytane V
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Unread V
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
60 x 40 x 5 cm
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Nieodczytane IV
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
malowana podszkliwnie,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Unread IV
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
underglaze painted,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
60 x 40 x 5 cm

CHINSKIE REZYDENCJE




Nieodczytane II
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana malowana podszkliwnie,

szkliwo craquelé,

wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Unread II
from the Signs series
2010/2014

Underglaze painted porcelain,
craquelé glaze,

fired in a gas kiln

Made in Jingdezhen,

China

wymiary/dimensions
60 x 40 x 5 cm

RESIDENCIES IN CHINA

JINGDEZHEN
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wymiary/dimensions
60 x 40 x 5 cm

Nieodczytane I
z cyklu Znaki
2010/2014

Porcelana szkliwiona,
malowana podszkliwnie,
wypat w piecu gazowym
Realizacja w Jingdezhen,
Chiny

Unread I
from the Signs series
2010/2014

Glazed porcelain,
underglaze painted,
fired in a gas kiln
Made in Jingdezhen,
China

ARTISTIC RESIDENCIES IN CHINA

JINGDEZHEN
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LONGQUAN



wymiary/dimensions
35 x 27 x 12 cm

Chinska brama I
2016

Porcelana, szkliwo seladonowe craquelé
Realizacja w technologii

szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate I
2016

Porcelain, craquelé celadon glaze
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China
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Chinska brama II
2016

Porcelana, szkliwo seladonowe
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate II
2016

Porcelain, celadon glaze
Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
24 x 25 x 11,5 cm

CHINSKIE REZYDENC]JE




wymiary/dimensions
40 x 27 x 12 cm

Chinska brama III
2016

Porcelana, angoba, szkliwa seladonowe
Realizacja w technologii

szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate III
2016

Porcelain, engobe, celadon glazes

Made in the celadon
glazes technique
in Longquan, China
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Chinska brama IV
2016/2020

Porcelana, angoby,

szkliwa seladonowe i craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate IV
2016/2020

Porcelain, engobe,

celadon glazes and craquelé
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
20 x 26 x 12 cm
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wymiary/dimensions
26 x 26 x 18 cm

Chinska brama V
2016/2020

Porcelana, angoba,

szkliwa seladonowe i craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan,

Chiny

Chinese Gate V
2016/2020

Porcelain, engobe,

celadon glazes and craquelé
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan,

China
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wymiary/dimensions
21 x 26 x 12 cm

Chinska brama VI
2016/2020

Porcelana, angoba,
szkliwa seladonowe
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate VI
2016/2020

Porcelain, engobe,
celadon glazes

Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China
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Chinska brama VII
2016/2020

Porcelana, angoba,

szkliwa seladonowe i craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Chinese Gate VII
2016/2020

Porcelain, engobe,

celadon glazes and craquelé
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
21 x 26 x 13 cm
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wymiary/dimensions

26 x 20 x 16 cm
wymiary podstawy
/dimensions of the base
4 x 15 x 8 cm

Enso I
2016/2021

Porcelana, angoba, szkliwo seladonowe;
podstawa: stary element stolarski

z drewna egzotycznego

Realizacja z uzyciem

technik garncarskich

w technologii szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Enso I
2016/2021

Porcelain, engobe, celadon glaze;
base: an old carpentry element
made of exotic wood

Made in the pottery technique
employing celadon glazes

in Longquan, China




wymiary/dimensions

20 x 22 x x18 cm
wymiary podstawy
/dimensions of the base
4 x 22 x 7 cm

Enso II
2016/2021

Porcelana, angoba, szkliwo seladonowe craquelé;
podstawa: drewno egzotyczne

Realizacja z uzyciem technik garncarskich

w technologii szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Enso II
2016/2021

Porcelain, engobe, craquelé celadon glaze;
base: exotic wood

Made in the pottery technique

employing celadon glazes

in Longquan, China
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wymiary/dimensions
29 x 26 x 11,5 cm

Liczydlo marzen I
2016

Porcelana, angoba,
szkliwa seladonowe
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Abacus of Dreams I
2016

Porcelain, engobe,

celadon glazes

Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China
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wymiary/dimensions
21 x 26 x 11,5 cm

Liczydto marzen II
2016

Porcelana, szkliwo seladonowe i craquelé
Realizacja w technologii szkliw seladonowych
w Longquan, Chiny

Abacus of Dreams II
2016

Porcelain, celadon glaze and craquelé
Made in the celadon glazes technique
in Longquan, China
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Liczydlo marzen III
2016

Porcelana, szkliwo seladonowe i craquelé,
Realizacja w technologii szkliw seladonowych
w Longquan, Chiny

Abacus of Dreams III
2016

Porcelain, celadon glaze and craquelé
Made in the celadon glazes technique
in Longquan, China

wymiary/dimensions
26 x 27 x 12 cm
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wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm

Fizjonomia przestrzeni I
Chinskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba, szkliwo seladonowe
Realizacja w technologii

szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space I
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe, celadon glaze
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China
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Fizjonomia przestrzeni Vv
Chiniskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba, szkliwo seladonowe
Realizacja w technologii

szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space V
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe, celadon glaze
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
32 x 24 x 12 cm
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Fizjonomia przestrzeni II
Chinskie inspiracje
2016

Porcelana, szkliwo seladonowe craquelé
Realizacja w technologii

szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space II
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, craquelé celadon glaze
Made in the celadon

glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm
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Fizjonomia przestrzeni IV
Chiniskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba,

szkliwo seladonowe craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space IV
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe,
craquelé celadon glaze
Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China

* W kolekcji
Star Theatre Gallery
of Contemporary Art,
Pekin, Chiny

* In the collection

of Star Theatre Gallery
of Contemporary Art,
Beijing, China

wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm
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wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm

Fizjonomia przestrzeni III
Chiniskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba,
szkliwo seladonowe
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space III
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe,

celadon glaze

Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China
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Fizjonomia przestrzeni VI
Chinskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba,

szkliwo seladonowe craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space VI
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe,
craquelé celadon glaze
Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China

* W kolekcji
Longquan Celadon Museum,
Chiny

* In the collection
of Longquan Celadon Museum,
China

wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm
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Fizjonomia przestrzeni VII
Chiniskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba,

szkliwo seladonowe craquelé
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space VII
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe,
craquelé celadon glaze
Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm
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Fizjonomia przestrzeni VIII
Chinskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba,
szkliwo seladonowe
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space VIII
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe,

celadon glaze

Made in the celadon
glazes technique

in Longquan, China

wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm
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wymiary/dimensions
32 x 24 x 12 cm

Fizjonomia przestrzeni IX
Chinskie inspiracje
2016

Porcelana, angoba
Realizacja w technologii
szkliw seladonowych

w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space IX
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, engobe
Made in the celadon

glazes technique
in Longquan, China
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wymiary/dimensions
31 x 25 x 12 cm

Fizjonomia przestrzeni X

Chinskie inspiracje

2016

Porcelana, szkliwo seladonowe craquelé

Realizacja w technologii
szkliw seladonowych w Longquan, Chiny

Physiognomy of Space X
Chinese Inspirations
2016

Porcelain, craquelé celadon glaze
Made in the celadon
glazes technique in Longquan, China
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wymiary/dimensions
100 x 25 x 25 cm

Stupa I
2016

Masa szamotowa, szkliwa,

wypat redukcyjny,

wmontowane porcelanowe elementy
wykonane w Jingdezhen,

Chiny

Stupa I
2016

Chamotte clay, glazes,

reduction firing,

embedded porcelain elements
made in Jingdezhen,

China



Stupa II
2016

Masa szamotowa, szkliwa,
wypat redukcyjny

Stupa II
2016

Chamotte clay, glazes,
reduction firing

wymiary/dimensions
98 x 26 x 24 cm



Stupa materii
2018

Czerwona masa szamotowa,
angoby i szkliwa autorskie,
wypat w piecu Tongkama

Stupa of Matter
2018

Red chamotte clay,
engobes and artist’s
own original glazes,

firing in a Tongkama kiln

wymiary/dimensions
45 x 17 x 13 cm




Bezdroza I
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementdw;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

Wilderness I
from the Physiognomy of Space series
2011

Chamotte clay,

engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;

inner element:

glazed porcelain,

made in Jingdezhen,

China

wymiary/dimensions
72 x 72 x 8 cm




Fragmentaryzacja
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa, angoba;
kompozycja montowana z elementdw;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

Fragmentation
from the Physiognomy of Space series
2011

Chamotte clay, engobe;
composition assembled from
several elements;

inner element:
glazed porcelain,
made in Jingdezhen,
China

wymiary/dimensions
73 x 73 x 6 cm

140 —



142

Nocg
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie,

wypat redukcyjny;

kompozycja montowana z elementdw;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

wymiary
72 x 72 x 9 cm
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Piaski
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Czerwona masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementdw;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

Sands
from the Physiognomy of Space series
2011

Red chamotte clay,

engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;

inner element:

glazed porcelain,

made in Jingdezhen,

China

wymiary/dimensions
74 x 74 x 10 cm
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Pomiedzy
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementow;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

In Between
from the Physiognomy of Space series
2011

Chamotte clay,

engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;

inner element:

glazed porcelain,

made in Jingdezhen,

China

wymiary/dimensions
71 x 71 x 9 cm
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Pustynne miasto
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Czerwona masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementodw;
elementy wewnetrzne:

porcelana szkliwiona,

wykonane w Jingdezhen,

Chiny

Desert City
from the Physiognomy of Space series
2011

Red chamotte clay,

engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;

inner elements:

glazed porcelain,

made in Jingdezhen,

China

* W kolekcji
Muzeum Narodowego w Poznaniu

* In the collection
of the National Museum in Poznan

wymiary/dimensions
® 85 cm x 14 cm
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Bezdroza
dyptyk z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementéw;
elementy wewnetrzne:

porcelana szkliwiona,

wykonane w Jingdezhen,

Chiny

Wilderness
diptych from the Physiognomy of Space series
2011

Chamotte clay,
engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;
inner elements:
glazed porcelain,

wymiary/dimensions made in Jingdezhen,

110 x 66 x 10 cm China



wymiary/dimensions
74 x 74 x 10 cm

Struktury
z cyklu Fizjonomia przestrzeni
2011

Masa szamotowa,

angoby i szkliwa autorskie;
kompozycja montowana z elementdw;
element wewnetrzny:

porcelana szkliwiona,

wykonany w Jingdezhen,

Chiny

Structures
from the Physiognomy of Space series
2011

Chamotte clay,

engobes and artist’s own
original glazes;
composition assembled from
several elements;

inner element:

glazed porcelain,

made in Jingdezhen,

China




Fizjonomia przestrzeni. Reminiscencje
2019

Kamionka, angoba, szkliwo,
wypat redukcyjny
Physiognomy of Space. Reminiscences

2019

Stoneware, engobe, glaze,
reduction firing

wymiary/dimensions
42 x 29 x 19 cm




Przestrzen emocji. Zar
z cyklu Pejzaze wyobrazni
2019

Masa szamotowa, angoba, szkliwa autorskie,
wypat w piecu Tongkama

Space of Emotions. Heat
from the Landscapes of Imagination series
2019

Chamotte clay, engobe,
artist’s own original glazes,
firing in a Tongkama kiln

wymiary/dimensions
44 x 36 x 22 cm







Zbigniew Wadystaw Solski

sersniens ZACHOD

W Europie popularne jest powiedzenie ex oriente lux, ex occidente lex. Tymczasem w Chinach strony $wiata postrze-
ga sie doktadnie na odwrdt, bo swiatta kultury i duchowosci poszukiwano na Zachodzie, a zZrodta praw — we wtasnej
tradycji, czyli (z naszej perspektywy) na Wschodzie. Ten punkt widzenia mieszkaricéw Zhénggud (Paristwa Srodka)
utrwala szesnastowieczna powies¢ Wedrowka na Zachéd Wu Chenga, w ktérej buddyjski mnich Tripitaka (jego
pierwowzorem byta historyczna posta¢ mnicha Xuanzanga) wyrusza na Zachdd, aby z Indii przywiez¢ Swiete ksiegi
i przettumaczy¢ je na chinski. Spotkania z kulturg Orientu zdajg sie przypominac lekture Alicji po drugiej stronie
lustra, gdzie te same obrazy i motywy z jednej strony wydaja sie bliskie temu, co dobrze znamy, a z drugiej — sytuuja
sie w catkowitym przeciwienstwie do naszych dotychczasowych doswiadczen.

Artystyczne podroze Katarzyny Koczynskiej-Kielan od poczatku byty naznaczone paradoksem. Jeszcze podczas stu-
didw w Akademii Sztuk Pieknych im. E. Gepperta (wdwczas PWSSP) artystka wyjechata na Zachdd, do Niemiec. Tam
w pracowni Koreanki Young-Jae Lee opanowata technike toczenia na kole garncarskim. Ta umiejetnos¢ na wroctaw-
skiej uczelni ulegta zapomnieniu i dopiero dzieki zdolnej asystentce na nowo zostata przywrdcona i wprowadzona
do dydaktyki. Podczas pobytu w Niemczech Koczyrska-Kielan zetkneta sie z mocno osadzong w koreanskiej tradycji

ceramika swojej mistrzyni. W ten sposéb jej wedrowka na Zachod okazata sie de facto wedrowka na Wschod.

Wptywy Chin na Dalekim Wschodzie — w tym réwniez w Korei — byty réwnie silne jak Rzymu w basenie Morza Sréd-
ziemnego, mozna wiec w spotkaniu artystki z Young-Jae Lee dostrzec cien przysztej podrézy do zrodet. Wyjazdy
Koczynskiej-Kielan do Jingdezhen (2010) i Longquan (2016) w Chinach — podobnie jak jej wczesniejszy pobyt w pra-
cowni koreanskiej artystki — wbhrew pierwotnym zatozeniom skoncentrowaty sie na opanowaniu ceramicznych
technik. Przyjecie takiej otwartej postawy nie jest oczywiste. Podczas zagranicznych wyjazddw artysci na ogét chtong
atmosfere odwiedzanych krajow, przywozg pamiatki, fotografie; nieliczni podpatrzone rozwigzania technologiczne
testujg juz po powrocie we wtasnych pracowniach. Podjecie pracy w obcym miejscu jest olbrzymim wyzwaniem,
zwitaszcza dla ceramika. Od pierwszego dnia pietrza sie trudnosci w zetknieciu z nieznanymi rodzajami gliny czy
technikami wypatu — np. w Jingdezhen naczynia szkliwi sie z pominieciem fazy biskwitu, a w Longquan charakte-
rystyczng barwe seladonow uzyskuje sie przez barwienie porcelany w masie zwigzkami zelaza; wszystkiego trzeba
uczyc¢ sie na nowo! Koczynska-Kielan przyswaja sobie nowe techniki z olbrzymim entuzjazmem. Nie wykorzystuje
ich jednak nadmiernie, np. przed laty nauczyta sie toczy¢ na kole garncarskim i te trudna technike do tej pory sto-
suje z maestrig, ale (na tym etapie twdrczosci) dos¢ rzadko, jak np. w formie Chiriska brama 111 (2016) czy w Liczydle
marzen I, Il'i lll. Co kryje sie za tymi wydawatoby sie jedynie technicznymi i technologicznymi poszukiwaniami?
Czy odpowied? znajdziemy na ostatniej wystawie Koczyriskiej-Kielan: ,Celadon? Cwiczenia z obcosci”?




Artystka, zestawiajgc prace wykonane w Polsce i w Chinach, zderza ze sobg materiaty i faktury. W ten sposdb
glina szamotowa z okolic Wroctawia wystepuje w towarzystwie réznych odmian kaolinowych glin chinskich (czy-
li porcelany, cho¢ w Paristwie Srodka nie uzywa sie tego okreélenia). A powierzchnie chropowate i pozbawione
szkliwa znajduja dopetnienie w barwnych, szkliwionych taflach. Zwracajg uwage prace zmontowane z elemen-
tow wykonanych w Chinach i w Polsce. W cyklu Fizjonomia przestrzeni ceramiczka stara sie oba materiaty (szamot
i porcelane) upodobnié¢ do siebie i czyni to z taka biegtoscig, ze nawet dla wprawnego oka wyrdznienie w tych pta-
skorzezbach porcelanowych detali okazuje sie zbyt trudne; jak w zszarzatych i szorstkich fragmentach rozpoznac
porcelane, ktdra u nas stata sie synonimem delikatnosci i bieli? W cyklu Stupy artystka — przeciwnie — wprowadza
kontrast, wtapiajgc w Scianki szamotowych naczyn drobne elementy ze szkliwionej porcelany, ktére kojarza sie

zaréwno z mineralogicznymi inkluzjami w metamorficznej skale, jak tez z chinskimi hieroglifami.

NEFRYT

Z Longquan Koczynska-Kielan przywiozta wykonang przez siebie seladonowg porcelane. Z gliny czesto wytwarzano
imitacje przedmiotow z cenniejszych materiatow, np. czarna ceramika bucchero Etruskow zastepowata naczynia
z brazu, a w gotyckiej Europie cegta lombardzka z powodzeniem zajeta miejsce romanskich cioséw z piaskowca.
Podobnie byto z seladonami, ktére w Chinach nasladujg wyroby z nefrytu (i utozsamianego z nim jaspisu). Kamien
ten najwyzej ceniono w okresie, gdy uzywano go po sproszkowaniu jako leku na diugowiecznosé. Zrédtem tej tera-
peutycznej mocy miata by¢ skondensowana w nim energia yang, tradycyjnie wigzana z niebem i przeciwstawiana
energii ziemi yin. Czesciej jednak z tego , kamienia niesmiertelnosci” wykonywano przedmioty o najwiekszym zna-
czeniu w chinskiej kulturze. Znalazto to wyraz w dawnych rytuatach sepulkralnych, podczas ktérych wykorzysty-
wano oszlifowane okruchy kamienia yusai. Utrzymywat sie tez zwyczaj wktadania nefrytowych klejnotéw do ust
(yuhan) i rak (yuwo) zmartych. W grobach uktadano réwniez talizmany bi (dysk z otworem w srodku) i cong (cylin-
dryczne naczynie, wewnatrz okragte, a na zewnatrz czworoboczne). Szczegdlnie nasycone symbolikg naczynie cong
nasladowano w seladonowej ceramice, a koto i kwadrat, ukryte w ich ksztatcie, odnoszono do harmonii nieba

i ziemi (a wiec réwnoczesnie do pierwotnych sit yang i yin).

Dyskretny zwigzek ceramiki z ludzka cielesnoscig od dawna byt obecny w pracach Koczynskiej-Kielan, ale w kontakcie
z chinska kulturg artystka ozywia te motywy, np. w cyklu Stupy nakrywa formy z szamotowej gliny przykrywkami,
w czym wydaje sie nawigzywac zarowno do nefrytowych naczyn cong, jak i do klejnotéw yusai. W pracy Stupa ma-
terii (2018) przykrywka nie zostata przez ceramiczke do korica wyodrebniona, wiec nie daje sie jej uchyli¢ i zajrzec¢
do srodka, co — przez kontrast — uwydatnia dostepnos¢ wnetrza w pozostatych dzietach cyklu. Ceramiczne stupy

okazujg sie w ten sposob syntetycznymi i niefiguratywnymi modelami ludzkiego ciata.

Cztowiek, zajmujgcy miejsce miedzy niebem i ziemia, byt mikrokosmosem, w ktdrego ciele odbijata sie geometria
sit makrokosmosu. Na Zachodzie opisy relacji cztowieka z kosmosem zostaty zdominowane przez model statycznej
sfery z centralnym punktem symetrii. Koczyriska-Kielan, jakby analizujac uktady tych sit wewnatrz ciata i w potozeniu
ludzkiej postaci w krajobrazie rozciggajgcym sie az po horyzont (jak np. W kofysce widnokregu Il; 2013), ukazuje
wycinki takiej sfery, ktére moga przypominaé ¢wiartki kuli ziemskiej — od zewnatrz gtadkie, a od wewnatrz pofatdo-
wane, ze zréznicowana i organiczng faktura. Fraktalnie uksztattowane wnetrza éwiartek przepotowionych , planet”

i ,ksiezycow”, przywotuja tez odleglejsze skojarzenia z anatomicznymi przekrojami ludzkiego ciata.

Na Zachodzie dopiero Jacques Lacan, nawigzujac do odkry¢ dwudziestowiecznej geometrii, zaproponowat nowy,
niesferyczny model ,,wewnetrznego” i ,,zewnetrznego” swiata ludzkiej Swiadomosci. Postuzyt sie w tym celu torusem

(dwuwymiarowg powierzchnig zanurzong w przestrzeni tréjwymiarowej o ksztatcie obwarzanka), w ktérym kazdy
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punkt zewnetrzny jest rownoczesnie punktem wewnetrznym; skrajnosci nie sg przez to trwale sobie przeciw-
stawiane, lecz swobodnie przechodza jedne w drugie. Na propozycje podobng do Lacanowskiego niestatycznego
opisu rzeczywistosci natrafiamy w starozytnej chinskiej Ksiedze Przemian (Yijing). Figure torusa rozpoznajemy tez
w obrzedowych naczyniach bi i cong. O ile w bi bez trudu dostrzegamy prosty ,,obwarzanek” torusa, to w cong
pojawiaja sie dwa zespolone ze sobg pierscienie w ksztatcie kota i kwadratu. O drugim, ,kwadratowym torusie”
u Lacana nie znajdziemy juz wzmianki, ale taka figura wystepuje w wielu rzezbach Koczynskiej-Kielan; sg to m.in.
prezentowane na wystawie Pejzaz wewnetrzny Il (2008), Pejzaz wewnetrzny. Napiecie (2009), Przestrzeri emogji.
Zar z cyklu Pejzaze wyobrazni (2019) czy Fizjonomia przestrzeni. Reminiscencje (2019). Artystka , kwadratowe
torusy” wykonywata na dtugo przed wyjazdem z Europy, ale w Chinach intrygujgca geometria tych form zyskata
nowy kontekst przez odniesienie do nadal zywej w Chinach opozycji nieba i ziemi (oraz yang i yin), ilustrowane;j
symbolicznym zestawieniem kota i kwadratu.

Topos ciata ludzkiego jako mikrokosmosu obecny jest w wielu cywilizacjach, cho¢ jego trwatos¢ w kulturze Zachodniej
Europy wydaje sie ostatnio zagrozona. Zetkniecie z tradycyjna kulturg Chin daje swoistg szanse odtworzenia uszko-
dzonych nici ,kulturowego DNA”, bo gdy np. przedmioty bi i cong z nefrytu wytwarza sie w Chinach nieprzerwanie
od neolitu, korzystajgc z niezmiennych wzordéw i podobnych technologii, to w Europie nie tylko bezpowrotnie
utracono tradycje neolitycznych kultur, ale wspotczesnie kontestuje sie rowniez zastane dziedzictwo siegajace
antyku. Wedréwka Koczynskiej-Kielan na Wschéd, ktora okazata sie faktycznie powrotem na Zachdd, zyskuje
gtebsze wymiary.

KOLORY | PUSTKA NIEBA

W tytule wystawy ,Celadon? Cwiczenia z obcosci” artystka, eksponujac zbiér wykonanych przez siebie seladonéw
w Longquan, odwotuje sie do barw nieba i zwigzanych z nimi odczu¢ dystansu, obcosci i transcendencji. Barwe
nefrytéw i seladondw w Chinach symbolicznie wigze sie z kolorem nieba ging. Pod zadnym jednak pozorem nie
wolno ging myli¢ z barwg ldn (bliskg btekitom pruskim), bo w odczuciu Chiriczykdw jest ona brzydka i demoniczna.
| u Koczynskiej-Kielan nie odnajdujemy $ladu tej barwy. O tym, jak dalece kolor ging jest powigzany z symbolika
nefrytu, moze swiadczy¢ jego zakres, pokrywajacy sie w duzym stopniu z naturalnymi barwami kamienia (od bieli,
przez zielenie, po szarosci). W pracy Piec¢ elementow z Jingdezhen — gingci artystka zdaje sie podejmowac prébe
uchwycenia natury nefrytowej barwy ging, ktéra od tysigcleci oswaja mieszkaricow Parstwa Srodka z obcym i dalekim
niebem, zrédtem ziemskiego tadu. Podczas gdy swoje prace w Polsce konsekwentnie utrzymuje w kolorach ziemi,
to dopiero w Chinach po raz pierwszy zastosowata szkliwa w barwach nefrytu. Czy zywy kontrast koloréw ziemi
z barwami nieba to tylko chiniskie capriccio? Czy tez to barwne zestawienie zagosci w pracach Koczynskiej-Kielan

jako staty element struktury, jako basso pro organo?

Réwnie waznym elementem ceramicznych rzezb artystki jest pusta przestrzen, ktéra podobnie jak w nefrytowych
bi i cong zajmuje centralne miejsce w kompozycji. Cho¢ pojecie amor vacui znane jest kulturze Zachodu, to jego
gtebsze i pozytywne znaczenie znajdywato wyraz dosc rzadko, np. w tekstach Dionizego Areopagity (z lekcewaze-
niem zwanego od XIX wieku Pseudo-Dionizym), mistykéw nadrenskich, $w. Jana od Krzyza czy Jakoba Bohmego.
Umitowanie pustki moze byc¢ kojarzone wspdtczesnie z estetycznym minimalizmem. Ten pragmatyczny i funkcjo-
nalny sposéb ksztattowania przestrzeni — inaczej niz na Dalekim Wschodzie — nie znalazt w Europie ugruntowane;j
teorii. W europejskiej filozofii pustka zwykle przybierata wartos¢ negatywng, kojarzong z nihilizmem, a w zyciu
codziennym stata sie synonimem nieuzytecznosci: ,z pustego i Salomon nie naleje!” W tym kontekscie ozywczo
dziata na Europejczyka zetkniecie z myslg Zuangziego, ktdry (zauwazajac, ze ,,to puste wnetrze tworzy naczynie”,

a ,Sciany z otworami na okna i drzwi tworzg dom”) ujawnia kreatywng moc pustki.




Przebite otworami ceramiczne formy Koczynskiej-Kielan — wykonane z szamotu (np. Pejzaz wewnetrzny I, Pejzaz we-
wnetrzny. Napiecie z 2009 roku) i ze szkliwionej porcelany (np. Fizionomia przestrzeni I-Ill. Chiniskie inspiracje z 2016)
— mogtyby kojarzy¢ sie z rzezbami Henry’ego Moore’a. Czy stusznie? Perforacje u Moore’a stuzg zagarnieciu zastanego
krajobrazu i podporzadkowaniu go wizji artysty. Rzezba okazuje sie rama dla pejzazu, ale takg ramg, ktéra dominuje
nad otoczeniem i anektuje w swojg azurowa strukture obce terytoria. W podobny sposéb aranzowano osie wido-
kowe romantycznych ogroddw, ktére celowo pozbawiano ogrodzen (funkcje muréw przejmowaty ukryte przed
spojrzeniem suche fosy, na wzér rowéw fortecznych), aby nalezace do sagsiadow pola i taki wtgczy¢ we ,wspaniaty
widok” z wiasnej posiadtosci. Otwory w rzezbach Koczynskiej-Kielan — silnie eksponujgce pustke — paradoksalnie nie
przyczyniajq sie do zwiekszenia jej ,,stanu posiadania”, nie ,wysiedlajg” i nie ,rugujg” widza z jego miejsca, prze-
ciwnie, zdaja sie przynosic autorce tylko strate. O podobnym efekcie pisze Ludwig Binswanger: ,,w rezultacie utraty
wiasnej przestrzeni pojawia sie osobliwy fenomen «bezgranicznego» powiekszania wtasnej przestrzeni poprzez od-

dawanie wtasnej przestrzeni!”. Promieniujgce wewnetrzng pustka rzezby Koczyrskiej-Kielan zachecajg do medytac;ji.

Binswanger w swojej ,geometrii emocji” wyrdznia dwie wazne dla ludzkiej psychiki i powigzane ze sobg figury:
,2ywa elipse” i ,parabole”. Ruch elipsy zalezy, jego zdaniem, bardziej od zagubionego srodka anizeli od dwéch
ognisk, ktére go tylko zastepuja. Rozdwojenie srodka ma sprawiac, ze to pekniecie sktaniajgce do poszukiwania
wspolnej jednosci rownoczesnie otwiera naszg wtasng przestrzen na drugiego cztowieka. Parabola powstaje z elipsy,
ktéra utracita jedno z dwoch ognisk; taka strata drugiej osoby rozrywa zamknietg elipse, otwierajac ja na nieskon-
czonos¢, na niebo. W dwdch cyklach rzezb Koczynskiej-Kielan: Chiriskie bramy i Liczydfo marzen (Longquan 2016)
odnajdujemy podobnie zamkniete i rozerwane pierscienie , kwadratowych torusow”.

PIATA STRONA SWIATA

Artystka, jak sama przyznaje, bardzo wiele zawdziecza technicznym umiejetnosciom ceramikdéw z Longquan
i Jingdezhen, ale ksztatty wytwarzanych przez nich naczyn nie okazaty sie dla niej inspirujgce. Ceramiczka wyjechata
do Chin z wtasnym repertuarem rzezbiarskim, tematycznie siegajgcym do archetypdw europejskiej kultury. W swoim
dialogu z tradycjg nigdy jednak nie postugiwata sie jezykiem figuratywnym (tak charakterystycznym dla dawnej
tradycji europejskiej), tworzac formy mocno zgeometryzowane, wrecz abstrakcyjne (a bliskie nowoczesnej este-
tyce). Taki sposéb opowiadania o ludzkich dziataniach i emocjach okazat sie jednoczesnie bliski kulturze Dalekiego
Wschodu. Gdy nasi augurowie kwieciscie opisywali lot ptakdw po nieboskfonie, to w Chinach postugiwano sie juz
sformalizowanym jezykiem Ksiegi Przemian; z system binarnym Zachdd zapoznat sie dopiero dzieki matematykowi
Gottfriedowi Leibnizowi.

Cho¢ jedng ze swoich prac z Jingdezhen artystka zatytutowata Yin i Yang (z cyklu Znaki, 2010/2014), co mogtoby
sugerowac podjecie bezposredniego dyskursu z obcg kulturg, to do zrozumienia jej wewnetrznej przemiany klu-
czem okazat sie dla mnie cykl ptaskorzezb Fizjonomia przestrzeni z 2011 roku. We wgtebieniach ptyt prostokatnych
(np. Bezdroza | i Pomiedzy; 2011) lub owalnych (Pustynne miasto, 2011) z szamotu artystka zanurzyta kwadratowe
formy z porcelany o fakturze upodobnionej do mokrego piasku. Na pierwszy rzut oka te ciezkie tafle mogg sprawiaé
wrazenie miasta zasypanego przez piaski pustyni. Czy slady dawnych budowli artystka przedstawita z lotu ptaka?
| tu nasuwaja sie watpliwosci, bo zdecydowanie nie to jest spojrzenie z zewnatrz, lecz z jakiegos blizej nieokreslonego
whnetrza. Przypomniaty mi sie stowa Aarona Betsky’ego, ze alternatywa dla budowania drapacza chmur (wspdtczes-
nego odpowiednika wiezy Babel) powinno by¢ wycofanie sie do jaskini. Kopanie w ziemi jawi sie wiec jako nowy
i przeciwstawiony nowoczesnosci sposob doswiadczania przestrzeni, w ktérym mozna, jak dziecko, doswiadczac
zmystowego kontaktu z otoczeniem. Jest w tym odkryciu cos nieoczywistego, jak odnalezienie plazy pod ptytami

wybetonowanego nabrzeza. W cyklu Fizionomia przestrzeni ziemia zdaje sie by¢ dla artystki miejscem powrotu.
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O ile w dawnych mitach z basenu Morza Srédziemnego ziemia odgrywata wazng role (co poswiadcza chociazby
lektura biblijnej Ksiegi Rodzaju czy Przemian Owidiusza), to u zarania filozoficznej refleksji pozbawiono ja dawne-
g0 znaczenia. Juz Arystoteles zauwazyt, ze jonscy filozofowie przyrody w poszukiwaniach arché zupetnie pomineli
ziemie, w wyniku czego Witruwiusz, aby uzasadnié¢ obecnos¢ ziemi wsérdd czterech zywiotéw, musiat powotywac sie
na autorytet Eurypidesa, tragika, a nie filozofa. W nowozytnosci ten trend jeszcze bardziej sie pogtebit. Lepione
z szamotowej gliny rzezby Koczynskiej-Kielan, o wyraznie chropowatej powierzchni, wydajg sie przywracaé ziemi

jej utracong godnos¢.

W Chinach ziemia jest nie tylko jednym z pieciu zywiotéw (w Europie wyrdzniamy tylko cztery elementy), ale tez
wyznacza pigtg strong swiata (gdy my znamy tylko cztery strony swiata!). Prézno jednak tej chinskiej pigtej strony
szukac za horyzontem, bo znajduje sie pod naszymi stopami. Pielgrzym z wiersza Cypriana Norwida wyznaje:

,Przeciez i ja — ziemi tyle mam,
Ile jej stopa ma pokrywa,

”

Dopokad idel...

Aby dostrzec pigta strone swiata, trzeba by¢ podobnym do Norwidowskiego Pielgrzyma — w nieustannym ruchu.
W Chinach w ruchu s3 réwniez zywioty, bo kazdy z pieciu elementéw potrafi zmienic sie w swoje przeciwienstwo.
Europejska koncepcja czterech zywiotow, przeciwnie, jest statyczna: elementdw nie traktuje sie jako faz posrednich
w wielkiej przemianie $wiata, lecz widzi sie w nich odrzucong i nieredukowalng pozostatos¢ po procesie analitycz-
nym. Intuicyjng mysl o ziemi jako praelemencie w Europie dos¢ wczesnie podwazono. W pierwszym okresie twor-
czosci (poprzedzajacym wyjazd do Chin) Koczynska-Kielan jakby przywraca zywiotowi ziemi nalezyte mu miejsce,
ktéorym w Chinach okazata sie pigta strona swiata.

HIEROGLIFY

W lJingdezhen artystka wykonata cykl ptaskorzezb Znaki nawigzujgcych do nefrytowych ekrandw chaping, na ktérych
rytowano sentencje. Sg to prostokatne ptyty zapisane hieroglifowym maczkiem, z pionowymi lub poziomymi rze-
dami ceramicznych ,klejnotéw”. Kolorystyke szkliwionych ekranéw artystka utrzymata w nefrytowych barwach,
od czerni (Nocg), przez rézne odcienie zieleni (Kontrapunkt), po szarosci i biele (Nieodczytane i Il). W cyklu Znaki
ceramiczka po raz pierwszy zastosowata réznobarwne szkliwa. Wykonanie przez nig relieféw o gtadkiej i ISnigcej
powierzchni, jak sie wydaje, pozostaje w zwigzku ze zmiang w postrzeganiu $wiata, bo nie jest to juz spojrzenie
z wewnatrz, z gtebi ziemi. Jest to raczej spojrzenie z dystansu, o (chciatoby sie powiedzie¢) wrecz pozaziemskiej pro-
weniencji. Koczynska-Kielan zdaje sie odkrywac te utracong w ponowoczesnej Europie perspektywe, ktdra kiedys
wyhikata z konkretnego i powszechnie dostepnego doswiadczenia. Jeszcze w czasach Arystotelesa — ale i pdzniej,
bo az do wynalezienia teleskopu — utrzymywat sie poglad, ze ogladane nieuzbrojonym okiem ciata niebieskie s3g
idealnie gtadkie. Kazdy z ekranéw cyklu Znaki wydaje sie ceramicznym listem z nieba.

W tym cyklu ceramiczka zmierzyta sie réwniez z wielkim wyzwaniem dla kazdego Europejczyka — chifiskim pismem.
W naszym kregu kulturowym biegte opanowanie kilkunastu liter alfabetu pozwala zosta¢ erudyta; w Chinach, gdy
zna sie dwa tysigce znakdw, uchodzi sie za analfabete, znajomos¢ pieciu tysiecy znakdéw uwaza sie za standardowa,
a znawcg tradycyjnej kultury chinskiej mozna zosta¢ wykazujgc sie znajomoscia piecdziesieciu tysiecy znakow i nie
jest to liczba zamknieta. Jesli zna sie wymowe stowa zapisanego hieroglifem, to mozna jego znaczenie odnalez¢
w stowniku uporzadkowanym wedtug bopomofo lub pinyin (s3 to niedostowne odpowiedniki naszych alfabetow).
Nie zawsze jest to mozliwe i wéwczas trzeba siegnac do kluczy, w ktérych do znaczenia znaku dociera sie w podob-

ny sposob jak w europejskich przewodnikach do oznaczania roslin czy ptakéw; o ile jednak takie cechy jak liczba




ptatkow kwiatowych lub ksztatt dzioba wystarczajg do identyfikacji gatunku, to w wypadku sinograméw obok liczby
i ksztattu kresek tworzacych hieroglif wazna jest jeszcze kolejnos¢ ich stawiania; trzeba wiec mie¢ dobrze opano-
wane zasady kaligrafii. Jak potraktowac system pisma, w ktérym jedne znaki odnoszg sie tylko do wymowy (znak
odpowiada jednej sylabie), drugie zostaty uformowane wedtug zasady semantycznej (znak reprezentuje rzecz,

zjawisko lub abstrakcyjne pojecie), a czes¢ z nich jest podporzadkowana obu tym porzagdkom?

Fascynacja chiiskimi hieroglifami przybrata u artystki posta¢ bardzo osobistej refleksji nad naturg pisma i jego
zwigzkéw z mowa. Odrzucajac stylistyke imitowania zewnetrznej formy chinskich znakéw, wypracowata zupetnie
oryginalny sposdb obrazowania dzwieku: skupita sie na przedstawieniu energii i muzycznosci chinskiej mowy.
Przypomina to mato znany topos ,.zmarztych stéw”, ktérego zrédtem stata sie historia spisana przez Plutarcha. Kon-
cept tej opowiesci opiera sie na wnikliwej, niemal przyrodniczej obserwacji i na swobodnej grze wyobrazni: kazdy
Z nas pamieta, ze w mrozne dni z ust méwigcych unoszg sie obtoki pary, ale aby wyobrazi¢ sobie, ze te chmury
zastygna w fantazyjnych ksztattach, wolno opadng na ziemie i przemienig sie w nasiona, a wiosng z tych ,,zmarztych
stow” wykietkuja rosliny i zakwitng, potrzebna jest juz wrazliwosé dziecka. Nieprawdopodobienstwo opowiesci
sprawito, ze motyw ,,zmarztych stow” pojawiat sie zwykle w kontekstach komediowych. Siegali po niego m.in. Anti-
fanes, Frangois Rabelais, Baltazar Castiglione (ktéry anegdote z zamarzajagcymi stowami zwigzat z Polska) czy Rudolf
Erich Raspe. Przeniesienie tego motywu ze stylu niskiego do wysokiego dokonato sie za sprawa polskich romanty-
kow: gdy jeszcze Kazimierz Whadystaw Wojcicki ludowa opowies¢ o ,zmarztych stowach” przedstawit w konwencji
»Swiata odwrdconego”, to juz Teofil Lenartowicz zrezygnowat z zartobliwego tonu, a w tragicznej tonacji ten sam

temat wybrzmiat w wierszu Zndw legenda Cypriana Norwida.

Artystka w swoim zaskakujgcym i nowatorskim rozwigzaniu zdaje sie ozywiaé¢ zapomniany motyw ,zmarztych
stow”. Jej ,,chinskie” hieroglify przybraty postac¢ ceramicznych znakéw o osobliwych ksztattach, nasuwajacych mysl|
o chmurach i o egzotycznych owocach np. morwy lub liczi. Takimi ceramicznymi nietupkami i pestkowcami artyst-
ka nawigzata do niespetnionego snu Europejczykow o stowie, ktére w pismie nie utracitoby plastycznej ekspresji,
a nawet zyskatoby przestrzenng manifestacje. Te mate formy ceramiczne artystka wykonywata recznie z porcelany,
ktéra pod palcami rozptywa sie, tracac stabilno$¢. Zapanowanie nad takim przelewajacym sie materiatem wymaga
podobnych umiejetnosci jak podczas pracy na kole garncarskim. Porcelanowe ,,chmury” zachowaty $lady zrytmizo-
wanych gestéw ceramiczki. Inspiracjg byty dla niej ruchy rak chinskiego kaligrafa. W koncepcie ,,sportretowania”
chinskich hierogliféow obtokami pary wyczuwamy norwidowski dystans. Autoironia nie tylko sktania do pokory, ale

tez utatwia powrdt do zapomnianych wartosci wtasnej kultury.

WDZIEK

Konfucjusz, konczac prace nad podstawami prawa w Chinach, zapytat wyrocznie z Ksiegi Przemian: ,,co miatbym
jeszcze poprawic¢?”. Rozrzucone todygi krwawnika utozyty sie w heksagram bén, bi (,,wdziek”, ,elegancja”): obraz
ognia u stop gory. Wdziek i elegancja wigza sie w chinskiej kulturze z uzyskaniem réwnowagi i niebiarskiego tadu.
W tekstach konfucjanskich proces uczenia, w ktérym cztowiek nabiera ogtady, czesto poréwnywano z dtugotrwatym
polerowaniem pierwotnie surowej bryty nefrytu. Wdziek miatby zatem pojawic sie dopiero na korcu dtugiej drogi
i wigzac sie z osiggnieciem dojrzatosci. Gdy przed laty odkrytem szamotowe rzezby Koczynskiej-Kielan, ujety mnie
szlachetng dojrzatoscig formy i niewymuszong elegancja. Nie mogtem woéwczas przypuszczac, ze nowe prace artystki

ze szkliwionej, chinskiej porcelany dostarcza mi tak wiele satysfakcjonujgcych emocji.
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Zbigniew Wtadystaw Solski

Journey to the W E ST

In Europe, we often speak of ex oriente lux, ex occidente lex (out of the East, light, out of the West, law). In China,
however, the perception of the sides of the world is exactly opposite since the light of culture and spirituality
was searched in the West whereas the source of laws in their own tradition, i.e. (from our perspective) in the East.
This point of view of the inhabitants of Zhonggud (Middle Kingdom) is reinforced by a 16th-century novel Journey
to the West by Wu Cheng’en, which tells a story of a Buddhist monk named Tripitaka (based on the historical monk
Xuanzang) who sets out on a journey to the West to bring sacred books from India and translate them into Chinese.
The encounter with oriental culture resembles another novel, Through the Looking-Glass, and What Alice Found
There, where images and themes seem familiar to what we know, yet on the other hand, stand in sharp contrast

to our experience.

The artistic journeys of Katarzyna Koczynska-Kielan have been marked with paradox from the very beginning.
As a student at the E. Geppert Academy of Fine Arts (then known as PWSSP), the artist went west to Germany.
There, in the studio of Korean artist Young-Jae Lee, she learned to throw ceramics on the potter’s wheel. That skill
had been forgotten at Wroctaw’s Academy of Fine Arts and only thanks to the talented assistant it was brushed up
and reintroduced to the curriculum. During her stay in Germany, Koczynska-Kielan came into contact with Kore-
an ceramic tradition represented by her master. Therefore, her journey to the West eventually turned out to be

a journey to the East.

The impact of China on the Far East, including Korea, was as strong as the impact of the Roman Empire on the
Meditarean countries so the encounter with Young-Jae Lee could be seen as foreshadowing a future journey to the
roots. Koczyniska-Kielan’s trips to Jingdezhen (2010) and Longquan (2016) in China, similarly to her previous visit
in the studio of the Korean artist, despite her plans, focused on mastering ceramic techniques. Adopting such an
open attitude was not at all obvious. During their trips abroad, artists usually enjoy the atmosphere of the visited
countries, buy souvenirs and take photos, only a few of them bring back new technological solutions to test them
in their studios. Working in an alien place is a great challenge, especially for a ceramic artist. From the very start,
difficulties regarding unfamiliar kinds of clay and firing techniques begin to pile up, for instance in Jingdezhen,
the glazing of the ceramic ware is done without the preceding bisque phase, whereas in Longquan, the characte-
ristic colour of celadons is achieved by colouring through-dyed ceramics with iron oxides. Everything needs to be
learnt again! Koczynska-Kielan picks up new techniques with enthusiasm. She does not overuse them though, for
instance after she learned to throw ceramics on the potter’s wheel, she has been using this technique masterfully
but seldom at the current stage of her artistic practice, e.g. in Chinese Gate Ill (2016) or The Abacus of Dreams |,
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Il and /ll. What lies behind these apparently merely technical and technological experiments? Are we going to find
the answer to this question at Koczynska-Kielan’s most recent exhibition titled “Celadon? Alienness Exercises”?

Displaying side by side the artwork created in Poland and China, the artist contrasts different materials and
textures. Chamotte clay from the region of Wroctaw is accompanied by different varieties of Chinese kaolin clay
(i.e. porcelain, although the term is not used in the Middle Kingdom) whereas porous and unglazed surfaces are
complemented by colourful and glazed panes. The works assembled from the elements made in China and Poland
stand out. In the Physiognomy of Space series, the artist undertakes to make the two materials (chamotte clay and
porcelain) alike and she does it so convincingly that even to an expert eye distinguishing the porcelain details in the
reliefs poses a problem; how to recognise in grey and porous material the same porcelain which to us has become
a synonym of delicacy and whiteness? Conversely, in a series titled Stupas, the artist introduces contrast by inlaying
chamotte ware with small pieces of glazed porcelain, which bring to mind both mineralogical inclusions in a meta-

morphic rock and Chinese hieroglyphs.

NEPHRITE

From Longquan, Koczynska-Kielan brought celadon porcelain which she had made herself. Clay often served to make
objects which imitated more valuable materials, e.g. black bucchero ceramic ware of the Etruscans was used in-
stead of bronze ware and in Gothic Europe and Lombard, Roman cut sandstone was successfully exchanged for
brick. In a similar fashion, in China, celadon items imitate objects made of nephrite (and jasper which is associated
with it). The stone was greatly valued at the time when it was used in powdered form as a medicine for longevity.
Its purportedly therapeutic power was believed to come from its condensed energy, which was traditionally linked
to Heaven and contrasted with the energy of Earth called yin. More often, however, “the stone of immortality” was
used in the production of the most important objects in Chinese culture, as evident from old sepulchral rites which
employed cut yusai pieces. There was also an established custom of putting nephrite stones in the mouths (yuhan)
and hands (yuwo) of the dead. Moreover, bi talismans (a disc with a circular hole in the centre) and cong vessels
(a tube with a circular bore and square outer section) were placed in the tombs. Because of its deep symbolism,
the cong was particularly often imitated in celadon ceramics and the circle and the square hidden in its shape were

associated with the harmony of Heaven and Earth (therefore also with the primordial yang and yin forces).

A discreet link between ceramics and Man’s bodily nature has for long been present in the works of Koczyrska
-Kielan, but upon contact with Chinese culture, the artist revisited this theme, e.g. in the Stupas series, she covers
her chamotte artefacts with lids, alluding both to nephrite cong vessels and yusai gems. In a work titled A Stupa
of Matter (2018), the artist did not separate the lid from the vessel, so it cannot be taken away to give us a glimpse
inside the vessel, which, by contrast, highlights the accessibility of the inside in other works of the series. Therefore,
her ceramic stupas turn out to be synthetic and non-figurative models of the human body.

Belonging somewhere between Heaven and Earth, a human being was a microcosmos whose body reflected the
geometry of macrocosmic forces. In the West, the descriptions of the relationship between Man and the universe
were dominated by the model of a static sphere with a central point of symmetry. In her apparent analysis of
those forces inside the human body and locating the human figure in a landscape which stretches to the horizon
(e.g. In the Cradle of the Horizon II; 2013), Koczyriska-Kielan shows small parts of the sphere which resemble the
quarters of the Earth globe — they are smooth on the outside and undulated on the inside, featuring both diverse
and organic texture. The fractal architecture of the interiors of the quartered “planets” and “moons” evoke distant

associations with cross-sections of the human body.
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In the West, Jacques Lacan was the first to put forth a new, non-spherical model of the “internal” and “externa
world of human consciousness, drawing from the findings of 20th-century geometry. For that purpose he used
a torus (a two-dimensional surface immersed in a three-dimensional cracknel-shaped space), in which every external
point is also an internal point; therefore the opposites are not contrasted permanently but they freely swap places.
We encounter a similar proposition of a non-static model of reality in an ancient Chinese book titled Book of
Changes (Yijing). We find the torus shape in bi and cong ritual vessels. If the ring-shaped torus is clearly visible in
the bi, the cong features two joined rings shaped like the circle and the square. Lacan never mentioned the latter,
i.e. “the square torus”, but the form recurs in many of Koczyrska-Kielan’s sculptures, e.g. in Inner Landscape Il (2008),
Inner Landscape. Tension (2009), Space of Emotions. Heat from the Landscapes of Imagination series (2019) and
Physiognomy of Space. Reminiscences (2019), which are displayed at the exhibition. The artist had created square
toruses long before she left Europe but in China, their intriguing geometry was given a new context by a reference
to a still existing opposition between Heaven and Earth (as well as yang and yin) illustrated by a symbolic juxtapo-
sition of the circle and the square.

The topos of the human body as a microcosmos recurs in many civilisations yet its established position in Western
European culture appears to have recently weakened. The encounter with Chinese tradition is a chance to rebuild
the frayed strands of our “cultural DNA”. While in China, bi and cong nephrite items have been produced unin-
terruptedly since neolithic times, using the same patterns and similar technology, in Europe, we have not only
forever lost the tradition of neolithic cultures but also begun to contest the heritage of antiquity. In this context,
the journey of Koczynska-Kielan to the East, which eventually became a return to the West, has taken on an even
more profound meaning.

COLOURS AND EMPTINESS OF THE SKY

Through the title of the exhibition, “Celadon? Alienness Exercises”, in the displayed celadon pieces that the artist
made in Longquan, she evokes the colours of the sky and the feelings of distance, alienness and transcendence.
In China, nephrite and celadon are the colours which are symbolically linked to ging, the colour of the sky. Yet, on
no account should ging be confused with /dn (the colour resembling Prussian blue), which the Chinese consider
ugly and demonic. There is no trace of this colour in the works of Koczyrniska-Kielan. How closely is ging related to
the symbolism of nephrite can be proven by its extension, which overlaps the natural colours of stone (from white
hues, to green and grey). In a work titled Five Elements From Jingdezhen — Qingci, the artist endeavours to capture
the nature of the nephrite ging, which for thousands of years has made the inhabitants of the Middle Kingdom
familiar with an alien and distant sky, the source of order on Earth. While she is consistent in reducing the colours
of her works to earth colours here in Poland, in China, the artist for the first time used also nephrite-coloured glazes.
Is a sharp contrast between the colours of earth and the sky merely a Chinese capriccio? Or will this combination
become a staple in Koczynska-Kielan’s works, as her peculiar basso pro organo?

An equally important role in the artist’s ceramic works is played by empty space, which occupies a central place
in the composition, just like it does in nephrite bi and cong artefacts. Although the term amor vacuiis well known
in Western culture, its deeper and positive meaning was seldom highlighted, except for e.g. the texts by Dionysius
the Areopagite (since the 19th ironically referred to as Pseudo-Dionysius), the Rhine mystics, St John of the Cross
and Jakob Bohme. A love of emptiness may be associated with aesthetic minimalism. Unlike in the Far East, in Europe,
this pragmatic and functional method of space design was not supported by any well-founded theories. In European
philosophical thought, emptiness is regarded as negative, associated with nihilism and synonymous with useless-

ness in everyday life: “You Cannot Pour from an Empty Cup”. In this context, Europeans will surely be invigorated by
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Zhuangzi’s thought that emptiness is creative (he noted that “It is the space within that makes a vessel useful” and

“it is the holes for doors and windows which make a room useful”).

Pierced with holes, Koczynska-Kilelan’s ceramic objects, both those made of chamotte (e.g. Inner Landscape I,
Inner Landscape. Tension (2009)) and glazed porcelain (e.g. Physiognomy of Space I, Il and ll. Chinese Inspirations
(2016)), bring to mind Henry Moore’s sculptures. Is it a justifiable association? Perforations in Moore’s works serve
to appropriate the found landscape and make it subject to the artist’s vision. The sculpture is a frame for the land-
scape — the kind of frame which dominates its surroundings and annexes external territories into its openwork
structure. We find the same principle in the design of view corridors in romantic gardens. There were no fences
(dry moats modelled on fortress ditches performed the function of walls) so the neighbouring fields and meadows
became part of the “magnificent view” stretching from a person’s property. Holes in Koczynska-Kielan’s works,
which clearly highlight emptiness, paradoxically do not contribute to increasing its volume, neither evicting nor
removing the spectator from his/her place. On the contrary, all they seem to do is bring about loss. A similar effect
is described by Ludwig Binswanger: “a loss of one’s space results in a peculiar ‘infinite’ increase of one’s own space

1”7

by giving up one’s space!”. Radiating emptiness, Koczyrnska-Kielan’s works encourage meditation.

In his “geometry of emotions”, Binswanger distinguished two figures which are linked together and which are
important for the human psyche: “a living ellipse” and “a parabola”. According to Binswanger, the movement of the
ellipse depends on the loss of its focal point rather than on two focal points. The split of the center is supposed to
encourage the search for a joint unity and opens our own space up for another person. The parabola evolves from
the ellipse that has lost one of its focal points; the loss of another person ruptures the closed ellipse and opens it up
to infinity, to Heaven. In two series of Koczynska-Kielan’s works, namely Chinese Gates and The Abacus of Dreams
(Longquan 2016), we find similarly closed and ruptured rings of “square toruses”.

THE FIFTH SIDE OF THE WORLD

The artist admits that she owes a lot to the technical skills of the ceramic artists from Longquan and Jingdezhen but
she also says that the shapes of their ceramic vessels was not her inspiration. By the time she left for China, she
had already found her own style, which in terms of themes draws from the archetypes of European culture. Ne-
vertheless, in her dialogue with tradition, the artist has never used a figurative language (which is so characteristic
of European tradition of old times), instead creating geometric, almost abstract forms (very close to new aesthetics).
This method of talking about human actions and emotions proved very close to the culture of the Far East. At the time
when our augurs used flowery descriptions of birds’ flight in the sky, the Chinese adopted a formal language of the
Book of Changes; the West became familiar with the binary system only thanks to mathematician Gottfried Leibniz.

Although one of her works from Jingdezhen the artist titled Yin and Yang (from the series Sings, 2010/2014), which
might suggest engaging in a discourse with a foreign culture, the key to understanding her inner change was a series
of reliefs titled Physiognomy of Space (2011). In the recesses of rectangular (Wilderness | and In Between, 2011)
and oval (Desert City, 2011) chamotte boards, the artist inserted porcelain forms, which feature the texture similar
to wet sand. At first glance, these heavy boards may bring to mind a city buried in desert sand. Does the artist cap-
ture the traces of former buildings from a bird’s-eye view? Doubts begin to emerge as it definitely is not an outside
perspective but one originating from an indeterminate inside. | remember Aaron Betsky saying that moving back
to caves should be an alternative for building skyscrapers (which are contemporary counterparts of the Tower
of Babel). Digging in the earth therefore appears as a new method of experiencing reality which is opposite to

modernity and which allows a person to experience sensual contact with their surroundings, in a way a child does.




There is something unobvious in this experience, similar to discovering a beach under a paved seaside path.

In the Physiognomy of Space series, earth seems to be for the artist a place of return.

Although in old myths from the Mediterranean region earth played an important role (as proven by the biblical
Genesis or Ovid’s Metamorphoses), at the onset of philosophical reflection it was deprived of its former meaning.
Already Aristotle observed that the lonian philosophers of nature completely overlooked earth in their search
for arché. As a result, in order to explain why earth was included among the four elements, Vitruvius had to invoke
the authority of Euripides, who was a tragedian and not a philosopher. In modern times, this tendency has become
even more pronounced. Made of chamotte clay and featuring a rough texture, Koczynska-Kielan’s sculptures

restore earth’s lost dignity.

In China, earth is not only one of the five elements (in Europe, we distinguish only four elements) but it also marks
the fifth side of the world (we know only four sides of the world!). However, it would be futile to search for this
fifth side beyond the horizon as it is right here, below our feet. The Pilgrim from Cyprian Norwid’s poem confesses:

“Yet | too have as much land,
As my foot covers,

”

As long and as far as | keep going!...

To notice the fifth side of the world, we have to be like Norwid’s Pilgrim, i.e. always on the go. In China, it is believed
that movement contains the elements as each of the elements may turn into its own opposite. Conversely, European
conception of the four elements is static: the elements are not merely intermediate phases in a great metamorphosis
of the world but they are seen as a rejected and irreducible remnant of an analytic process. An intuitive thought
that earth was a pre-element was quite early rejected in Europe. In the first stage of her artistic career (preceding
her visit to China), Koczynska-Kielan restores the earth element to its rightful place, which in China was believed
to be the fifth side of the world.

HIEROGLYPHS

In Jingdezhen, the artist made a series of reliefs titled Signs, which was connected to nephrite screens called chaping,
in which famous quotes were cut. They looked like rectangular boards inscribed with tiny hieroglyphic writing and
featured vertical or horizontal rows of ceramic “gems”. The colours of the glazed screens were reduced to nephrite
hues, ranging from black (At Night), through various shades of green (Counterpoint), to grey and white (Unread | and
I1). In the Signs series, the artist used multi-coloured glazes for the first time. It seems that giving her reliefs a smooth
and shiny surface is connected to a shift in her perception of the world. It is no longer the case of looking from the
inside, from the depth of the earth but rather of looking from a distance, which has (one would like to say) an almost
divine provenance. Koczynska-Kielan seems to rediscover this perspective, which was lost in post-modern Europe
and which used to result from concrete and common experience. Even in Aristotle’s time, but also later, until the
discovery of the telescope, there was a widespread belief that celestial bodies observed with an unaided eye were
perfectly smooth. Each of the screens from the Sings series is therefore a ceramic letter from the sky.

In this series of works, the artist took on a task which poses a challenge for every European, namely Chinese writing.
In our cultural circle, the knowledge of two dozen letters of the alphabet allows one to become an erudite whereas
in China, the knowledge of two thousand signs is viewed as illiteracy, the knowledge of five thousand sings is con-
sidered standard and only the knowledge of fifty thousand signs (which is not a closed set) earns a person the title
of expert on Chinese culture. If you know the pronunciation of a written hieroglyph, you can look up its meaning
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in a dictionary arranged according to bopomofo or pinyin (they are approximate equivalents of our alphabets).
When this is not possible, it is necessary to reference the keys, which allow a person to decipher the meaning of
a sign in a method similar to European guidebooks for identifying plants and birds. Yet, while such characteristic
features as the number of pellets or the shape of the beak suffice to identify a species, in the case of sinograms,
apart from the number and shape of the lines that form a hieroglyph, the order in which they were drawn is equally
important so it is crucial to know the rules of calligraphy. How to approach a writing system in which some signs
define only the sign’s pronunciation (one sign is equal to one syllable), others are shaped according to semantic
rules (a sign represents a thing, a phenomenon or an abstract notion) and yet others are subject to both principles?

Fascination with Chinese hieroglyphs has taken the form of the artist’s personal reflection on the nature of writing
and its connection with speech. Rejecting the style of imitating the form of Chinese signs, the artist has developed
a unique method of sound visualisation and focused on depicting the energy and musical qualities of Chinese
speech. This resembles the topos of “frozen words”, which has its source in the story written down by Plutarch.
The concept of this story is based on a detailed, almost scientific observation and on a free play of imagination:
we all know that on very cold days, during speaking, steam comes out of our mouth but to imagine that this steam
congeals in fancy shapes, slowly falls to the ground and becomes seeds and that in the spring, plant will sprout from
these “frozen words” and blossom, one needs an imagination of a child. As a result of the improbability of the story,
the theme of “frozen words” usually emerged in the comical context. It was explored by Antiphanes, Frangois
Rabelais, Baldassare Castiglione (who linked the story to Poland) and Rudolf Erich Raspe. Polish romanticists effected
a transition of this theme from low to high style: while Kazimierz Wtadystaw Wojcicki still presented the folk story
of “frozen words” in the style of “the world turned upside down”, Teofil Lenartowicz rejected the humorous tone

and the theme struck a genuinely tragic note in a poem by Cyprian Norwid titled Znow legenda (A Legend Again).

In her surprising and novel solution, the artist revives the forgotten theme of “frozen words”. Her “Chinese” hiero-
glyphs have the form of peculiarly-shaped ceramic signs which evoke the images of clouds and exotic fruit, such
as mulberry and lichi. With these achene and one-seed fruit the artist evoked an unfulfilled dream of the Europeans
of a word which in the written form does not lose its visual expressiveness but gains spatial manifestation. These
small hand-made ceramic objects were made from porcelain, which melts under the artist’s fingers, losing stability.
Controlling such a fluid material requires similar skills to those involved in throwing clay on the potter’s wheel.
Porcelain “clouds” retained the traces of the artist’s rhythmic gestures. Her inspiration was the hand movements
of a Chinese calligrapher. We sense a Norwid-like distance in the idea of “portraying” Chinese hieroglyphs by means
of the clouds of steam. This self-irony not only compels humility but also facilities the turn towards the forgotten
values of one’s own culture.

CHARM

Finishing his work on the fundamentals of Chinese law, Confucius asked the oracle from the Book of Changes what
he can do to make it better. The scattered stems of a milfoil produced a hexagram bén, bi (“charm”, “elegance”):
an image of fire at the foot of a mountain. In Chinese culture, charm and elegance are associated with achieving
balance and divine order. In Confucian texts, the process of learning, during which a person is being culturally
polished, is often compared to a lengthy polishing of a raw lump of nephrite. Charm was therefore believed
to emerge at the very end of a long process and signal the attainment of maturity. When many years ago | disco-
vered Koczynska-Kielan’s chamotte sculptures, they captivated me with their noble and mature form and natural
elegance. | could not foresee at that time that the artist’s new glazed porcelain works would give me so many

satisfying emotions.
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Monika Braun

M E I I S - ceramiczne translacje Katarzyny Koczyniskiej-Kielan

Przektad to forma.
Rozumie¢ go jako forme to znaczy nawigzywac do oryginatu.

W nim to bowiem zawiera sie kodeks jego przektadalnosci.

Walter Benjamin*

Nie mozemy doswiadczyc¢ swiata z perspektywy innych,

mozemy jednak podzielac ich doswiadczenie spoteczne.

Kirsten Hastrup?

Intryguje mnie akwamaryna — jak pierwsze tafelki lodu na stawie, drobne zytkowania btekitu, podobnego odbiciu
chmury w oknie, sinos$¢ starej mapy z kartografig spekan: chtodne, potyskliwe i gtadkie. A potem mojg uwage
skupiajg sjeny i ugry w szczelinach pustynniejgcego gruntu — mosigdz i braz, jak wypiek wedle nieznanego mi
przepisu — i piaszczystos¢ ptowych bezy: suche, matowe, szorstkie. | jeszcze zaskakuje mnie tu Swietlista niebieskos¢
zimowego nieba, gesta szklistos¢ oliwek przed zbiorem, poblask jedwabiu, antracytowe i jasminowe refleksy na
Scianie. Niepokojg struzki zaschnietej krwi... A moze to nie ona, moze szukam niewtfasciwych analogii? Wszystkie
przedmioty, na ktdrych rozpoznaje te barwy, maja w sobie jakas szczegdlng powage, jakby zaréwno ich chropawos¢,
jak i gtadkos¢, prowokujace palce do dotkniecia, a takze ich powierzchnie na przemian wstrzemiezliwe w kolorze
i I$Snigce jego nadmiarem, przyciggajace oko, by po nich wedrowato, nie potrzebowaty kryteriow wtasciwych recepcji

sztuki, ale jakich$ catkiem innych — ,,Celadon? Cwiczenia z obcosci”.

Najpierw jest sekwencja gestéw: rece wydobywaja z naczynia pacyne gliny i zaczynajg jg formowac albo ktadg
na kole i pozwalajg mu wspétuczestniczyé w procesie odnajdowania ksztattu w pierwotnie nieréznicowanej, amor-
ficznej materii. Palce, dtonie, ramiona — w istocie cata psychofizyczna struktura artysty staje sie narzedziem orga-
nizujacym nowy porzadek istnienia substancji. Utozenie stdp, nachylenie plecow, takie a nie inne napiecie miesni
w sposob nieoczywisty dla obserwatora, ale doznawalny dla twércy — wptywajg na postaé dzieta. W toczeniu
,kluczowe jest wyczucie Srodka ciezkosci i zmyst réwnowagi: ciato garncarza musi by¢ bardzo spokojne i stabilne,
bo to ono stabilizuje forme plastycznej gliny, ktéra wiruje na toczku. Réwnoczesnie to glina dyktuje garncarzowi

1 W. Benjamin, Zadania ttumacza, [w:] idem, Twdrca jako wytwdrca, przet. J. Sikorski, Poznan 1975, s. 294.
2 K. Hastrup, Droga do antropologii, przet. E. Klekot, Krakéw 2008, s. 65.




site i czas nacisku, bo z kazdej gliny toczy sie troche inaczej. ,Garncarz, przez to, ze jest garncarzem, posiada
inne ciato” — pisze Lambros Malafouris, autor teorii materialnego zwigzania (theory of material engagement) — byt
garncarza jest wspétzalezny ze stawaniem sie naczynia i nierozerwalnie z nim spleciony”3. Podobnie byt rzezbiarza.
Formy tworzone z reki koncentrujg nie tyle i nie tylko jej samej uwage — stawdw, wnetrz dtoni, nadgarstkdw, opusz-
kéw — ile raczej w anatomicznej ztozonosci tego najdoskonalszego z narzedzi, zrédta ludzkiej inteligencji (tak sadzit
Anaksagoras z Kladzomenaj), zbiegaja sie intuicyjne i konceptualne przestanki ceramicznych struktur, pochodzace

z organizmu twarcy jako sumy tego, co nie tylko Arystoteles i Kartezjusz koniecznie chcieli podzieli¢ na umyst i ciato.

Jest wiec kreacja bardziej szeroko rozumianym ucielesnianiem doswiadczen kreatora, badaniem otaczajgcej go
rzeczywistosci, inherentnym etapem jego zycia niz jakims$ pojedynczym aktem, ktéry — czy to traktujac go jako impuls,
czy odwrotnie, jako przemyslane dziatanie — mozemy wyosobnié¢ i oddzieli¢ od pozostatych sfer egzystencji. Jak gdyby
Ow szczegdlny rodzaj choreografii, wykonywany z gling jako partnerkg, ale tez i ku glinie, jako Innemu fizycznemu
bytowi kierowany, zapisywat w niej przezycia cztowieka na podobienstwo sejsmografu, notujgcego drgnienia ziemi
na papierze w postaci cienkiej kreski. Ttumaczenie jednego Swiata na inny, z jednego jezyka na inny jezyk. | to w sytu-
acji, gdy nie tylko ten pierwszy jest niejasny, zawiktany, ale i ten drugi —w tym przypadku ekspresja artysty — nie jest
ustalony raz na zawsze, ale podlega ciggtym fluktuacjom.

Taka wtasnie translacjg jest twdrczos¢ Katarzyny Koczyriskiej-Kielan, prezentowana na wystawie ,,Celadon? Cwiczenia
z obcosci”, bedacej podsumowaniem kilkuletnich doswiadczen artystycznych z pobytéw twdrczych w Chinach.
Juz sam tytut, wybrany przez autorke, wprowadza nas w 6w stan zagubienia i niedopasowania, ktéry odczuwamy, tra-
fiajac w nieznane miejsce, styszac odmienny od wtasnego jezyk, uczestniczac w zdarzeniach bez ,otwierajacego”
je klucza. Tracimy wtedy poczucie bezpieczenstwa, ptyngce zazwyczaj z przyjemnego wrazenia, ze wiemy, jak
reagowac na ludzi, zjawiska. Musimy rozszyfrowywa¢ rzeczywistosé¢, szuka¢ nowych sposobéw porozumiewania
sie, czesto na oslep, popetniajgc bolesne btedy, ¢wiczyé cos, co — jak nam sie wydawato — juz dawno opanowa-
lismy. Uprawia¢ co$ na ksztatt zabawy w ciuciubabke, tyle ze bez zbawczego korica, kiedy to po krétkiej chwili
zabawy zdejmujemy opaske z oczu. Tytutowe , éwiczenia” stajg sie trudnym, mozolnym procederem, treningiem

interakcyjnym i kulturowym.

»Dwumiesieczne pobyty w Chinach podczas rezydencji artystycznych w latach 2010 i 2016 byty dla mnie ogromnym
wysitkiem emocjonalnym i fizycznym — mowi rzezbiarka. — Praca odbywata sie w tropikalnym klimacie, w niesprzy-
jajgcych okolicznosciach spotecznych (trudnosci w komunikacji werbalnej z wtascicielami manufaktur i z obstuga
techniczng). Jednak najwiekszym wyzwaniem okazaty sie: odmienna technologia, inny rodzaj masy porcelanowej,
sposéb szkliwienia i wypatu”4. Tytutowy ,,Celadon”, zakoriczony przez Koczyrska-Kielan znakiem zapytania, ukazuje
znang w chinskiej ceramice technike (o obocznej nazwie ,seladon”) jako co$ nieoczywistego, z czym trzeba sie
na nowo zmierzy¢. Nawet niedajacy sie z pozoru zakwestionowaé kolor — gama odcieni seledynu, rozbielonego
grynszpanu i morskiej wody — okazuje sie by¢ tylko europejskim postrzeganiem szkliwa, zakletym w etymologii
seladonu, przez Chinczykéw okreslanego jednak jako ,niebieska porcelana”. Ten dysonans pomiedzy wczesniejszymi
pojeciami o $wiecie a czekajgcy na interpretacje rzeczywistoscia tak opisuje sama artystka: , Estetyka dostepnych
materiatéw byta mi obca, zupetnie inna od stosowanych wczesniej. Podréz w nieznane byta kluczowa dla powstania
tych realizacji. Dotychczasowe doswiadczenie stato sie nieprzydatne, sytuacje wymagaty uczenia sie od podstaw.
Przy czym najistotniejsze okazato sie odnalezienie formy dla krystalizujgcej sie idei”>.

3 E. Klekot, Métis — wiedza asystemowa, ,Teksty Drugie” 2018, nr 1, s. 80.

4 K. Koczyriska-Kielan, komentarz do wystawy ,Celadon? Cwiczenia z obcosci”,
http://galeria-bwa.karkonosze.com/celadon-cwiczenia-z-obcosci-wystawa-katarzyny-koczynskiej-kielan/ [dostep 20.02.2020]

° Ibidem.
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Ta forma, ktora sie wytonita, daje sie by¢ moze najlepiej rozszyfrowac poprzez wazng dla artystki metafore podrdzy,
nie tylko z jej oczywistymi etapami, wyznaczanymi uptywem czasu i zmiang krajobrazow, ale takze transformacjq
pejzazy wewnetrznych, osmotycznym przeptywem pomiedzy swiatem percepowanym i wyobrazanym. Nie przypad-
kiem za motto wystawy rzezbiarka wybrata stowa Olgi Tokarczuk o podrozy, ktdra ,, powinna pozostaé ¢wiczeniem
z obcosci. Ten dziwny stan umystu — ttumaczy pisarka — jest w gruncie rzeczy stanem twdrczym. Mobilizuje nasz
umyst do wytezonej pracy, kazgc korzysta¢ mu z catego kapitatu wiedzy, doswiadczenia i intuicji, jaki zgromadzit
przez lata”®. Wedrowanie to przeciez nie tylko przezycie wizualne, to takze koniecznos$¢ rewidowania ustalonych
pogladdéw, wyuczonych algorytméw zachowan. | nie mam tu wytgcznie na mysli wspominanych przez Koczyrska-
-Kielan ktopotéw komunikacyjnych na styku Europa-Chiny, majgcych czesto dramaturgie rodem z Becketta, i nawet
nie koniecznos$¢ koncepcyjnego opanowania nieznanych technik, i tak wystarczajgco trudnych, ale bardziej jeszcze
potrzebe wypracowania nowych sposobdw kontaktu z ceramiczng materig. Tych bezposrednich, poprzez dotyk,
nacisk, obcowanie skory, stawow i miesni z Innoscig objawiajgcg sie poprzez substancje. Moze nieprzypadkowo
zatem wszystkie formy stworzone przez artystke w Chinach wydajg sie nosi¢ dostownie $lady jej palcdw; na kazdej
z nich widoczne sg podtuzne ztobienia, bruzdy i rowki, przypominajgce niekiedy sciezki lub sciezynki, innym razem
koleiny gruntowej drogi albo uciekajace ku horyzontowi, wachlarzowate zmarszczki pél ryzowych. Wszystkie biegna,
wijg sie, meandruja, niekiedy zawracajg dokads, jakby kazdy z obiektéw obrazowat fragment duchowe;j i fizycznej

topografii tej ekspedyciji.

Owe drobne kreski niekiedy, jak w cyklu Znaki, powstate w wyniku rozciggania i drapania porcelany w celu roz-
reliefowania niewielkich ksztattow, owe regularne ztobienia w Liczydtach marzen i Chinskich bramach, w ktorych
ceglaste lub majace kolor ciemnego ztota drozynki rozdzielajg struzki niebieskawych szkliw seladonowych, te wy-
dtubane pasma, przypominajace brgzowawa strukture préchniejgcego pnia albo platanine korzeni w Pejzazach
wyobrazni, potyskliwe nacieki, zdajace sie leniwie deformowac ptaszczyzne w cyklu Fizjonomia przestrzeni lll i IV.
Chinskie inspiracje: krakelury i bliki swietlne szkliw, spekania powierzchni nieszkliwionych, podobne erodujacej
glebie, fatdy przyprészone btekitnawym $niegiem seladonowego szkliwa jak skiby ziemi na listopadowym polu,
wreszcie karbowania na obrotowych, toczonych formach, przypominajgcych wrzeciona lub buddyjskie mtynki
w Liczydtach marzen — wszystkie owe arterie, naczynia krwionosne tych rzezb, majg co$ z rozmotywane] z kokonu

jedwabnika nitki, niekiedy splatanej, innym razem ulegle wyznaczajacej linie proste.

Uwidacznia sie tu wspdlna wszystkim kulturom ,,archaiczna symbolika przedzenia i tkania [jako] obrazu przeznaczenia,
a zarazem kreacji. Albowiem tkac oznacza nie tylko predestynowac kogos (w ptaszczyznie antropologicznej) lub
potgczy¢ w jedno réznorodne rzeczywistosci (w ptaszczyznie kosmologicznej), ale réwniez tworzy¢, wyjsé¢ z wtasnej
substancji”’. Sg zatem te podtuzne formacje ceramiczne osnowg translatorskiej idei, ktorg probuje uchwyci¢ artystka.
Owe pasemka, obecne tez niekiedy i w tle, w postaci karminowych smug, jako daleka reminiscencja czerwieni
chinskich tasm i wsteg (cho¢ zazwyczaj autorka stroni od tego rodzaju jaskrawosci), sg tez jednoczesnie jakas dale-
ka analogia do pisma, kaligrafii nieznanego systemu, kreslonej juz to pedzlem, krétkimi dotknieciami znaczacymi
powierzchnie, jak czyni sie to w chinskich znakach, juz to pisanej pojedynczym, dfugim pociggnieciem, wtasciwym
europejskiej sztuce taczenia liter w ciggi jednym gestem. Samo pokrewieristwo narzedzi — ludzkiej dtoni, formujacej
gline i chinskiego pedzla, wiodacego smuge tuszu po kartce podobnie do elastycznych i zwinnych ruchdéw palca
— prowadzi nas ku takiemu pismu, w ktérym pedzel moze sie ,$lizgaé, wi¢, podnosic sie, a jego $lad, pozostawiony,

by tak rzec, w przestrzeni, posiada cielesng, namaszczong gibkos¢ reki”s.

© Olga Tokarczuk, Powiem wam, kto uratuje swiat, ,Gazeta Wyborcza” — Magazyn ,Ksigzki”, 22.07.2019.
7 A. Czabanowska-Wrdbel, Basri w literaturze Mtodej Polski, Krakéw 1996, s. 81.
8 R. Barthes, Imperium znakéw, przet. A. Dziadek, Warszawa 2004, s. 161.




Szczegodlnie w cyklu Znaki autorka swiadomie nawigzuje do chinskiego alfabetu — niepokojacej jg podczas podrézy
kakofonii nieprzystepnych symboli, wszechobecnej w reklamie, na szybach domoéw, w dokumentach. Jak sama
mowi: ,Otaczajgcy mnie $wiat niezrozumiatych napiséw, znakdw, pozaklejanych gazetami okien, naznaczonych czer-
wonymi papierami sentencji umieszczanych na odrzwiach, odcisnety swéj slad w moich realizacjach z 2010 roku

wykonanych w Jingdezhen”®.

Jednak — co w istocie zapisuje sie w rzezbach Koczynskiej-Kielan? Dla Europejczyka jezyk chinski wokalnie jest sze-
lestem i chrobotem, sekwencjami oddechéw, dozowanych catkiem odmiennie niz w znanej nam mowie; mimicznie
— niepokojaca dziwnoscig ruchu; graficznie — ,,bardzo mato rézni sie od hierogliféw i nie mniéj jest ciemném — pisat
w latach 20. XIX wieku rosyjski podréznik — Chifnczycy nie tylko ze kazde stowo przez osobng pisemng wyznaczaja
postaé, lecz kazde stowo ma inne znaczenie podtug sposobu, jak sie je wymawia. [...] Lecz i tu wyznaé musimy, ze
w zadnem innem narodzie mys| nie jest tak Scisle z pismem potgczona”®°. A jednak jest ona zakryta przed Obcym,
ktéremu pozostaje sledzenie rytmow i kierunkéw, wzajemnych uktadéw znakéw, podobnych algebraicznym, domy-
Slenie sie biegu pedzla po papierze i zatrzyman wprawnej reki. Od przemystowych, seryjnych i tandetnych sygnatéw

po wyrafinowany, medytacyjny rysunek, w ktérym domyslac sie mozemy duchowych stanéw kreslgcego.

W pracach ukazanych na wystawie najistotniejsze dla ceramicznych ,ttumaczen” pisma sg uktady i repetycje
niewielkich form, zblizonych do prostokatéw, przypominajacych nieco wyjete z formaliny preparaty — embriony
lub owady — I$nigce i nieruchome, a zarazem przechowujace $lad niegdysiejszego zycia. Te zagadkowe mumie,
hieratycznie tkwigce pomiedzy doczesnoscia a wiecznoscig, wywotujg uczucie pomieszania. Bo moze znéw analogia
jest mylgca? Niektére z tych elementéw przywodza raczej na mysl kawatki ciasta utozone na tacy przez wprawna
gospodynie — chinskie kluseczki baozi lub wigzki tamtejszego makaronu, charakterystycznego, zielono-brgzowego,
wyrabianego z maki ziemniaczanej, czy tez nasze karnawatowe faworki, ktorych istotg jest zgrabne przewiniecie
masy na drugg strone, podobne troche zawigzywaniu tasiemki. Inne zndw s3 jak pasma witdczki lub wezetki uczynione
z poskrecanego sznurka. Umieszczone przez rzezbiarke na ceramicznych ,tacach”, przypominajgcych te bambusowe
do podawania herbaty, a takze na ,belkach”, podobnych tym, na ktére trafi¢ moze oko podréznego w sufitach
chinskich doméw, albo w konstrukcjach dachdw, nawigzuja do jezyka architektury i osobliwych dla Europejczyka
zdobienl. Razem tworzg reliefy zachowujace cos z regut chinskiego pisma, w ktérym ,znaki s pisane rozdzielnie
i uktadane w wiersze pionowe i poziome. Tradycyjne [znaki] s zapisywane kolejno od goéry do dotu, grupowane
w kolumny pionowe uktadane od prawej do lewe;j strony. [...] W zapisie chiriskich znakow niezwykle wazne s3 kolejnosé
stawiania kresek oraz ich kierunek — taczenie poszczegdlnych kresek, przy jednoczesnym zachowaniu ich $cisle usta-
lonego porzadku”!!. W ceramicznej postaci Znakow, nadanej im przez artystke, ptaskorzezby respektujg 6w rygor
i tajemniczy porzadek, tak odmienny od tacinskich zapiséw rzadzonych zasadg linearnosci, biegu od strony lewej do
prawej. Jak gdyby poprzez geometrie uktadéw mozna byto dotkngé mysli ucielesnionej w tak odmiennym od nasze-
go tadzie przestrzennym, bo ,,sprawa transkrypcji pisma chifiskiego wigze sie Scisle zaréwno ze strong fonetyczna

tego jezyka, jak i z graficznym sposobem jego przedstawienia”*2.

Ten graficzny i przestrzenny aspekt translatorskich praktyk Katarzyny Koczynskiej-Kielan widoczny jest takze, gdy
spojrzymy na zgromadzone na wystawie obiekty jako zbidr. Wszystkie rzezby i ptaskorzezby znajdujg swoje cera-

miczne ciato w prostocie witasciwie dwdch tylko podstawowych figur geometrycznych — okregu i czworoboku z ich

® K. Koczyriska-Kielan, komentarz do wystawy ,Celadon? Cwiczenia z obcosci”, op. cit.

10 E.F. Timkovskij, Podréz do Chin przez Mongolijg w latach 1820 i 1821, t. 2, przet. TW. Kochariski, Lwow 1828, s. 24-26.

M. Mitynarczyk, D. Krél, A. Medrycka, Co to jest , biedlonga”, czyli o btedach w pierwszym roku nauki JPJO..., [w:] 40 lat wroctawskiej
glottodydaktyki polonistycznej: teoria i praktyka, red. A. Dgbrowska, U. Dobesz, Wroctaw 2014, s. 100.

2 |bidem.
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mozliwymi przetworzeniami. Jak w kartografii, gdzie jasno$¢ nauki Euklidesa stuzy ukazaniu ztozonosci Swiata. Ale tez
wszystkie komplikujg sie poprzez pokrewienstwo z petla, suptem, weztem. Jak gdyby pasma ceramicznej materii
artystka zwigzywata siegajac po ascetycznosc i doskonatosé tego niepozornego ksztattu, po ,wypuktosé [wynikajgca]
ze zwigzania czego[$] — jak ttumaczy stary stownik. — Najpospolitszy [wezet] powstaje za pomocg skrecenia w mate
kotko przedmiotu fatwo gnacego sie (na przyktad: sznurka, nitki), przetozenia na krzyz koncéw przez siebie”*®. A takze
za pomocg formowania gliny. Potem mozna jeszcze owo skrecenie zawikta¢, uwydatniajgc zaréwno bliskg pismu

grafike splotow, jak i ich magiczny sens.

Wezet tagczy w catosé, ale i otacza, wyosobnia czgstke materii, tworzy rame lub kontrapunkt. Chroni, stabilizuje,
oddziela, jak wezet pepowinowy, ale tez umozliwia zmiane, jak wezty na strunach w muzyce. Mircea Eliade poswieca
im osobne rozwazania. ,Weztom i petom przypisuje sie moc uzdrawiania, obrony przed demonami, zachowania sity

magiczno-witalnej”**. Metaforyka wezta obejmuje ludzkie ciato, komunikacje, nauke i sztuke.

W pracach Koczynskiej-Kielan wypatrzy¢ mozna takze wezet czang, ktéry — przetransponowany w uproszczony symbol,
przypominajacy troche labirynt, a troche zwielokrotniong wstege Mobiusa — ,,zostat przyjety jako jeden z oSmiu
buddyjskich znakéw szczescia, symbol dtugowiecznosci. Z Indii poprzez Tybet przedostat sie do Chin, gdzie otrzymat
[swojg] nazwe. A nastepnie w niejasny sposdb [trafit] do Europy”?®, gdzie uzywano go bardziej w celach magicznych
niz dekoracyjnych. Znajdujemy go na przyktad jako zdobienie na rekawach sukni Damy z gronostajem. Dlatego
zapewne, ,kiedy Pan Cogito statecznie postarzeje sie, nie bedzie kolekcjonowat znaczkéw, antycznych monet ani
takze rzadkich ksigzek. Zatozy pierwszg na Swiecie kolekcje weztéw. Bedzie starat sie przekonac innych o urokach
tajemnicy w suptach. Ludzie nigdy nie cenili weztéw. Nie nauczyli sie takze podziwiac ich skomplikowanego piekna.

Przecinali wezty mieczem, jak 6w macedonski cymbat lub po prostu rozplatywali”?®e.

Katarzyna Koczynska-Kielan ceramiczne wezty ceni. W jej rekach stajg sie Chiriskimi bramami i Liczydtami marzen
— jesli otwor jest duzy — oknami lub bramami ku Innemu czy sugestig centralnego przelotu w ptaskich, przypomina-
jacych chinskie uktadanki kompozycjach Fizjonomii przestrzeni, peknieciami w Widnokregach lub zaledwie rysami,
sugerujgcymi rozszczepienie substancji, ktérych mozemy sie tylko domyslaé w Znakach. Zadzierzgniete supty cera-
micznej materii odstaniajg przeswity (a moze je chronia?), zréznicowane takze ze wzgledu na skale tych rzezb — od
niemal drobnych, ktére bada¢ mozna opuszkiem palca, po ogromne, wymagajace sity i rozpietosci ramion du-
zego meiczyzny, choc przeciez ich autorka jest kobietg niewielkiej postury, kruchg (jak radzi sobie z poteznymi
blokami gliny?).

Gdyby wszystkie dzieta artystki spotkaty sie razem, bytyby labiryntem, skomplikowanym i petnym ,waskich gardet”
uskokoéw, przejs¢ trudnych, zarosnietych niekiedy przez dziwaczne formacje, podobne do kepek grzybéw shimeji,
korytarzy tongcych na przemian w szamotowym mroku i jasnosci seladondw, gdzie natrafi¢ mozemy na owe wrzeciona
czy tez buddyjskie mtynki, by¢ moze odmierzajgce czas naszej wedrowki. Ukazujg nam sie tutaj miekkie wnetrza form
kanciastych, masywne bryty ujawniajg przeswity, powierzchnie pekaja, ptaszczyzny rozwarstwiajg sie i fragmen-

taryzuja. Jakby substancja w akcie ulegtosci obnazata miekkie podbrzusze, rdzen, zazwyczaj wstydliwie chroniony.

Podazajac tedy jestesmy podekscytowani, ale i petni niepokoju, co dalej, jaki to widok ukaze sie naszym oczom za ko-
lejnym zakretem, a nawet obawy, czy nie zabtgdzimy w gestwinie podpowiadanych nam tropow. Ostatnim etapem
tego labiryntu jest Sciezka jezykowych analogii, stanowigca zarazem mape skomplikowanej drogi, wiodacej przez

13 Stownik jezyka polskiego, red. zbior., Wilno 1861, s. 1830.

1 M. Eliade, Magia weztéw, [w:] idem, Obrazy i symbole. Szkice o symbolice magiczno-religijnej, Warszawa 2009, przet. M. i P. Rodakowie, s. 153-154.
15 7. Zygulski (jun.), Ze studiéw nad ,,Damq z gronostajem”: styl ubioru i wezty Leonarda, ,,Biuletyn Historii Sztuki” nr 1 (1969), s. 32.

16 7. Herbert, Wezet (wiersz klasyka), [w:] Utwory rozproszone (Rekonesans), Krakéw 2011.




zdarzenia, pejzaze i dzwieki — niewyrazalne inaczej uczucia i zjawiska. Upostaciowiong odpowiedzig na pytanie,
kim i czym jest obcos¢ kultury, z ktorag konfrontowata sie artystka. | czy sztuka moze przyblizy¢ nam jg choc troche.

Jesli, jak pisze jezykoznawca Benjamin Lee Whorf, ,kazdy jezyk stanowi rozlegty i odrebny system wzorcow, sankcjo-
nujgcych kulturowe formy i kategorie, za posrednictwem ktdrych porozumiewamy sie, ale co wiecej, analizujemy
rzeczywistos¢”” — jesli wiec tak jest, czy nie mozna by doszuka¢ sie owych kulturowych kategorii ttumaczac jezyk
nie tylko stowami, konceptualnie, ale gramatyka, leksyka i fleksjg sztuki? Przywota¢ swiat Innego poprzez tworzenie
ceramicznych rzezb? Potraktowac proces artystyczny jako proces badawczy? ,Zdobywanie kompetencji kulturowych
uczestnikow Swiata, ktéry badaczka chce pozna, jest niczym innym, jak badaniem tego Swiata przez jego praktyko-
wanie”®8, Tak wtasnie czynig performujaca antropologia i etnografia stosujgca performans , dialogiczny”, ktéry ma
»,gromadzi¢ rézne gtosy, Swiatopoglady, systemy wartosci i przekonania, aby mogty ze sobg nawigza¢ rozmowe”*.

A zatem chodzi o to, by dziata¢ i uczestniczy¢, a nie tylko obserwowac chtodnym okiem, znalez¢ sie ,w szczelinie
miedzy jezykami i kulturami, miedzy rodzajami i klasyfikacjami, w ktérych mozliwa jest pewnego rodzaju uwaznosc¢
i miedzykulturowy dialog”?. Zwraca na to uwage Koczyniska-Kielan, relacjonujgc prébe porozumienia w manufaktu-
rze (oczywiscie poza jezykiem niemalze) w kwestii technologicznego rozwigzania, jakie chciata uzyskac¢, obawiajac
sie, czy zaprojektowana przez nig konstrukcja nie ,sigdzie” w piecu, czy temperatura wypatu jest odpowiednia. Rze-
miesInik, od ktérego chciata opinii na ten temat, przyzwyczajony do mniejszych form naczyniowych, powiedziat, ze
nie wie, czy mozna to zrobic, przeciez tego nie doswiadczyt. Madrosci jego rgk obce byty duze, rzezbiarskie formy,
wywiedzione z innej kultury, pozbawione zrozumiatych dlan aspektéw uzytkowych, nie pasujace do znanych mu
kategorii tadne/brzydkie, znajdujace sie poza horyzontem jego poje¢ o ceramice, pozostawiajgce go obojetnym.
Umiejetnosci nie przekazuje sie przez méwienie, w kazdym razie nie tylko przez nie. Jak powiada filozof i badacz
Swiadomosci, Daniel C. Dennett, ,,rozumienie przychodzi stopniowo i jest w rzeczywistosci wytworem umiejetnosci,
a nie niezaleznym ich zrédtem”2!. Innymi stowy: musisz najpierw ,,cos” zrobié, aby wiedzie¢ czym i jakie ,to” jest,

siegnac po zasady inzynierii odwrotnej.

,Praca tam to tamanie cudzych szyfréw — méwi artystka. — Dominujg warunki. To, co jest, co sie zdarza. Ta sama
technologia dziata inaczej tu i tam. Nie da sie uzyska¢ tej samej formy w Chinach i w Polsce. Nawet niby to samo
szkliwo na chiriskich naczyniach jest zupetnie inne”?2. Wiele rzezb artystka powlekta wtasnie owymi wysokotopliwymi
szkliwami seladonowymi, ktérych odcieniami zielonosci (czy jednak niebieskosci, jak sadzg Chiriczycy?) zachwycita
sie w 2016 roku w Longquan, ich kolebce. Znakomici chifiscy ceramicy takze uprawiajg tam swoje ,,¢wiczenia z ob-
cosci”, starajac sie odtworzy¢ na nowo dawne, siegajace czasow dynastii Song, zapomniane juz receptury i uzyskac

ponownie ich zréznicowang nature.

,Celadon? Cwiczenia z obcosci” to sztuka ucielesniania wiedzy kulturowej. Nauka werbalizuje, intensyfikujac przez to
poczucie obcosci i dystansu wobec przedmiotu badan, przesuwajgc go z obecnie do kiedys. Artysta dziata tu i teraz.
Potrzebuje takze métis, lekcewazonego przez Arystotelesa rozumienia miesniowego. ,Métis oznacza spryt i prze-
mysInos¢, zdolnosé btyskawicznej reakcji na zmieniajacy sie uktad sit, a zarazem umiejetnosé wyczekiwania w ukryciu
lub przebraniu na dogodng okazje. Métis to wiedza pozwalajgca wykorzystaé sktonno$¢ do zmiany. Dlatego witasnie
garncarska praktyka tak dobrze nadaje sie do refleksji nad meétis. Ceramika, jak napisat amerykanski historyk sztuki
James Elkins, jest dobra do myslenia, poniewaz ,,zawiera w sobie dwa kraricowo odlegte dyskursy: najbardziej zawitg

7 B.L. Whorf, Jezyk, mys], rzeczywistosc, przet. T. Hotéwka, Warszawa 1982, s. 339.

18 E. Klekot, op. cit., s. 81.

9 D. Conquergood, [cyt. za:] M. Carlson, Performujqca antropologia [w:] idem, Performans, red. T. Kubikowski, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007, s. 55.
20 C. Dempsey, [cyt. za:] M. Carlson, Performans, op. cit., s. 57.

2 D.C. Dennett, Ewolucja ewolucji kulturowej, [w:] idem, Od bakterii do Bacha. O ewolucji umystéw, przet. K. Bielecka, K. Mitkowski, Krakéw 2017, s. 397.
2 K. Koczyriska-Kielan, komentarz do wystawy ,,Celadon? Cwiczenia z obcosci”, op. cit.
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filozofie rzeczy, materii i formy oraz cudownie irracjonalne doswiadczenia chwytu, dotyku i widzenia”?®. Owo do-
Swiadczenie, wymagajace takze sit fizycznych oraz skomplikowanego warsztatu, upodabnia ceramike nieco do tanca.
»Ruch jest szczegdtem wszystkich wzordw, zawsze”, mowi Eliot?, ruch, ktéry w tym kontekscie mozemy rozumieé nie
tylko jako przemieszczanie sie materii w przestrzeni, ale takze jako specyficzng transmisje danych miedzy kulturami.
Obie sztuki — ceramika i taniec — karmig sie wysitkiem, obie uzywaja ztozonych algorytmow, obie w rezultacie tworzg
wzory odnoszace nas do tego, co duchowe, nieuchwytne. Wykorzystujg ,,zdolnos¢ jezyka [w tym przypadku jezyka
sztuki] do zwracania uwagi na nieobecne rzeczy i okolicznosci”?.

Droga tworczosci Katarzyny Koczynskiej-Kielan ma w sobie co$ z rytuatu przejscia, a — jak wiadomo — , kazdemu z nich
towarzyszg ceremonie. Ich cel jest niezmienny: przeprowadzi¢ jednostke z jednego $cisle okreslonego stanu do
drugiego. [...] W efekcie jednostka radykalnie sie zmienia, poniewaz ma za sobg szereg etapow i granic”?. Dla artystki
byto to przejscie z dawniejszego sposobu uprawiania twdrczosci do nowego, z form juz wypraktykowanych ku innym,
moze ryzykowniejszym. | — jak to w rytuale przejscia — zawsze z fazg graniczng: odosobnienia, koncentracji, swo-
istego oczyszczenia, najtrudniejszg zwykle, stuzgca petnemu przekroczeniu. Przenosiny z kraju do kraju, wyjazdy
i rezydencje... Ale tym najdostowniejszym rytuatem przejscia wydaje sie by¢ jej skupione trwanie przy toczku garn-
carskim, obserwowanie przemian tworzywa, czynnosci wykonywane w statym porzadku. | powstajace tg droga formy,
same bedace esencjg transgresji. Zwarte i oszczedne, majace w sobie co$ z zastygtych nieruchomo, prehistorycznych
stworzen, choé w oczywisty sposdb cigzgce ku geometrii i pozbawione opisowego realizmu — wszystkie one s3 jak
rytualne bramy z jednego w drugie, choc i to, co przed i to, co za, takze jest tu niedopowiedziane. Na pewno jednak
chodzi o jakies dalej, o sztuke jako portal do nowych odkry¢, czy beda nimi obrazy, czy stany Swiadomosci.

Gdy patrze na rzezby Katarzyny Koczynskiej-Kielan, ktérych ukrytym tematem wydaje sie by¢ takze skaza, czastko-
wosc¢ — petnych szczelin, otwordw, niejako czekajacych na dopetnienie — wiem, ze ich przeswity to co$ pomiedzy — takze
w Heideggerowskim rozumieniu przeswitu — sg tam, niezbedne, by mozna byto siegna¢ dalej, ,wyjs¢ z wtasnej
substancji” i dotrze¢ do Innej.

2 E. Klekot, op. cit., s. 80.

24 T.S. Eliot, Burnt Norton, [w:] idem, Poezje wybrane, przet. A. Piotrowski, Warszawa 1988, s. 188.
% D.C. Dennett, Pochodzenie jezyka, [w:] idem, op. cit., s. 347.
% A.van Gannep, Rytuaty przejscia, przet. J. Tokarska-Bakir, Warszawa 2006, s. 30.
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Monika Braun

M ETI S — Ceramic Translations by Katarzyna Koczyriska-Kielan

Translation is a form. To understand it as such means going back to the original.
Because the original, in its translability, contains the laws

that govern the translation.

Walter Benjamin®

While we cannot, obviously, experience the world from the perspective of others,

we can still share their social experience.

Kirsten Hastrup?

| am intrigued by aquamarine — as the first ice slabs on the pond, a tiny network of blue veins, similar to the reflec-
tion of a cloud in the window, a livid colour of an old map with a cartography of cracks: cool, glossy and smooth.
And then my attention is drawn to siennas and ochres in the cracks of the emptying primer, brass, cast iron, as
a baking batch made according to an unfamiliar recipe and the sand quality of flaxen beiges — dry, matt and rough.
| am also surprised by a shiny blue tone of the winter sky, a dense gleam of olives before harvest, a shine of silk,
anthracite and jasmin reflections on the wall. | am unnerved by the streamlets of dry blood... And maybe this is not
blood, maybe this is a wrong analogy? All the objects in which | find these colours feature a peculiar seriousness,
as if both their rough and smooth textures — which provoke the fingers to touch them, their surfaces alternately
modest in colour and glistening with its excess, attracting the eye to wander over them — did not need the criteria
appropriate for the reception of art but completely different ones — “Celadon. Alienness Exercises”.

First, a sequence of gestures: the hands take out a lump of clay from the box and begin to mould it or put it on
the potter’s wheel and let it participate in the process of searching for the shape in the formless amorphous
matter. The artist’s fingers, hands, shoulders —in fact her entire psychophysical structure becomes a tool determining
a new order of the substance’s existence. The position of her feet, the bend of her back, a particular tension of the
muscles influence the final shape of her work, in a way that is invisible to the observer but experienced by the
artist. “The essential thing about casting clay is to feel the centre of gravity and balance: the potter’s body must

1 W. Benjamin, Zadania tftumacza, [in:] idem, Twdrca jako wytwdrca, transl. J. Sikorski, Poznari 1975, p. 294.
2 K. Hastrup, Droga do antropologii, transl. E. Klekot, Krakéw 2008, p. 65.
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be very calm and stable because it stabilises the form of the malleable clay whirling on the wheel. At the same
time, it is the clay that dictates the potter the intensity and length of pressure they should apply as every type
of clay behaves differently during casting. Lambros Malafouris, author of the theory of material engagement,
wrote that the potter has a unique body precisely because he/she is a potter and their livelihood depends on the
vessel’s formation and is inextricably bound with it.”® The same goes for the livelihood of the sculptor. Hand-
shaped forms are not the sole focus of the sculptor’s hands, with their ligaments, palms, wrists and fingertips,
but in the anatomical complexity of this most perfect of all tools — the source of human intelligence (as believed
by Anaxagoras of Clazomenae) — intuitively and conceptually converge the premises of ceramic structures which
originate in the body of their creator as the sum of what Aristotle, Descartes and others insisted on distinguishing
as the mind and the body.

So creation is a more broadly understood embodiment of the creator’s experience, a study of the reality around
him/her, an inherent stage of their life rather than a single act, which — whether we treat it as an impulse or,
conversely, as a deliberate action — we can single out and distinguish from other spheres of existence. As if this
peculiar kind of choreography, performed with clay as a partner, but also towards clay as the Other physical being,
was directed to record in it a person’s feelings in a similar fashion to a seismograph recording the Earth’s quakes
on paper in the form of a thin line. Translating one world into another, from one language to another. Moreover,
in a situation when not only the former is vague and unclear but also the latter —i.e. the artist’s expression — is not

determined for ever but subject to constant fluctuations.

The translation of this kind is represented by Katarzyna Koczyrska-Kielan’s work presented at the “Celadon? Alien-
ness Exercises” exhibition, summing up the artist’s years-long experience of foreign artistic residencies in China.
The very title authored by the artist transports us to the state of being lost and ill-adapted, which we experience
upon finding ourselves in an unfamiliar place, hearing a foreign language and participating in events without the
“matching” key. At such moments we lose the sense of security, which usually comes from the pleasant feeling
that we know how to react to people and situations. We have to decipher reality, look for new methods of com-
munication, often at random and at a risk of making painful mistakes, and practice something we thought we have
already mastered. We get ourselves entangled in a sort of blind man’s buff, only one without a happy ending when
the game ends up with us being able to take off the blindfold. The eponymous “exercise” becomes a difficult and

laborious procedure, a cultural, interactive training.

“My two-month stays in China during artistic residences in the years 2010 and 2016 were very challenging both
emotionally and physically,” says the artist. “I worked in a tropical climate and adverse social circumstances (I
had difficulties communicating with the workshop’s owners and technical staff). However, what proved to be the
greatest challenge was different technology and a different kind of porcelain material as well as different glazing
and firing methods.”* The eponymous “Celadon”, punctuated by the artist with a question mark, reveals that the
technique well known in traditional Chinese ceramics (alternatively termed “greenware”) was far from obvious
and demanded confrontation. Even the apparently indisputable colour —the range of celadon hues, whitened ver-
digris and sea water — was merely the European perception of the glaze, influenced by the etymology of celadon,
referred to as “blue porcelain” by the Chinese. The discord between the artist’s earlier notions of the world
and the reality waiting to be interpreted is described by her as follows: “The aesthetics of the available mate-

rials was unfamiliar to me, completely different from the ones | had used before. My journey to the unknown

3 E. Klekot, Métis — wiedza asystemowa, “Teksty Drugie” 2018, No. 1, p. 80.
4 K. Koczynska-Kielan, commentary to the exhibition “Celadon? Alienness Exercises”,
http://galeria-bwa.karkonosze.com/celadon-cwiczenia-z-obcosci-wystawa-katarzyny-koczynskiej-kielan/ [accessed: 20.02.2020].




was pivotal for the creation of these works. My experience proved useless and the situation demanded learning

everything from scratch. Nevertheless, the most essential thing was to find the form for the budding idea”.”

The form that emerged can perhaps be deciphered most easily through the important journey metaphor, not only
with its obvious stages marked by the passage of time and landscape changes, but also with the transformation
of inner landscapes, an osmotic flow between the perceived and the imagined world. It is therefore no coincidence
that the artist chose Olga Tokarczuk’s words that a journey ought to “remain an alienness exercise” to serve as the
motto of the exhibition. The writer explains that “this strange state of mind is actually a creative state. It stimulates
our mind to work harder, making it use all the capital of knowledge, experience and intuition that it has accu-
mulated over the years”.® Wandering entails more than just a visual experience, but also the necessity to revise
one’s opinions and learned algorithms of behaviour. And | do not mean only the communication problems at the
junction of Europe and China mentioned by the artist, often as dramatic as in Beckett’s plays, and not even the
necessity to conceptually master some unknown and difficult techniques, but even more so the need to work out
new methods of contact with the ceramic material, those direct ones that involve touch, pressure and the contact
of the skin, joints and muscles with the Alienness manifesting itself in the material. Perhaps it is by no means
accidental that all the forms created by the artist in China seem to be literally impressed with the marks of her
fingers; every one of them features long ruts, grooves and furrows, sometimes resembling paths or small tracks,
and other times deep trenches in an unpaved road or fan-shaped creases of rice fields stretching to the horizon.
They all extend, meander, at times double back, as if every object depicted a piece of the spiritual and physical
typography of the expedition.

Those fine lines, on occasion, as in the Signs series, resulting from stretching and scratching porcelain to produce
the relief quality of the small forms, those regular grooves in The Abacuses of Dreams and Chinese Gates, in which
brick-coloured or dark gold tiny paths separate the streamlets of bluish celadon glazes, those chiseled ruts resem-
bling a brownish structure of decaying tree trunks or a tangle of roots in The Landscapes of Imagination, glossy
traces which seem to lazily deform the surface in the Physiognomy of Space Il and IV. The Chinese Inspirations
series, craquelure and light reflections on the glazes, cracks in the unglazed surfaces resembling eroded soil, folds
sprinkled with the bluish snowflakes of the celadon glaze like slices of earth in the November field, finally corruga-
tions of the rotated, thrown forms, bringing to mind a spindle or Buddist prayer mills in The Abacuses of Dreams
— all these arteries, the veins of the sculptures, have something in common with a thread extracted from a silkworm

cocoon, at times tangled, while other times obediently straight.

What becomes visible here is — common to all cultures — “the archaic symbolism of spinning and weaving
[as] an image of fate and creation. It is because to weave means not only to predestine somebody (in the
anthropological sense) or to combine in one two diverse realities (in the cosmological sense), but also to
create and surpass one’s own substance”.” Therefore these elongated ceramic formations are the warp
of the translation idea, which the artist attempts to capture. These strands, present now and then also in the back-
ground in the form of carmine smudges, as a distant reminiscence of the redness of Chinese tapes and ribbons
(although the artist usually avoids such gaudiness), are at the same time a distant analogy to writing, the calligraphy
of an unknown system, scribbled either with a brush, using quick strokes to mark the surface, which is characteristic
of Chinese signs, or individual long strokes typical of the European school of combining letters in sequences

by means of single gestures. The very affinity of tools — the human hand shaping clay and the Chinese pen leaving

° Ibidem.
& 0. Tokarczuk, Powiem wam, kto uratuje swiat, Gazeta Wyborcza — Ksigzki Magazine, 22.07.2019.
7 A. Czabanowska-Wrdbel, Basr w literaturze Mtodej Polski, Krakéw 1996, p. 81.
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a line of ink on paper in a similar fashion to flexible and nimble moves of the fingers — leads us to the kind of writ-
ing in which the brush can “slide, writhe and rise while its trace, left as if in space, has the physical, ordained
suppleness of the hand”.2

In the Signs series in particular, the artist deliberately makes references to Chinese alphabet — the cacophony of
unintelligible symbols, present everywhere: in ads, windows and documents, which caused the artist’s anxiety during
her journey. As she says “The world of incomprehensible captions, signs, windows plastered with newspapers,
slogans on the doors marked with red papers, left its mark on the works | made in 2010 in Jingdezhen”.°

However, what in fact is recorded in Koczyriska-Kielan’s sculptures? For a European, the Chinese language vocally
sounds like rustling and scraping, featuring sequences of breaths which appear in odd places compared to the lan-
guage we know; in terms of facial expressions — a bewildering strangeness of grimaces; in the visual aspect — “it only
slightly differs from hieroglyphs and is equally obscure,” as a certain Russian traveller commented in the 20s of the
last century, adding that “the Chinese not only assign a different visual form to every word, but every word has
a different meaning depending on its pronunciation. [...] However, it must be admitted that in no other nation
thinking is as closely connected with writing as in Chinese”.’® And yet it is concealed from Strangers, who can only
trace its rhythms and directions, joint arrangement of signs, similar to algebraic symbols, guessing the movement
of the brush on paper and the pauses of the skilful hand, ranging from industrial, serial and trashy signals to refined,
meditative drawings, which can give us an insight into the spiritual state of the draughtsman.

In the works presented at the exhibition, the most essential thing for the ceramic translations of writing is the
arrangements and repetitions of small forms shaped like rectangles, slightly resembling specimens taken from
formalin —embryos or insects — glossy and still but also preserving the traces of their bygone life. These mysterious
mummies, hieratically stuck between contemporaneity and eternity, trigger the feeling of confusion. Is it perhaps
because the analogy is misleading again? Contrariwise, what some of these elements rather bring to mind are
pieces of cake arranged on a tray by an experienced housewife — Chinese baozi buns or bundles of Chinese pasta,
peculiarly green and brown and made of potato flour, or our Polish Carnival angel wings, exhibiting a skilful twist
of dough, very similar to a tied ribbon. Still others are like bundles of yarn or knots made of a twisted string. Placed
by the artist on ceramic “trays”, which look like bamboo trays for serving tea, but also on “beams”, much the same
as those the traveller may see in the ceilings of Chinese houses or roof constructions, they relate to the language of
architecture and decorations that look strange to Europeans. Together they form reliefs that seem to obey, at least
to some extent, the rules of Chinese writing, in which “signs are written separately and arranged in horizontal and
vertical rows. Traditional [signs] are written in sequence from the top to the bottom, grouped in vertical columns
and ordered from right to left. [...] The sequence of writing lines and their direction — linking individual lines while
keeping their strictly determined order — plays a crucial role in the notation of Chinese signs.”** In the ceramic
forms of Signs created by the artist, the reliefs respect this rigour and mysterious order, so much different from
Latin writing governed by the linearity principle and the left-to-right directionality. It is as if through the geometry
of arrangements one could touch an incarnate thought in the spatial order which is so different from ours, because
“the transcription of Chinese writing is closely linked with both the phonetic aspect of this language and the graphic

method of its representation”.?

8 R. Barthes, Imperium znakéw, transl. A. Dziadek, Warszawa 2004, p. 161.

° K. Koczyriska-Kielan, commentary to the exhibition “Celadon? Alienness Exercises”, op. cit.

10 E.F. Timkovskij, Podréz do Chin przez Mongolijg w latach 1820 i 1821, v. 2, transl. TW. Kocharski, Lwéw 1828, pp. 24-26.

M. Mtynarczyk, D. Krdl, A. Medrycka, Co to jest ,biedlonga”, czyli o btedach w pierwszym roku nauki JPJO..., [in:] 40 lat wroctawskiej
glottodydaktyki polonistycznej: teoria i praktyka, ed. A. Dgbrowska, U. Dobesz, Wroctaw 2014, p. 100.

2 |bidem.




This graphic and spatial feature of Katarzyna Koczynska-Kielan’s translation practice is also visible when we look
at the exhibited objects as a group. All sculptures and reliefs find their ceramic body in the simplicity of two basic ge-
ometric figures: the circle and the quadrangle, with their possible variants. Just like in cartography, where the lucidity
of Euclides’ theory serves to demonstrate the complexity of the world. However, all of them become more complex
through their affinity with a loop, tangle and knot. As if the artist was tying the bundles of ceramic matter, employing
the asceticism and perfection of this inconspicuous shape, using, as an old dictionary explains, “the bulginess [re-
sulting from] tying something. As a regular [knot] is made by twisting an easily bending material (such as a string or
thread) into a small loop, crossing the ends and running them through the loop”.** But also by means of clay shaping.
Then, one can tangle the twist even more, highlighting both the graphic quality of the coils and their magic sense.

A knot combines things together, but also surrounds and isolates a particle of matter, creating a frame or coun-
terpoint. It protects, stabilises, separates like an umbilical cord, but also facilities change like knots on the strings
of musical instruments. Mircea Eliade gives them special consideration and concludes that “Knots and loops are
ascribed the ability to heal, defend against demons and preserve the magical and vital strength”.2* The knot metaphor

embraces the human body, communication, science and art.

In Koczynska-Kielan’s works, one can also find the czang knot, which — transformed into a simplified symbol, which
looks a bit like a labyrinth and a bit like a multiplied Mobius strip — “was counted among the eight Buddhist sym-
bols of happiness to represent longevity. From India, through Tibet, it arrived in China, where it was given a name.
Then, in an unexplained way, it came to Europe”?®, where it was used for magical rather than decorative purposes.
We encounter it for instance as an ornament on the sleeves of The Lady With an Ermine. Perhaps this is why “when
Mr Cogito grows old, he will not be collecting stamps, ancient coins or rare books. Instead, he will start a collection
of knots, the very first in the world. He will try to convince others of the beauty of their mystery. People have never
fully appreciated knots. They have never learned to admire their complex charm. They have cut them with a sword,
like that Macedonian moron or simply untied them”?°.

Katarzyna Koczynska-Kielan treasures knots. In her hands, they become Chinese Gates and Abacuses of Dreams
— if the opening is large enough — windows or gates leading to the Other or a suggestion of the central aperture
in the flat compositions resembling Chinese puzzles in the Physiognomy of Space series, but also cracks in Horizons
or merely fine lines suggesting the fission of the material, which we can only intuit in Signs. Tied knots of the ceramic
matter reveal empty spaces in between (or perhaps protect them?), which vary depending on the scale of the
sculptures — ranging from small ones, which can be explored with the tips of the fingers, to large ones, requiring the
strength and arm span of an adult man, despite being created by a rather small, even fragile woman (so how is she

capable of working with heavy blocks of clay?).

If all the artist’s works could be gathered together, they would form a labyrinth, complex and full of the bottlenecks
of fault lines, difficult passes, overgrown at times by strangely looking formations resembling tufts of shimeji fungi,
a corridor submerged alternately in chamotte murk and celadon brightness, where we can stumble upon the afore-
mentioned spindles and Buddhist prayer mills, which perhaps measure the time of our journey. There emerge soft
interiors of angular forms, massive blocks reveal the openings in their structure, surfaces break, planes split up and
are defragmented. As if the substance, in an act of deference, was exposing its soft underbelly, its usually timidly
protected core. Taking this scenic route, we feel both excited and unsure of what will happen next, what view will
13 Stownik jezyka polskiego, joint pub., Wilno 1861, p. 1830.

4 M. Eliade, Magia weztow, [in:] idem, Obrazy i symbole. Szkice o symbolice magiczno-religijnej, Warszawa 2009, transl. M. and P. Rodak, pp. 153-154.

15 7. Zygulski (jun.), Ze studiéw nad ,,Damg z gronostajem”: styl ubioru i wezty Leonarda, Biuletyn Historii Sztuki No. 1 (1969), p. 32.
16 7. Herbert, Wezet (wiersz klasyka), [in:] Utwory rozproszone (Rekonesans), Krakdw 2011.
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appear to our eyes around the bend, but we are also filled with apprehension about getting lost in the tangle
of trails suggested to us. The last stage of this labyrinth is a path of linguistic analogies, which is also a map of this
complicated road, guiding us through events, landscapes and sounds — otherwise inexpressible feelings and phe-
nomena. A materialised answer to the question about who and what constitutes the alienness of the culture the

artist had to face and whether art is able to make it slightly less unfamiliar.

If, according to linguist Benjamin Lee Whorf, “every language is a vast pattern-system, different from others, in
which are culturally ordained the forms and categories by which the personality not only communicates, but also
analyzes nature”?” — if it is true, is it not possible to find these culturally ordained forms translating the language
not only with words, conceptually, but also using the grammar, lexis and inflection of art? To invoke the world
of the Other through the creation of ceramic sculptures? To approach the artistic process as if it were a scientific
process? “Achieving cultural competence by the participants of the world which the researcher wants to study
is nothing else than studying this world through practicing it”*8. This is what performative anthropology and eth-
nography that uses “dialogical” performance do, which is supposed to “gather different voices, world-views, value

systems and beliefs so that they can hold a dialogue”*°.

Therefore, the objective is to act and participate, instead of being merely an indifferent observer, to find oneself
“in the crack between languages and cultures, between kinds and classifications, in which a certain mindfulness
and multicultural dialogue can be practiced”.?® Koczynska-Kielan takes up this subject, recounting her attempts
to communicate in the ceramic workshop (almost completely excluding linguistic communication, naturally) about
a technological solution she wanted to achieve, fearing whether a construction of her design would not “melt”
in the kiln, whether the firing temperature would be correct. The craftsman she was consulting, who had experience
with smaller vessel forms, said that he did not know as he had never tried it. Large, sculptural forms, brought along
from a different culture, devoid of clear functional aspects, escaping his category of beauty/ugliness, lying beyond
the horizon of his conception of ceramics, leaving him indifferent, were unfamiliar to the wisdom of his hands. Skills
cannot be passed on by talking, or at least this is not the only way. As philosopher and researcher Daniel C. Dennett
once said “understanding comes gradually and is in fact a result of skills and not their independent source”.? In other

words: first you have to do something to know what this “something” is, apply the rules of reverse engineering.

“Working there is deciphering other people’s codes, says the artist. Conditions play the key role. What is and what
happens is crucial. The same technology works differently here and there. One cannot create the same form
in China and in Poland. Even theoretically the same glaze is completely different”.?? A lot of the artist’s sculptures
are covered by high-melting celadon glazes, whose greenish hues (or bluish, as the Chinese believe?) fascinated
the artist in 2016 in Longquan, their cradle. Exquisite Chinese ceramic artists also do their “alienness exercises”
there in an attempt to recreate old, forgotten formulas, dating back to the Song dynasty, to achieve once again
their diverse character.

“Celadon? Alienness Exercises” is an art of embodying cultural knowledge. Science verbalises and thus intensifies
the feeling of alienness and distance towards the studied subject, pushing it from now to one day. The artist works

17 B.L. Whorf, Jezyk, mysl, rzeczywistos¢, transl. T. Hotéwka, Warszawa 1982, p. 339.

8 E. Klekot, op. cit., p. 81.

19 D. Conquergood, [quoted after] M. Carlson, Performujqca antropologia [in] idem, Performans, ed. T. Kubikowski, transl. E. Kubikowska,
Warszawa 2007, p. 55.

20 C. Dempsey, [quoted after] M. Carlson, Performans, op. cit., p. 57.

2 D.C. Dennett, Ewolucja ewolucji kulturowej, [in:] idem, Od bakterii do Bacha. O ewolucji umystéw, transl. K. Bielecka, K. Mitkowski,
Krakéw 2017, p. 397.

2 K. Koczynska-Kielan, commentary to the exhibition “Celadon? Alienness Exercises”, op. cit.




here and now. He/she also needs métis — a muscular understanding disregarded by Aristotle. “Métis stands for
cunning and cleverness, the ability to respond quickly to the changing balance of forces, but also the ability to bide
one’s time, in hiding or disguise, waiting for the right moment. Métis is the kind of knowledge that allows one
to take advantage of their propensity for change. This is why the potter’s practice is very suitable for the reflection
on métis. Ceramics, as noted by American art historian James Elkins, is good for thinking because “it contains two
extremely different discourses: the most convoluted philosophy of things, matter and form and a wonderfully
irrational experience of grasp, touch and sight”?. This experience, requiring also physical strength and advanced
workshop, brings ceramics close to dance. Eliot says that “Movement is a detail of all patterns, always”.** Move-
ment, which can be understood in this context not only as the shifting of matter in space but also as a peculiar data
transmission among cultures. Both disciplines — ceramics and dance — thrive on effort, both employ complicated
algorithms, and consequently both produce patterns relating us to the spiritual and intangible. They use “the capacity
of language [in this case the language of art] to direct attention to nonpresent things and circumstances”.?

The artistic path of Katarzyna Koczynska-Kielan has something of a rite of passage, and — as everybody knows — “they
are both accompanied by ceremonies. Their aim is always the same: to transport an individual from one specific
state to another. [...] In effect, the individual radically changes as a result of going through a number of stages and
boundaries”.?® For the artist, it was passing from the former method of doing art to a new one, from familiar forms
to others, perhaps riskier. And — characteristically of the rite of passage — always with the liminal phase of isola-
tion, concentration, cleansing, which is usually the most difficult and necessary for the completion of the passage.
Moving from one country to another, journeys and residences... However, this most literal ritual of passage seems
to be the artist’s focused persistence by the potter’s wheel, observing the transformations of clay, doing things
in a specific order. And her emerging forms, which are the essence of transgression. Condensed and austere,
resembling immovably congealed prehistoric creatures, despite obviously gravitating towards geometry and
devoid of descriptive realism — all of them are like ritual gates leading from one to another, although both what lies
ahead and what is left behind is unsaid even here. Definitely, what this is all about is the further of some kind, art
understood as a portal of new discoveries, whether in the form of images or states of consciousness.

When | look at Katarzyna Koczynska-Kielan’s sculptures, whose covert topic seems to be also imperfection and
fragmentariness — as they are full of cracks and holes waiting to be completed — | know that their clearings are
something in between — also in Heidegger’s conception of clearing — there are there, indispensable for reaching

further, for “rejecting one’s own substance” and attaining the Other.

2 E. Klekot, op. cit., p. 80.

24 T.S. Eliot, Burnt Norton, [in:] idem, Poezje wybrane, transl. A. Piotrowski, Warszawa 1988, p. 188.
2 D.C. Dennett, Pochodzenie jezyka, op. cit., p. 347.

% A.van Gannep, Rytuaty przejscia, transl. Joanna Tokarska-Bakir, Warszawa 2006, p. 30.
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KATARZYNA KOCZYNSKA-KIELAN

Urodzona we Wroctawiu, gdzie mieszka i pracuje. Artystka sztuk wizualnych, specjalnos¢: rzezba ceramiczna;
dziatalnos$¢ réwniez w zakresie projektowania przedmiotu oraz wnetrz; kuratorka wystaw. Absolwentka
wroctawskiej PWSSP — obecnie Akademii Sztuk Pieknych im. E. Gepperta. Dyplom magisterski uzyskata
w 1987 roku w | Pracowni Ceramiki Artystycznej u prof. Krystyny Cybirskiej oraz | Pracowni Projektowania
Ceramiki Uzytkowej u prof. Haliny Olech.

Autorka licznych prac artystycznych, realizowanych gtéwnie w cyklach, tj.: Gtlowy, Owady, Wieze, Katedry,
Kregi czasu, Pejzaz zamkniety, Pejzaz wewnetrzny, Pejzaze wyobrazni, Przestrzenie emocji; kolekcji prac
zrealizowanych w Chinach, m.in.: Fizionomia przestrzeni. Chiniskie inspiracje, Chiriskie bramy, Liczydta
marzen, Stupy oraz kompozycji reliefowych, w tym: Znaki, Powtoki, Nieodczytane z cyklu Znaki, Pie¢
elementow z Jingdezhen, Fizionomia przestrzeni.

Jej prace byty prezentowane na 24 pokazach indywidualnych (w tym 10 poza granicami kraju), a takze
na ponad 120 wystawach zbiorowych w kraju i za granicg (m.in.: w Warszawie, Wroctawiu, Poznaniu,
Krakowie, Gdansku; w Brukseli w Belgii, w Reims we Francji i w Niemczech — w Berlinie, Wiesbaden,
Brunszwiku, Halle, Kolonii, Monachium, Essen, Dreznie; w Rabacie w Maroku; w Pradze czeskiej i w Libercu;
w Eskisehir w Turcji; w Pekinie, Longquan i Tianjin w Chinach; w Wilnie na Litwie, Rydze na totwie oraz

w Bratystawie na Stowacji).

Prace znajdujg sie w zbiorach muzedéw oraz w znaczacych kolekcjach prywatnych w kraju i za granica, m.in.:
w Celadon Museum w Longquan, Chiny; Muzeum Narodowym we Wroctawiu; Muzeum Narodowym
w Poznaniu; Muzeum Anadolu University, Eskisehir w Turcji; Muzeum ASP we Wroctawiu; Star Centre of Con-
temporary Art w Pekinie; w przestrzeni wystawienniczej Lotto Hessen GmbH w Wiesbaden w Niemczech;




IMAGO MUNDI Luciano Benetton Collection we Wtoszech, a takze w kolekcji dr. Marii Marka Piertkowskiego
w USA i w Polsce oraz Fundacji Unikat i Fundacji Fine Art Gallery.

W 2016 zrealizowata projekt, opracowany i kuratorsko przeprowadzony we wspétpracy z prof. Joanng
Teper z wroctawskiej ASP: wielkoformatowy mural ceramiczny Spotkajmy sie — Wroctaw 2016 / Let’s Meet
— Wroclaw 2016, w ktorym wzieto udziat 263 artystow z 34 krajow i 6 kontynentdw. Mural jest eksponowany
na state we Wroctawiu w Przejsciu Sftodowym pod Placem Dominikariskim.

Dorobek artystyczny udokumentowany jest w opracowaniach dwu- i tréjjezycznych: katalogach, mono-
grafiach, wydaniach specjalistycznych. Recenzje i artykuty opisujg go w publikacjach naukowych i popu-
larnych, m.in.: ULAN — Polska Sztuka Dekoracyjna; Ornamenta Silesiae. Tysiqc lat rzemiosta artystycznego
na Slgsku; Ceramika i szkto polskie XX wieku. Katalog zbioréw (Muzeum Narodowe we Wroctawiu); Wroctaw
sztuki. Sztuka i srodowisko artystyczne we Wroctawiu 1946—-2006 (ASP we Wroctawiu) oraz w pismach
specjalistycznych (krajowych i zagranicznych) m.in. ,New Ceramics”, ,Brandheiss Keramik”, ,,S+C. Szkto

i ceramika”, ,Format”.

Brata udziat w miedzynarodowych konferencjach, sympozjach i rezydencjach artystycznych w Polsce,
Niemczech, Francji, Portugalii, Turcji, Chinach, Izraelu, na Litwie i totwie.

0d 1987 roku zwigzana zawodowo z macierzystg uczelnig. Od 2008 pracuje na stanowisku profesora uczelni
na jedynym w Polsce Wydziale Ceramiki i Szkta. Od 2020 roku profesor tytularna. Na uczelni prowadzi
od 1993 roku stworzong przez siebie autorskg Pracownie Kota Garncarskiego, w ktérej reaktywowata na-
uczanie technik garncarskich, wprowadzajac autorski program ksztatcenia. Prodziekan Wydziatu Ceramiki
i Szkta w latach 1996-2002. Kierownik Katedry Ceramiki w latach 2005-2008.

Promotor i recenzent w postepowaniach naukowych doktorskich i habilitacyjnych. W 2016 byta promo-
torem doktoratu honoris causa ASP we Wroctawiu dla koreanskiej artystki Young-Jae Lee.

Dziesieciokrotnie w ciggu 35 lat pracy artystycznej zostata wyrdzniona Nagroda Rektora ASP we Wroctawiu
I'i Il stopnia.

Zajmuje sie rowniez promocja sztuki, szczegdlnie ceramiki artystycznej — w tej roli prezentuje gtéwnie

dorobek artystéw Wroctawia i Dolnego Slaska. Jest kuratorka i wspétkuratorka duzych projektow wy-

stawienniczych krajowych i zagranicznych (w sumie 31 realizacji). Wsréd nich odbyty sie: ,Wyrobisko —
Krystyna Cybiniska”, Jelenia Géra, 2012; ,Space between us / Przestrzeri pomiedzy nami / Der Raum zwi-
schen uns”, Wiesbaden, Niemcy, 2012; ,,Polscy artysci ceramiki. Chinskie inspiracje”, Longquan, Chiny, 2016;
»Prezentacja twdrcéw Akademii Sztuk Pieknych we Wroctawiu — miasta Europejskiej Stolicy Kultury”,
Pekin, 2016; ,,Durchdrungen/Penetracje”, Gorlitz, Niemcy, 2016; ,,Pracownia Kota Garncarskiego”, Wilno,
2018; , Permeation/Przenikanie”, Tianjin, Chiny, 2018; ,Odissea — Susanne Kessler”, Wroctaw, 2019.
Realizowata takze wystawy w ramach targéw i festiwali, jak Dni Kultury Polskiej w Maroku, Rabat, Maroko,
2007; Miedzynarodowe Targi ,Tendence”, Frankfurt nad Menem, Niemcy, 2017.

Petni réwniez role redaktora merytorycznego wydawnictw/katalogéw zwigzanych z organizowanymi

wydarzeniami artystycznymi.

Jest laureatka Dolnoslgskiej Nagrody Kulturalnej SILESIA Sejmiku Wojewddztwa Dolnoslgskiego za rok 2017.
W 2019 roku zostata odznaczona Srebrnym Krzyzem Zastugi.




KATARZYNA KOCZYNSKA-KIELAN

She was born in Wroctaw, where she lives and works. She is a visual artist, specialising in ceramic sculpture
but also working in the field of object and interior design, and a curator of exhibitions. She graduated
from PWSSP — currently the E. Geppert Academy of Art and Design. She obtained her master’s degree
in 1987 at the Artistic Ceramics Design Studio | under prof. Krystyna Cybiniska and the Functional Ceramics
Design Studio | under prof. Halina Olech.

Koczynska-Kielan is the author of numerous artistic works, created mainly as series, i.e.: Heads, Insects,
Towers, Cathedrals, Circles of Time, Closed Landscape, Inner Landscape, Landscapes of Imagination,
Spaces of Emotions; sets of works made in China, including: Physiognomy of Space. Chinese Inspirations,
Chinese Gates, Abacuses of Dreams, Stupas and relief compositions, including: Signs, Shells, Unread from
the Signs series, Five Elements From Jingdezhen, Physiognomy of Space.

Her works have been displayed at 24 individual exhibitions (including 10 abroad), as well as at over 120
group exhibitions in Poland and abroad (e.g. in Warsaw, Wroctaw, Poznan, Krakéw, Gdansk; in Brussels,
Belgium, in Reims, France, and in Berlin, Wiesbaden, Brunswick, Halle, Cologne, Munich, Essen, Dresden,
Germany; in Rabat, Morocco; in Prague and Liberec, Czech Republic and in Eskisehir, Turkey; in Beijing,
Longquan and Tianjin, China; in Vilnius, Lithuania, in Riga, Latvia and in Bratislava, Slovakia).

Her works are in the collections of museums and in significant private collections in Poland and abroad,
including: Celadon Museum in Longquan, China; The National Museum in Wroctaw; The National Museum
in Poznan; Anadolu University Museum, Eskisehir, Turkey; Museum of the Academy of Art and Design
in Wroctaw; Star Centre of Contemporary Art in Beijing; at the exhibition space of Lotto Hessen GmbH
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in Wiesbaden, Germany; IMAGO MUNDI Luciano Benetton Collection in Italy, as well as in the collec-
tion of Dr Maria Marek Piennkowski in the USA and Poland, and the Unikat Foundation and the Fine Art
Gallery Foundation.

In 2016, the artist completed a project developed and curated in cooperation with prof. Joanna Teper
from the Academy of Art and Design in Wroctaw: a large-format ceramic mural Let’s Meet — Wroclaw
2016, the participants of which were 263 artists from 34 countries and 6 continents. The mural is perma-
nently exhibited in Wroctaw at Przejscie Stodowe near Dominikanski Square.

Her artistic output is documented in bi- and trilingual studies: catalogues, monographs, and specialist
editions. Reviews and articles describe it in scientific and popular publications, including: ULAN — Polish
Decorative Art; Ornamenta Silesiae. A Thousand Years of Artistic Craftsmanship in Silesia; Polish Ceramics
and Glass of the 20th Century. Collection Catalogue (National Museum in Wroctaw); Wroctaw Art. Art and
Artistic Milieu in Wroctaw 1946—2006 (Academy of Art and Design in Wroctaw) and in specialist magazines
(domestic and foreign), including “New Ceramics”, “Brandheiss Keramik”, “S+C. Glass and Ceramics”, “Format”.

She has taken part in international conferences, symposia and artistic residencies in Poland, Germany,
France, Portugal, Turkey, China, Israel, Lithuania and Latvia.

Since 1987, Koczyniska-Kielan has been professionally associated with her alma mater. Since 2008, she has
been working as a university professor at the only Faculty of Ceramics and Glass in Poland. In 2020, she
received the title of professor. In 1993, at Wroctaw’s Academy, she created her own Potter’s Wheel Studio,
which she has been running ever since, reactivating the teaching of pottery techniques and introducing
her own curriculum. In the years 1996—2002, she was appointed as Vice-Dean for the Faculty of Ceramics
and Glass, and in the years 2005-2008 Head of the Department of Ceramics. She is a supervisor and
reviewer in doctoral and postdoctoral proceedings. In 2016, she was the supervisor of the Academy of Art

and Design honoris causa doctorate for the Korean artist Young-Jae Lee.

The artist was awarded the 1st and 2nd degree Rector of the Academy of Art and Design Award ten times

in the 35 years of her artistic work.

Koczynska-Kielanis also engaged in the promotion of art, especially artistic ceramics —in this role she mainly
promotes the works of artists from Wroctaw and Lower Silesia. She is a curator and co-curator of large ex-
hibition projects in Poland and abroad (31 exhibitions in total). Among them were: “Wyrobisko — Krystyna
Cybinska”, Jelenia Gora, 2012; “Space Between Us / Przestrzerh pomiedzy nami / Der Raum zwischen uns”,
Wiesbaden, Germany, 2012; “Polish Ceramic Artists. Chinese Inspirations”, Longquan, China, 2016; “Presen-
tation of the Artists From the Academy of Art and Design in Wroctaw — the City of the European Capital
of Culture”, Beijing, 2016; “Durchdrungen/Penetrations”, Gorlitz, Germany, 2016; “Potter’s Wheel Studio”,
Vilnius, 2018; “Permeation/Przenikanie”, Tianjin, China, 2018; “Odissea — Susanne Kessler”, Wroctaw,
2019. She has also organised exhibitions as part of fairs and festivals, such as the “Days of Polish Culture
in Morocco”, Rabat, Morocco, 2007; International Fair “Tendence”, Frankfurt am Main, Germany, 2017.
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