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BB: Każda wystawa to nowe wyzwanie i zapewne też chęć pokazania nie 
tylko prac znanych już najbardziej zainteresowanym odbiorcom, ale i mo-
ment szczególnie ekscytujący, kiedy po raz pierwszy publiczność oglądać 
będzie mogła najnowsze dzieła. Nad czym zatem teraz pracujesz?

KR: Przygotowuję prace nawiązujące do księgi. Jestem bibliofilem i temat 
wydał mi się pasjonujący, a sam pomysł wiąże się z propozycją uczest- 
nictwa w wystawie organizowanej w Wiedniu. Pracuję, jak wiesz, tworząc 
zespoły obiektów, szukam wariantów, kolejnych wersji, więc to, co tym ra-
zem wymyśliłem, jest w jakiś sposób kontynuacją moich wcześniejszych 
rozwiązań formalnych. Jednocześnie chciałem, aby w pełni odpowiadało 
na założony temat. Formy, nad którymi pracuję to odniesienie do księgi 
jako przedmiotu, ale i do idei księgi. Powstaje kilka kompozycji z różnych 
mas szamotowych. Chciałbym, aby efektem były co najmniej dwie pary 
uzupełniających się brył. 

BB: Glina traktowana jako najbardziej pierwotne tworzywo wykorzy-
stane przez rodzące się społeczności, kojarzy się większości odbiorców 
z materiałem kształtowanym ręką, ugniatanym, toczonym, poddawa-
nym ujarzmianiu. Ten ślad ręki, gdzieś na tym tworzywie pozostaje, jak 
choćby, w sposób najbardziej oczywisty, gest wynikły z toczenia na kole, 
dukt palców utrwalony na ceramicznej tkance. W Twoich pracach element 
bezpośredniego oddziaływania dłońmi jest niewidoczny, nie interesuje cię 
ten swoisty sposób nadawania autorskiej sygnatury. 

KR: Przyznam, że glina jest dla mnie czymś bardzo ważnym. Nie traktuję 
jej wyłącznie jako materiału, to jest po prostu partner. Może na początku 
wydawało mi się, że można ją ujarzmić, ale dziś wiem, że pomiędzy gliną 
a twórcą rodzi się jakaś relacja wzajemnej uległości. Ja opowiadam o gli-
nie. Staram się, aby budowane z niej obiekty w efekcie przypominały bryły 
powstające w sposób naturalny. Żeby prace sprawiały wrażenie geologicz-
nych lub biologicznych struktur, przy całym rygorze formy i geometrii 
kształtów. Stąd też może to akcentowanie muśnięcia dłoni nie jest mi po-
trzebne, określam przecież kształt, rozstrzygam o fakturze i kolorystyce. 
Dłonie nieustannie pracują, pozostają w bezpośrednim kontakcie z tworzy-
wem. Ceramika wyrasta z działań rękodzielniczych, z wytwórczości. Tego 
aspektu warsztatowego nie sposób wyeliminować, całe bogactwo tkwi  
w materiale i w sposobie obróbki…

BB: Tutaj jednak bym nieco zaoponowała. To przecież Ty, twórca, komponu-
jesz skład, wzbogacasz go, kształtujesz jego kolor, decydujesz o strukturze, 
ziarnistości itd. Kiedy patrzy się na Twoje prace łatwo można rozpoznać 

I Tell the Clay Story...
Krzysztof Rozpondek talks 

to Barbara Banaś

BB: Each exhibition brings a new challenge. I imagine part of 
the excitement is related to showing your most recent works, 
presenting them for the first time ever alongside pieces which 
are already familiar to those who follow your work. So, what 
are you working on right now?
KR: Currently I am making pieces inspired by the book. I am 
a bibliophile and so I have thought it is a fascinating subject 
and besides the idea is connected to an invitation to parti-
cipate in an exhibition organized in Vienna. As you know,  
I like making groups of objects, exploring variants, inven-
ting the motif’s new versions, so what I have come up with 
this time in some way continues my earlier formal pursuits.  
At the same time, I want to make it relevant to the exhibition’s 
theme. The pieces refer to the book as an object and also an 
idea. I am making several objects of various kinds of cha-
motte (grog). I would like to come up with at least two pairs  
of complementary forms.
BB: Already used by the earliest human communities, clay is 
generally regarded as a primeval, archetypal material shaped 
by hand: kneaded, coiled, thrown, formed, subdued. The trace 
of the human hand shaping clay remains recorded in the ma-
terial, most obviously the trace produced by the gesture of 
coiling or throwing a pot, the duct of the potter’s fingers fixed 
in the ceramic ‘tissue.’ In your pieces, this element of visible 
handiwork seems absent. Are you not interested in this way of 
imprinting your signature?
KR: Well, to me clay is very important. I do not treat it as  
a mere material. It is my partner. Early on, I used to think that 
it could be mastered but today I know that over time a kind 
of mutual submission relation emerges between the artist and 
clay. I tell The Clay Story, the story of clay. For all the rigors of 
composition and geometry, I try to make my ceramic objects 
resemble natural forms, geological or organic. Probably for 
this reason I do not feel the need to emphasize the manual 
aspect, the touch on my hand on the piece, since I define its 
shape, texture, and color anyway. Nevertheless, I work with 
my hands, they remain in constant and direct, intimate con-
tact with the material. The art of ceramics has evolved from 
artisanal activities, from pottery… This technological aspect 
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jakie gliny lubisz. Chyba najchętniej jednak sięgasz po szamot. Co sprawiło, 
że właśnie ten rodzaj gliny preferujesz...

KR: Nie ma złych glin... Ceramika to ocean możliwości. Jednak każdy 
rodzaj masy w pewien sposób determinuje formę. Zupełnie inne prace 
powstawały, gdy stosowałem porcelanę, a inne kiedy pracuję w szamo-
cie. Szamot to masa ceramiczna wzbogacona kruszywem czy palonką. Ja 
dodatkowo urozmaicam i uzupełniam ten skład. Wykorzystuję rozdrob-
niony bazalt, albo opiłki metalu, niekiedy grudki szkliwa lub dodatki or-
ganiczne, które w piecu ulegają spaleniu, wpływając na fakturę przedmio-
tu. Struktura mas szamotowych jest dla mnie niewyczerpanym źródłem  
inspiracji. Pozwala mi opowiadać o glinie, a tym samym o materii,  
o całym świecie, no i oczywiście trochę o samym sobie. 

BB: Nie wątpię, że jest to właśnie po trosze opowieść bardzo osobista. 
Mam nadzieję, że uda mi się namówić Cię na parę zwierzeń. Są twórcy, 
którzy chętnie zdradzają kolejne etapy twórczego działania, i tacy, którzy  
są przekonani, że to dzieło mówi samo za siebie i nie potrzebuje autorskie-
go komentarza, że rolą widza jest je odczuć, zrozumieć na swój sposób, 
zinterpretować. Ale jak sądzę, większość odbiorców jest autentycznie 
ciekawa, jak wygląda ów proces narodzin idei i jej przeobrażania się  
w skończone dzieło. Czy gotów byłbyś podzielić się swoimi refleksjami, jak 
wygląda to w Twoim przypadku...

KR: Myślę, że autorowi jest o wiele łatwiej schować się za warstwę 
warsztatowo-technologiczną. Wypowiadanie się o stronie narracyjnej jest 
o tyle niebezpieczne, że łatwo popaść w swego rodzaju banał. Dla mnie 
bardzo ważne jest słowo. Słowo może być bardzo inspirujące, a traktowane 
hasłowo staje się niekiedy tytułem pracy, cyklu. To, co robię zmienia się 
z czasem, ewoluuje. Nie lubię gwałtownych przemian, jednak wydaje mi 
się, że ciągle stawiam sobie nowe wyzwania, nowe cele. Nawet takie, które 
wymagają zaprzeczenia wcześniejszym założeniom. Kiedy analizuję to, co 
zrobiłem do tej pory, to widzę, że zaczęło się to od form organicznych i fa-
scynacji światem natury. W pewnym momencie przeszedłem do odniesień 
do cywilizacji, do kultury, może nawet do techniki, która mnie przeraża, 
bo jesteśmy dzisiaj osaczeni przez technologie. Coraz trudniej odnaleźć się 
w tym wszystkim i nadążyć. W moim odczuciu jedno ze skojarzeń jakie 
budzi ceramika to archeologia. I moje formy mają ten pierwiastek swoistej 
archaiczności, jednak to też opowieść o tym, co dzieje się tu i teraz, o tym, 
co mnie otacza. Sztuka jest emanacją tego, co w sobie nosimy. Przez ostat-
nie lata wykonywałem cykl, który zatytułowałem „Balast”, realizując go 
podkreślałem, że jest to wyraz tego, co każdy z nas ma w swoim kodzie 
genetycznym, ale i kulturowym, to co odziedziczyliśmy po poprzednich 
pokoleniach.

BB: Mówiłeś kiedyś, że jednym z najbardziej niezwykłych momentów 
jest dla ciebie ostatni etap pracy, działanie ogniem, moment wypału. 
Zdecydowałeś się uczynić z niego w pewnym stopniu performance, kie-
dy nadałeś mu formę otwartą dla publiczności. Jeden z takich pierwszych 
wypałów miał miejsce podczas bolesławieckich plenerów. Jakiego typu 
emocje wiążą się z tym działaniem, kiedy robisz to na oczach publiczności, 
nie w zaciszu pracowni, gdzie nikt nie przeszkadza. W otwartej przestrzeni 
przeradza się to w rodzaju misterium...

KR: W pracy ceramika nie ma nieistotnego etapu. Począwszy od wybo-
ru surowca, poprzez kształtowanie, barwienie, a nawet suszenie. Są to 
momenty kiedy łatwo popełnić błąd. I każdy z nich ma wpływ na efekt 
końcowy. Ale przecież nie byłoby ceramiki bez procesu utrwalania jej  

w wyniku wypalania. I to jest też ostateczny sprawdzian. Wypał weryfikuje 
nasze wcześniejsze założenia, a jednocześnie w sposób istotny wpływa na 
efekt końcowy. Jest więc chyba, jeśliby tak to kategoryzować, najważniejszy. 
Dla mnie zawsze intrygujące było operowanie płomieniem. W piecu elek-
trycznym jest to tylko oddziaływanie wysokiej temperatury, takie tech-
niczne i chyba nie do końca prawdziwe. Natomiast ślad płomienia stanowi 
dopełnienie i to mnie zawsze interesowało. Nawet wtedy, gdy korzystam  
z pieców elektrycznych to często jest to albo wypał w atmosferze redukcyj-
nej, albo patynuję czerepy prac w muflach wypełnionych trocinami. A wiel-
kim świętem jest moment wypału w piecach operujących żywym ogniem.  
W moim przypadku są to piece węgierskie i piece opalane drewnem. 

BB: Samo budowanie pieca jest działaniem autonomicznym... może po-
zwólmy sobie na dwa słowa wyjaśnienia czym w istocie jest piec węgierski. 

KR: Jest to jednorazowa, prowizoryczna konstrukcja z cegieł, która 
jednocześnie jest kominem i komorą. Mówiąc najprościej – na twardym, 

is integral to it, it cannot be eliminated and all its richness is 
rooted in the material and how it is processed…
BB: Well, I understand your point… but I am a little skeptical. 
You, the artist, are the one who selects the kind of clay and ad-
ditives, makes the decisions concerning the structure and tex-
ture, smooth or grainy, etc. Looking at your works, one can tell 
what kinds of clay you like best… It seems it is chamotte. Why 
do you prefer this material?
KR: There are no bad clays… Ceramic bodies offer an ocean 
of possibilities. But the properties of a given type of clay to an 
extent determine the piece’s form. My works in porcelain are 
completely different from those made of chamotte. Chamotte 
(or grog) is a clay body containing fire clays fired to high tem-
perature and ground. I experiment by adding other compon-
ents, too, like ground basalt or metal filings, sometimes powde-
red glazes and organic substances. As the piece is fired in the 
kiln, they are burnt and affect its texture. To me, the structures 
of grog are an endless source of inspiration and let me tell the 
story of clay and consequently of matter and the whole world, 
and of course about myself as well.
BB:  The story indeed seems very personal. I hope I could entice 
you to reveal more. Some artists are very keen on discussing 
their approach, while others believe that the work should 
speak for itself and thus no accompanying commentary from 
its maker is needed. It is up to the viewer to look and make sen-
se of the piece. But I think that at the same time most viewers 
are really interested in the creative process and its technical 
aspects: how the idea is conceived and how it gets materialized 
in the finished piece. Would you like to share your perspective?
KR: It sometimes feels safer to hide behind the technical aspect 
of one’s work. Discussing its narrative content one risks sliding 
into banality. To me, the word is very important. A word can 
be very inspiring. It may suggest the title of an individual pi-
ece or a series. My work changes over time, it evolves. While  
I do not like drastic changes, I do take up new challenges, new 
goals, even such which seem to run counter my earlier assump-
tions. As I analyze what I have done so far, I see that it began 
with organic forms and a fascination with the natural world. 
At some point, I began referencing civilization and culture and 
perhaps even modern technology, which scares me, because in 
today’s world we are so surrounded by technologies that it is 
really difficult to keep up. In my view, one area we associate 
with ceramics is archaeology. And my forms certainly contain 
an archaic element but at the same time they comment on the 
here and now, the world around me… Art is an emanation of 
our innermost being, of what we carry within. In recent years,  
I worked on the series which I called The Ballast. The title alludes 
to what every human being carries in his or her genetic code 
and cultural code as well, our cultural heritage: both are passed 
over to us by our ancestors from generation to generation.
BB: You once confessed that you regarded the project’s final sta-
ge, the firing of the piece, as the most exciting moment in the 
whole process. In fact, in your own practice you have turned 
the firing stage into a kind of performance or happening by 
doing it in public. One of the first such happenings took place 
years ago during an annual ceramics and sculpture workshop 
in Bolesławiec. What emotional reactions are involved in such 
actions? How is it to make this stage of your work public, to 
carry on not in the privacy of your studio, where nobody inter-
rupts or distracts you, but in an open space, where the public is 
present and the process becomes a kind of ritual?   
KR: In the ceramist’s work, no stage is unimportant. Beginning 
with the choice of material, to forming and coloring, and even 
drying the piece… at every stage you can make a mistake and 
every stage affects the final effect. But firing is essential to ce-
ramics as the process of fixing the object’s form: it introduces 
irreversible changes in the clay body. And it is also the final test. 
The firing of the piece tests my idea, premises and decisions 

and also profoundly effects the final product. So, if one has 
to rank, it is the most important stage. I have always had this 
fascination about working with open fire and flames. In an 
electric kiln, it is just baking in high temperature. Too me, it 
is too technical and artificial, not fully authentic. Flames, on 
the other hand, mark the piece, and I find this very intriguing. 
Even when I use electric kilns, I fire in a reducting atmosphere 
or I would finish the piece by fumigating it in a muffle fueled 
with wood chippings to produce a kind of patina. But to fire the 
piece employing open fire and real flames is a challenge and 
a treat. So far, I have used both the so-called Hungarian kilns 
and wood-burning kilns.
BB: Building a kiln is a project in itself… Perhaps we should 
explain to our readers what the Hungarian kiln is.  
KR: A Hungarian kiln is a temporary brick structure which at 
the same time functions as a firebox, flue and chimney. To put it 
simply: rows of bricks are arranged on a hard and even surface 
to serve as a kind of grate. We place the piece to be fired in the 
center and encase it within a brick wall and simultaneously co-
ver the piece with coal and wood. Then we ignite the coal and 
wood at the top of the kiln so that the flames descend and fire 
the piece. Coal and wood introduce the products of burning, 
like smoke, ash and soot, into the kiln, and various chemical 
reactions take place that affect the appearance of the piece and 
its coloration. 
BB: And there is also the magic of sitting around the kiln and 
watching the process. The kiln itself becomes a living object of 
magnetic visual attraction.
KR: Yes, it lightens up and ‘sings’: it really makes a kind of mu-
sic. As the night falls, the kiln’s appearance becomes particular-
ly intriguing. By then, the fuel has almost completely burnt out 
leaving smoldering embers. They produce a warm glow which 
penetrates through cracks and crevices. The whole kiln glows 
and shimmers. It is a truly magical sight.
BB: Can you control the process of firing in a Hungarian kiln? 
Is it affected by atmospheric conditions?
KR: It is a very spontaneous technique. When one does it for 
the first time, the effect may be quite accidental. But with each 
consecutive exercise, one knows more and gains experience 
and thus the process becomes controllable – to an extent. Cer-
tain effects may be eliminated, others emphasized. For examp-
le, I cover or screen certain fragments to protect them from di-
rect contact with flames while exposing other areas. Or I would 
place a pot filled with coloring salt solution under the fired ob-
jects to produce fumes which would deposit the coloring agent 
on the object’s surface. Firing temperature can be controlled by 
adjusting the composition and thickness of the fuel mound or 
it can be raised by pumping air under pressure into the kiln. 
BB: So, the possibilities seem endless… You use not only the 
Hungarian kiln but also the tongkama kiln. What does this 
beautiful and mysterious word connote?
KR. While the Hungarian kiln produces heat of up to 1000°C, 
in the tongkama kiln it can easily be raised to 1300°C which is 
sufficient to fire porcelain. My first experience with firing in 
a wood-fueled kiln was in 2006 in Estonia. And it was a pro-
found experience indeed. So it really made me happy when 
Michał Puszyński, my colleague at the Academy of Fine Arts 
in Wrocław, who had learnt the ancient method from Korean 
potters, built a traditional tongkama kiln at the Academy’s faci-
lity at Luboradów. Firing in the kiln takes place at least twice a 
year and I usually participate. The process requires teamwork 
and a leader to orchestrate the activities of team members like 
a ship’s captain commanding his crew. A continuous supply  
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równym podłożu ustawiamy szeregi cegieł, które stają się rusztem. W cen-
trum ustawiamy wypalany obiekt i obudowujemy go warstwami cegieł, 
równocześnie obsypując prace koksem i drewnem. I na koniec podpalamy 
to od strony szczytowej pieca. Ogień schodząc w dół wypala pracę. Proceso-
wi spalania opału towarzyszą różnorodne reakcje chemiczne i to powoduje, 
że pojawiają się różne przebarwienia urozmaicające powierzchnię pracy.

BB: No i dodajmy, że dochodzi do tego jeszcze siedzenie wokół pieca, który 
sam w sobie staje się „żyjącym”, magnetyzującym wzrok obiektem. 

KR: On świeci, ma też swoją muzykę. Oczywiście, najefektowniej wygląda 
w nocy, kiedy opał ulega niemal całkowitemu spaleniu, ale żarzy się jesz-
cze, blask przenika przez szpary między cegłami. Całość błyszczy, migocze. 
To rzeczywiście jest widok wyjątkowy. 

BB: Czy sam proces wypału w piecu węgierskim daje się kontrolować, czy 
mogą nań mieć wpływ warunki atmosferyczne? 

KR: Jest to rzeczywiście bardzo spontaniczna technika. I kiedy ro-
bimy to po raz pierwszy, to możemy mówić o jakimś przypadku. 
Później nasza wiedza na temat zachodzących procesów jest większa  
i przy odrobinie doświadczenia staramy się na to wpływać. Pewne efek-
ty eliminować, inne potęgować. Stosuję np. system osłon, które pozwalają 
mi wybrane fragmenty pracy pozostawić ogniowi, inne chronić przed jego 
bezpośrednim działaniem. Niekiedy ustawiam pod pracą naczynie z roz-
tworem soli barwiącej, która pod wpływem temperatury paruje i osiada 
na powierzchni formy. Temperaturę możemy regulować poprzez wybór  
i grubość warstwy opału, można też potęgować jej wzrost poprzez nawiew 
sprężonego powietrza. 

BB: Czyli jednak cała gama możliwości... Ale korzystasz nie tylko z pieca 
węgierskiego, inny kryjący się za równie piękną, co tajemniczą nazwą to 
piec tongkama.

KR: O ile w piecu węgierskim jesteśmy w stanie osiągnąć temperaturę do 
1000°C, to tongkama pozwala nam już na wypał porcelany. Temperatura 
powyżej 1300°C jest czymś oczywistym. Pierwszy raz miałem możliwość 
uczestniczenia w wypale w piecu na drewno w Estonii w 2006 r. Było 
to dla mnie czymś niesamowitym. Słowo doznanie jest tu jak najbar-
dziej na miejscu. I naprawdę byłem szczęśliwy, kiedy nasz kolega Michał 
Puszczyński, który zdobył wcześniej doświadczenie dzięki kontaktom  
z ceramikami koreańskimi, wybudował w uczelnianym ośrodku w Lubo-
radowie piec zgodnie z wszelkimi kanonami koreańskiej tradycji. Wypały  
w tym piecu odbywają się co najmniej dwa razy do roku i zwykle staram się 
korzystać z okazji. Jest to też proces, który wymaga pracy całego zespołu. 
Musi być lider, który moderuje działania jak kapitan na statku. Karmi się 
bowiem nieustannie tę konstrukcję, która wydaje się być nienasyconą 
bestią. Początkowo bardzo ostrożnie i powoli dozuje się opał, aby przed-
mioty uległy dosuszeniu. A potem stopniowo coraz więcej i szybciej. Jest 
taki moment, kiedy z komina wydobywa się półtorametrowy słup ognia. 
A po nieprzerwanym, kilkudniowym procesie piec trzeba zamknąć  
i zablokować. Czas studzenia to co najmniej tydzień, jest to okres niecier-
pliwego oczekiwania na uroczyste otwarcie i poznanie efektów. Nie jest 
to łatwy moment dla ceramika... Bo sam wypał jest na tyle angażujący, 
że zapomina się o tym, co znajduje się w komorze, co dojrzewa. A potem 
przychodzi czas refleksji i niepokoju zarazem, czy nie wydarzyło się coś 
niekorzystnego, czy nie doszło do zawału, czy prace nie uległy destruk-
cji, deformacji. Odkuwanie furty i systematyczne wchodzenie w głąb jest 
niezwykłym przeżyciem. Warto wtedy obserwować twarze uczestników 

akcji, są wówczas chyba najbardziej zaaferowani i przejęci. 

BB: No i to jest ten moment decydujący. Okazuje się, czy mamy sukces, czy 
jednak nie wszystko poszło po naszej myśli.

KR: Ceramika uczy pokory. Niejednokrotnie ponosimy małe klęski i mu-
simy analizować dlaczego coś poszło nie tak. Ale to droga do poznawania 
czegoś nowego, zdobywania kolejnych doświadczeń. Uprawiania cerami-
ki, choćby to brzmiało banalnie, nie można oderwać od żywiołów. I ogień,  
i powietrze, i sama glina będąca cząstką ziemi. To wszystko się splata. 

BB: I mamy chwile prawdziwej satysfakcji, radości...

KR: I poczucie zdrowego zmęczenia (śmiech)...

BB: Zdrowe zmęczenie jest nieodłącznym elementem dobrze wykonanej 
pracy. Zostawmy już jednak te warsztatowe tematy, a przejdźmy do Twoich 
prac. Przeważnie pracujesz cyklami, tworząc serie podobnych czy czasem 
identycznych przedmiotów. Zmieniając jedynie skład mas, wzbogacając je, 
pracując nad kolorem, strukturą, efektami fakturalnymi. Kiedy wiesz, że 
temat się „wypełnił”, że czas zająć się czymś innym, nowym?

KR: To wiąże się z dwoma aspektami. Jeden, to nieustanna fascynacja da-
nym kształtem, drugi, bardziej prozaiczny, każdą formę trzeba na swój 
sposób poznać, trzeba się jej nauczyć. Oczywiście zazwyczaj najpierw pow-
staje szkic rysunkowy, potem niewielki model. Ale dopiero pierwsza rea-
lizacja pozwala w pełni uświadomić sobie wszystkie kwestie. Kontynuuję 
dany temat czasem dlatego, że nie do końca jestem usatysfakcjonowany 
tym pierwszym efektem, chcę rzecz zmienić, a czasem dlatego, że for-
ma wydaje mi się pasjonująca i chcę z nią pracować. Inaczej oddziałuje 

of fuel is needed for firing and the kiln seems a voracious beast 
consuming it very rapidly. At the beginning, stoking is very 
controlled and slow so that the pieces placed inside the kiln 
may safely dry. And then, fuel supply is gradually increased 
so that at some point you see flames rising up five feet above 
the chimney. The firing may take up to several days before 
the kiln is closed and left to cool down, which generally takes 
up the same amount of time, at least a week. All participants 
anxiously await the opening of the kiln to see the results. It 
is a difficult moment for a potter or ceramic artist… The very 
process of stoking the kiln gets so absorbing that one sort of 
forgets of the pieces which undergo a transformation by fire in-
side the kiln. And then the kiln is closed and you just wait. You 
start thinking and worrying. Has everything gone well, with 
no damage to the objects inside the kiln or other undesired ef-
fects? The opening of the kiln, breaking its door, entering and 
checking the inside step by step is an amazing experience. It is 
worthwhile to look at the people’s faces, how deeply involved, 
anxious, and focused they all become at this stage.
BB: Because it is a decisive moment. You see whether you have 
been successful or something has gone not exactly as planned.
KR: Making ceramics teaches one humility. One often has 
to face failures, big or small, and to analyze why something 
has gone wrong. This is the way to learn and gain experience.  
I know it sounds banal but one cannot separate making cera-
mics from working with the elements: fire, air, and clay, which 
is of earth. All this somehow comes together.
BB: And there are also moments of true joy and satisfaction…
KR: And of healthy exhaustion (laugh)…
BB: Because healthy exhaustion is an indispensable component 
of a job well done. But let’s now move from technology to your 
works. You often make series of similar, sometimes almost 
identical objects, changing the composition of clay body, expe-
rimenting with the piece’s color, structure, and texture. How 
do you know that a given ‘theme’ has been explored and the 
time has come to take up something new?                   
KR: It is related to two aspects. One has to do with my endless 
fascination with a given shape and the other is more mundane: 
each form has to be mastered and this can only be achieved 
through probing and learning. I usually begin with a drawing 
and then make a small model but it is the first finished piece 
in the series which reveals all the problems I should address. 
Sometimes, I continue because I am not fully satisfied with this 
first effort and I try to improve upon it and sometimes because 
I find the resultant form so fascinating that I want to work with 
it again. And then there is the challenge of making several pi-
eces work together. But the moment comes when I realize that  
I have achieved my goal or that continuing the exploration of 
the motif might result in its devaluation.
BB: Do you see any connection between the character of your 
work and the specific location where it is done?
KR: I like taking part in symposia and workshops. I find new 
places very inspiring which is usually connected to the specific 
type and parameters of the kilns available on site, the compo-
sition of local clay deposits or even the nature of surroundings. 
The forms made at a small studio would be completely diffe-
rent from those executed at a factory where industrial produc-
tion takes place and you have people around you doing their 
jobs. This is an adventure, full of surprises. But I am not saying 
that I work without a plan.
BB: Looking at your works, this is obvious. Your extensive 
oeuvre reveals the underlying consequence, rigor and self-
imposed discipline, both in your approach to form and in your 
working with clay. You have mentioned experimenting with 
glazes but interestingly you don’t seem particularly concerned 
with exploring this (let’s call it) decorative aspect of ceramics. 
You are much more passionate about forming, modeling, crea-

ting structures which reference the material’s intrinsic charac-
teristics, reveal the mélange of clay bodies in terms of color, 
graining and textures.
KR: I think that I have not yet fully explored the possibilities 
of clay. Glazing is not only about surface effects produced by 
pouring or dipping. By the way, I currently work on the series 
of forms I would like to cover with glazing. This is one aspect. 
The other is probably related to the fact that Professor Krystyna 
Cybińska was my teacher. In her own work, she was very much 
concerned with glazes. And I searched for my own approach. 
I was under a very strong influence of her personality – as an 
artist, mentor, and human being. I feel very lucky that I had this 
opportunity to benefit from her knowledge and instruction and 
I owe a lot to her. I was so deeply impressed by her work that 
I had to liberate myself from this influence in order to find my 
own path. I tried to focus on other expressive means. But this 
does not imply that I have eliminated glazes altogether.
BB: But when it comes to selecting materials, you are not a pu-
rist. You introduce – purposefully and harmoniously – other 
materials into your works: wood, cord, and even plastic. And 
yet, you don’t seem to be after emphasizing contrasts, breaking 
off forms, making worlds collide.
KR: It began with introducing strings and cords to complement 
forms built up using the coiling technique. This is an ancient 
method of creating pottery. It is quite laborious and students 
are usually reluctant to practice it. I try to convince them that it 
will get easier once they have made their first three kilometer-
length of clay roll… by hand, of course. Afterwards, it beco-
mes a kind of mantra. One patiently rolls the coil and builds 
the object up. At some point, I realized that  in archaeological 
cord-marked ceramics the cord wrapped around the pot’s body 
repeated the potter’s gesture and created rhythm. It also reflec-
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Fotografie w  tekście dokumentują działania podczas pleneru Fenomen Gemer w Zelenym Mlýnie na Słowacji (2013). / Photographs in the text document the 
activities taking place duting the Fenomen Gemer workshop at Zeleny Mlýn, Slovakia (2013).

BB: Wspomniałeś o prof. Cybińskiej jako o swojej mistrzyni, ale przecież 
Ty już od lat także prowadzisz zajęcia ze studentami. Co daje taki kontakt  
z młodymi, wchodzącymi w dyscyplinę ludźmi. Czy może być inspirujący? 

KR: Jest czymś fantastycznym, bo zmusza do nieustannej gimnastyki. 
Bardzo łatwo zasklepić się w swoim świecie, a dydaktyka zachęca do pe-
netrowania bardzo różnych obszarów ceramiki. Przykładem może być za-
gadnienie naczynia obecne w programie mojej pracowni. Nie mieści się to  
w głównym nurcie moich zainteresowań, ale od czasu do czasu staram się 
też tego typu przedmioty wykonywać, traktując jako studium harmonii  
i logiki formy. Pani profesor wychowała całą rzeszę dojrzałych już dziś ce-
ramików. Różnica jest taka, że ja prowadząc zajęcia w Pracowni Podstaw 
Projektowania Ceramiki, mam do czynienia ze studentami I roku, którzy  
w momencie, kiedy się dobrze poznajemy i zaczynamy wzajemnie 
rozumieć, przechodzą do kolejnych pracowni. Jest to interesujące, bo co 
roku spotykam się z nową grupą, ale z drugiej strony z wieloma osobami 
chciałbym działać dłużej, obserwować jak się rozwijają, jak dojrzewają. Nie 
wiem jak odbierają to studenci... ale przyznam, że bardzo lubię pracę pe-
dagoga.

BB: No to na koniec pozwól na banalne pytanie, które bywa, że pojawia się 
na początku. Pamiętasz swój pierwszy kontakt z gliną...

KR: Tego pierwszego to pewnie nie chciałbym pamiętać. To było jeszcze 
w szkole podstawowej. Ale kolejny miał miejsce przed egzaminem wstęp- 
nym do uczelni plastycznej. Wiedziałem, że jednym z przedmiotów jest 
rzeźba, więc zdobyłem bryłę gliny i ćwiczyłem jej ugniatanie, modelowanie. 
Podczas egzaminu trzeba było wykonać studium postaci z modela. I właściwie 
wtedy bardzo wiele zrozumiałem. To był ważny moment, ale jak wiesz od 
zrozumienia, np. czym jest światło w rzeźbie, do umiejętności świadomego 
wykorzystania jest długa droga. Próbowałem malować, fascynował mnie 
rysunek. Właściwie po uzyskaniu dyplomu, debiutowałem biorąc udział  
w Międzynarodowym Triennale Rysunku. Jeszcze przed wyborem kierun-
ku studiów, miałem okazję obejrzenia wystawy współczesnej ceramiki au-
stralijskiej. I to było dla mnie zupełne objawienie, bo ceramikę kojarzyłem, 
zapewne tak jak większość odbiorców przede wszystkim z naczyniami 
użytkowymi. A tu nieoczekiwanie otworzyło się przede mną pełne spek-
trum działań na płaszczyźnie i w przestrzeni. To było odkrycie nowych 
możliwości, pola do eksperymentów i kreacji. Dlatego od czasu kiedy udaje 
mi się uzyskiwać określone efekty w ceramice, nie mam potrzeby sięgania 
po inne dyscypliny. 

Wrocław, 3 lipca 2015 

dr Barbara Banaś,  
kustosz Działu Ceramiki i Szkła 

Muzeum Narodowego we Wrocławiu

BB: In conclusion, let me ask you this perhaps banal question 
concerning the beginnings. Do you remember your first en-
counter with clay?   
KR: I would rather not remember the first one … I was still  
a primary school pupil. But the next one happened just before 
my entrance exams to the Academy. I knew that one task would 
concern making a sculpture so I procured a lump of clay and 
exercised kneading, modeling, etc. The exam involved making 
a figure from a live model. To me, this was a very important 
moment of revelation. But it is a long road from grasping the 
role of light in sculpture to learning how to use it purposefully 
and skillfully. As a student, I pursued painting and became  
fascinated by drawing. Actually, just after graduation I de-
buted at the International Drawing Triennale. But even before 
deciding to study arts, I saw an exhibition of contemporary 
Australian ceramics. And it became a revelation to me because, 
like most people, I associated ceramics exclusively with pottery. 
And here, quite unexpectedly, I became aware that the medium 
offered infinite possibilities of spatial and surface expression. 
I saw a new field of experimentation and creation worthy of 
pursuing. So, once I have achieved the level of mastery which 
allows me to work in ceramics and obtain desired effects, I feel 
no need to venture into other disciplines.

Wrocław, 3 July 2015

Dr. Barbara Banaś is Keeper of Contemporary Ceramics  
and Glass at the National Museum in Wrocław   

 

też skomponowanie grupy form. Ale przychodzi też chwila, kiedy zdaję  
sobie sprawę, że osiągnąłem to, do czego dążyłem, a dalsze działania mogą  
w pewien sposób doprowadzić do dewaluacji motywu.

BB: A czy miejsce, w którym pracujesz ma jakiś związek z tym, co powstaje...

KR: Bardzo lubię wyjeżdżać na sympozja i plenery. Nowe miejsca
bardzo mnie inspirują. Zwykle wiąże się to albo z metodą wypału, 
charakterystyczną dla danego ośrodka, albo z materiałem, a nawet oto- 
czeniem, w którym się pracuje. Zupełnie inne formy powstają w kameralnej 
pracowni, a inne w hali fabrycznej, gdzie obok trwa produkcja i krzątają 
się ludzie. Jest to pełna niespodzianek przygoda. Co nie znaczy, że pracuję 
bez planu. 

BB: To doskonale widać w Twoich pracach. Przeglądając Twoje bogate do-
ssier, widać przemyślane działania, swoisty rygor i samodyscyplinę zarówno 
w myśleniu o formie, jak i w pracy z materią. Wspomniałeś wcześniej  
o szkliwach, ale dla mnie to interesujące, że ten aspekt nazwijmy to de-
koracyjnych możliwości nie specjalnie cię interesuje. Pasjonuje Cię raczej 
formowanie, tworzenie struktur, które wynikają niejako z samego two-
rzywa, są melanżem mas zarówno w płaszczyźnie koloru, jak i uziarnie-
nia, faktury. 

KR: Mam wrażenie, że jeszcze nie wyczerpałem tego, co daje mi sama 
tkanka gliny. Wykorzystanie szkliwa to nie tylko ten naskórkowy efekt, 
powstały z polania czy zanurzenia korpusu. Zresztą teraz pracuję nad ze-
stawem form, które chciałbym pokryć szkliwem. To jedna kwestia. Dru-
ga zaś wynika może z tego, że moim Mistrzem była, i jest nadal, profesor 
Krystyna Cybińska. W jej przypadku szkliwa są szalenie ważnym elemen-
tem prac. A ja poszukiwałem własnej drogi. Byłem pod bardzo dużym 
wpływem jej osobowości jako artysty, jako człowieka i jako pedagoga. 
Sądzę, że miałem szczęście, że mogłem studiować w jej pracowni i bardzo 
wiele jej zawdzięczam. Jednak ceramika prof. Cybińskiej tak silnie na mnie 
oddziaływała, że musiałem w jakimś sensie się od tego uwolnić, odnaleźć 
siebie, własną ścieżkę rozwoju. Starałem się poszukiwać zupełnie innego 
arsenału środków. Co wcale nie znaczy, że całkowicie zrezygnowałem ze 
stosowania szkliw.

BB: Ale nie jesteś swoistym purystą, jeśli chodzi o dobór materiałów. 
Całkiem świadomie i harmonijnie wprowadzasz do swoich obiektów inne 
surowce – drewno, sznur, a nawet tworzywa syntetyczne. I raczej nie cho-
dzi Ci o budowanie kontrastów, rozbijanie formy, zderzanie światów. 

KR: Zaczęło się od lin czy postronków, które dopełniały formy lepio-
ne z wałka. To jedna z najstarszych technik. Jest dość żmudna i studen-
ci zwykle niechętnie ją praktykują. Przekonuję ich, że najtrudniejsze 
jest zrobienie pierwszych trzech kilometrów wałka... Później traktuje 
się to jak swego rodzaju mantrę. Wałkuje się i buduje przedmiot w górę.  
W pewnym momencie uświadomiłem sobie, że podobnie jak w archeolo-
gicznej ceramice sznurowej, lina oplatająca korpus powtarza gest, budu-
je rytm. Oplot na powierzchni sugerował także określone wykorzystanie 
przedmiotu, utylitarną lub rytualną funkcję. Tym samym chciałem niejako 
zaakcentować, że moje formy są dziełem człowieka, a nie tworami natury. 
Potem sznury zostały zastąpione rzemieniem, aż w pewnym momencie,  
w związku z tym, że jestem osobą funkcjonującą w XXI wieku, sięgnąłem 
po opaski syntetyczne. Jest w tym więcej prawdy, w końcu nie mogę 
udawać, że jestem kimś, kto żyje w innej epoce. Dodatek z innego materiału 
pomaga osadzić obiekt w jakimś kontekście. Traktuję to jako uzupełnienie, 
ale zasadniczym elementem pozostaje ceramika.

ted the object’s function, utilitarian or ritual. And so, I introdu-
ced cord to emphasize that my objects were human creations 
rather than natural forms. Then I replaced cord with leather 
straps and then, as I live in the 21st century, I switched to pla-
stic bands. This seems more authentic: I feel I can’t pretend that 
I am somebody else, living in a different epoch. Introducing 
another material helps to place the ceramic object in a certain 
context. Still, my principal medium is ceramics, other materials 
just complement it.   
BB: You have mentioned Professor Krystyma Cybińska as 
your mentor but for many years now you have been teaching 
students at the Academy as well. What does this contact with 
young adepts mean for your own art? Do you find it inspiring?
KR: It is fantastic because it forces me to remain open and fle-
xible, to venture beyond my own current artistic concerns. Tea-
ching encourages me to pursue various aspects of ceramics. For 
example, the theme of the vessel that I explore with my students 
is not in the center of my own work but from time to time I make 
objects of this type as a study in harmony and logic of form.  
Many of Professor Cybińska’s former students are now matu-
re artists in their own right. In contrast to Professor Cybińska,  
I teach courses for first-year students so soon after we have bro-
ken the ice and developed some rapport, they leave my class. 
This is interesting because each year I meet a new group but on 
the other hand, I would like to continue working with many of 
them longer and see how they develop and mature. I am not sure 
how my students see it but I really like teaching.
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10

z cyklu Balast, 2010 r.
85 x 20 x 20 cm



13

Fenix z cyklu Balast, 2011 r.
85 x 20 x 20 cm

Podwójny z cyklu Balast, 2011 r.
45 x 20 x 20 cm, 45 x 20 x 20 cm



z cyklu Balast, 2010 r.
85 x 20 x 20 cm

z cyklu Balast, 2010 r.
85 x 20 x 20 cm



16

z cyklu Balast, 2010 r.
85 x 20 x 20 cm

z cyklu Balast, 2010 r.
66 x 20 x 20 cm



18 19

Organ, 2015 r.
50 x 15 x 25 cm

< Zredukowany z cyklu koraB, 2015 r.
70 x 13 x 20 cm



Mat i Platinum z cyklu Balast, 2012 r.
45 x 20 x 20 cm, 85 x 20 x 20 cm



22

Wynurzony z cyklu Balast, 2011 r.
85 x 20 x 20 cm



24 25

z cyklu Balast, 2011 r.
45 x 20 x 20 cm

z cyklu Balast, 2011 r.
85 x 20 x 20 cm



26

Black and Black z cyklu Balast, 2012 r.
85 x 20 x 20 cm, 45 x 20 x 20 cm

Syfon z cyklu Balast, 2013 r.
86 x 20 x 20 cm



Trzpień, 2013 r.
dł. 86 cm



30 31

Buff z cyklu Balast, 2012 r.
45 x 20 x 20 cm

The Last Ball – Rdzeń, 2011 r.
82 x 20 x 20 cm



32

Ogniwo z cyklu Balast, 2014 r.
150 x 80 x 59 cm



Zgaszony z cyklu Balast i Made in…dustry, 2010 r.
150 x 80 x 20 cm
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< Słup IV, 2009 r.
20 x 97 x 20 cm

Eskisehir z cyklu Słup, 2010 r.
20 x 42 x 20 cm



38 39

A i C z cyklu Parzyste, Nieparzyste,  2008 r.
76 x 23 x 11 cm, 76 x 11 x 23 cm

Spierzchnięta z cyklu Parzyste, Nieparzyste, 2007 r.
75 x 21 x 11 cm



41

AA z cyklu Long life, 2014 r.
wys. 22,5 cm

Plus, Minus z cyklu Long life, 2014 r.
wys. 22,5 cm

3xA z cyklu Long life, 2014 r.
22 x 22 x 22 cm



42

Sparzone z cyklu Parzyste, Nieparzyste, 2009 r.
75 x 21 x 11 cm, 75 x 21 x 11 cm



45

Postument kolski podwojony, 2013 r.
143 x 16,5 x 19 cm



Wystawy indywidualne / Individual exhibitions:
– Jak wiele innych – ogródek, BWA, Wrocław 1991;
– Ceramika, Muzeum ASP, Wrocław 1996;
– Ceramika z pieca węgierskiego…, Galeria BOK, Bolesławiec 2000; 
Galeria Na Solnym, Wrocław 2001 – Nagroda ZO ZPAP Dzieło Roku;
– Ceramika, Galeria Epicentrum, Jastrzębie Zdrój 2001;
– Leżące, BWA, Wrocław 2001;
– …ET CARBO, Galeria Epicentrum, Jastrzębie Zdrój 2003;
– ceRamiKa, BWA, Wrocław 2004;
– Lapidarium, Galeria E.T., Głogów 2005;
– Lapidarium II, Galeria Epicentrum, Jastrzębie Zdrój 2005;
– OSTre, Muzeum Ceramiki, Bolesławiec 2006;
– Parzyste, nieparzyste, Galeria Oranżeria, CRP, Orońsko 2008; 
Galeria MM, Chorzów, Galeria Szkła i Ceramiki BWA, Wrocław 2009;
– Zgładzona, Galeria Rotunda ASP, Poznań 2010;
– GLInaNAgli, Galeria NOWA, Poznań 2010;
– Wynurzenia, Bastion św. Jadwigi, Nysa 2011;
– Droga gliny, Muzeum ASP, Wrocław 2011;
– Nie tylko Balast, Muzeum Piastów Śl., Brzeg 2012;
– Balast – konfiguracje, Galeria Kaplica, CRP,  Orońsko 2014;
– Ecce Lutum, Galeria R, ASP im. J. Matejki, Kraków 2015; 
Centrum Sztuki Collegium ARS, Chojnice 2015;
– Clay story, Muzeum Ceramiki, Bolesławiec 2015.

Wybrane wystawy zbiorowe / Select group exhibitions:
– 4th International Ceramic Exhibition, Wiedeń (Austria) 2009;
– Without Borders, Petersburg (Rosja) 2011;
– Art Now, Bruksela (Belgia) 2011;
– Space Between Us, Wiesbaden (Niemcy) 2012;
– 30 et quelques tapirs entêtés viennent de Lettonie, 
Galerie terres d’Aligre, Paryż (Francja) 2013;
– Kolekcja czyli Pasja, Praga (Czechy) 2013, Bratysława (Słowacja) 2014.

Prace w zbiorach / Works in museum collections:
Muzeum Narodowego we Wrocławiu;
Muzeum Narodowego w Poznaniu; 
Muzeum Ceramiki w Bolesławcu;
Muzeum ASP im. E. Gepperta we Wrocławiu;
Muzeum Ziemi Prudnickiej w Prudniku;
Nowohradskiego Muzeum w Łuczeńcu (Słowacja).

Krzysztof Rozpondek 

Urodzony w 1961 r. Ukończył studia na Wydziale Ceramiki i Szkła 
Państwowej Wyższej Szkoły Sztuk Plastycznych we Wrocławiu, uzyskując 
w roku 1987 dyplom w pracowni prof. K. Cybińskiej. W 2012 r. otrzymał 
tytuł profesora sztuk plastycznych. Kierownik Katedry Ceramiki Akade-
mii Sztuk Pięknych im. Eugeniusza Gepperta we Wrocławiu w latach 2002-
2005 i 2008-2012. Powołany do składu Rady Programowej Centrum Rzeźby 
Polskiej w Orońsku  w 2009 r. oraz Rady Naukowej dwumiesięcznika Szkło 
i Ceramika w 2013. Członek ZPAP, współzałożyciel interdyscyplinarnej gru-
py twórczej OŚcienia. Organizator wielu akcji wypału obiektów ceramicz-
nych w piecach polowych: węgierskim, raku i trocinowym.  Uczestnik  ple-
nerów i sympozjów w: Bolesławcu (1991, 1993, 1994, 1999, 2000), Kamieńcu 
Ząbkowickim (1996), Kole (2013), Lubinie (2001), Luboradowie (2007, 2008), 
Orońsku (2008, 2009), Starym Gronowie (1990), Tułowicach (1987, 1988, 
1989, 1990), Wałbrzychu (1992, 2006), Zdunach (2010, 2014), a także w Glin-
dow (1995) i Willebadessen (1992) w Niemczech, Kohila (2006) w Estonii,  
Eskisehir (2009) w Turcji, Zvartavie (2012) na Łotwie, Kalinovie (2003)  
i jako gość specjalny w Zelenym Mlýnie (2013) na Słowacji. Stypendysta 
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w 2008 r., w 2011 otrzymał 
Odznakę Zasłużony dla Kultury Polskiej, a w 2013 Odznakę Honorową 
Złotą Zasłużony dla Województwa Dolnośląskiego.

Born in 1961. Studied ceramics at the then State College (today 

Academy) of Fine Arts in Wrocław. MFA in 1987 (class of Profe-

sor Krystyna Cybińska). In 2012, he was promoted to professor 

of fine arts. In 2002-2005 and 2008-2012, he headed the Chair 

of Ceramics at the Eugeniusz Geppert Academy of Fine Arts 

in Wrocław. In 2009, he was appointed to the Advisory Board 

of the Center of Polish Sculpture at Orońsko and in 2013 to the 

Research Council of professional journal Glass and Ceramics. 

Member of the Union of Polish Artists and Designers and co-

founder of the interdisciplinary Ościenia Group. Organizer 

of projects involving firing ceramics in outdoors traditional 

wood-burning kilns. Participant in many symposiums and 

workshops in Poland: Bolesławiec (1991, 1993, 1994, 1999, 2000), 

Kamieniec Ząbkowicki (1996), Koło (2013) Lubin (2001), Lubo-

radów (2007, 2008), Orońsko (2008, 2009), Stare Gronowo (1990), 

Tułowice (1987, 1988, 1989, 1990), Wałbrzych (1992, 2006), Zdu-

ny (2010, 2014); and abroad: Glindow (1995) and Willebadessen  

(1992) in Germany, Kohila (2006) in Estonia, Eskisehir (2009) 

in Turkey, Zvartava (2012) na Latvia, Kalinovie (2003), and as 

a special guest in Zeleny Mlyn (2013) in Slovakia. Recipient 

of the grant of the Minister of Culture and National Heritage  

(2008), he was also honored for his contribution to national and 

regional culture (2011 and 2013, respectively). 
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