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I Zwyczajnos¢ jako zrodio inspiraci.

1. Potrzeba tematu w obrebie codziennosci, przedmiotoéw najblizszej rzeczywistosci,

fragmentow przestrzeni pracowni czy architektury znajomych miejsc.

Frapuje mnie problem obrazu jako towarzysza codziennosci, bedacego niejako jej
przedluzeniem czy kontynuacjg. Ambiwalencja owej codziennosci, z jednej strony jej
dotkliwa konkretnos$¢, z drugiej za$ nieuchwytno$¢, sktonita mnie do poszukiwania w niegj
znaczen. Stala si¢ ona tlem rozwazan o sensach plastycznych w otaczajacej mnie
rzeczywistosci, ktore staralam si¢ przetransponowaé na jezyk malarstwa. Ciagla praca nad
obrazami oraz jej diachroniczny charakter sprowokowaty mnie do proby podjgcia tego

zagadnienia zarowno w malowaniu, jak i w pracy pisemne;j.

Moja rozprawa doktorska koncentruje si¢ wokot zagadnien zwigzanych ze zwyczajnoscig
obrazu. Podjetam w niej probe okreslenia przyczyn obrazu zwykfego jako malarskiego zapisu
otaczajacej rzeczywisto$ci, ktora pozostaje w nieustannej relacji z moim dziataniem
tworczym. Moje najblizsze otoczenie jest dla mnie niezmierzonym zrédlem inspiracji
w poszukiwaniu motywow do malowania. Temat przedstawiany na ptotnie (fragment
przestrzeni pracowni, architektura miejsc znajomych czy przedmioty codziennego uzytku)
stwarza sposobno$¢ do wyrazenia wcigz powracajacych zagadnien malarskich takich jak:
swiatto, przestrzen, kolor, walor, materia, w ktoérych upatruje¢ fundamentalny sens obrazu.
W niniejszej pracy przytocze interesujagce mnie dzieta malarskie, literackie oraz dzieto
filmowe traktujace problem codziennosci w sztuce oraz zwyczajnosci podejmowanych
tematow, ktore postaram si¢ odnie$¢ do o0sobistych artystycznych doswiadczen. Podziat
probleméw i watkow poruszanych w tekScie sugeruje $ciste wyznaczenie miejsca na
autokomentarz do wlasnej tworczosci, jednakze refleksja nad nig pojawia si¢ W pracy
teoretyczne] w sposob ciagly, a przywotane zagadnienia poszerzaja tok moich rozwazan

0 malarstwie.

Obserwacja doswiadczenia codziennego, ktore wcigga nas w naprzemienny rytm
zaangazowania i obojetnosci, pozwala odkry¢, Ze codziennos¢ ukiada sie w formy
dramatyczne®. Z mnogosci zdarzen w rytmie dnia powszedniego usituje wyloni¢ te sytuacje,

na ktore zywo zareagowalam. Fragment zaobserwowanego otoczenia uktada si¢ w swoistg

1J. Brach — Czaina, Szczeliny istnienia, Warszawa 2018, s. 81



dramatyczng forme, ktora jest dla mnie rodzajem napigcia migedzy dojmujaca realnosciag
a bezwzgledng niestalo$cia codziennych zdarzen. Zwyczajne zdarzenie, takie jak
pozostawienie stoika na palecie czy przypadkowe zabrudzenie podtogi, moze sta¢ si¢ rOwnie
dramatyczne pod wzgledem formy jak doniosty moment bedacy w swojej istocie

kontrapunktem banalnej powtarzalnosci.

2. Codzienno$¢ sytuacji bedacej impulsem tworczym. Przestrzen w obrazie. Malarstwo

Edwarda Hoopera.

Rozwazania o przestrzeni w obrazie przywiodly mi na mysl malarstwo Edwarda Hoppera.
Intymne sytuacje we wnetrzach zobrazowane na ptotnach malarza sg wyrazem jego

dociekliwej obserwacji otaczajagcego $wiata i glebokiej fascynacji zwyczajnymi sytuacjami.

Obrazy Sun in an empty room (1963 r., 73x100,3 cm) i Rooms by the sea (1951 r.,
73,7x101,6 cm) sa dla mnie szczegbdlnie wazne, stanowig bowiem wyraz koncentracji doznan
wizualnych. Przezycia te byty na tyle silne, ze ich wyobrazenie wymagato redukcji motywow
w obrazie, ktoére moglyby rozproszy¢ ich intensywnos$¢. Plotna majg zdyscyplinowang
konstrukcje, wyraznie wykreslony w perspektywie fragment okna, surowej $ciany 1 pokoju.
Puste przestrzenie i duze pofacie $cian, zdaja si¢ by¢ tlem dla typowej, wrgcz banalnej
sytuacji — promieni $wiatta wpadajacych przez okno. Uproszczona kompozycja obrazow
przedstawiajgcych wnetrza pokojow urzeka swojg zwyczajnoscig. W obrazie Sun in an empty
room namalowane ptaszczyzny $cian nasladujg pulsujaca tkanke obrazu, rozwibrowane partie
$wiatta wprowadzaja dynamike w statycznej scenie. Przywotuja mysl o $wietle w obrazie
w konteksécie problemu uchwycenia czasu i ruchu. Room by the sea jest analogicznie
zbudowany do Sun in an empty room, jego konstrukcja opiera si¢ na prostym motywie
przestrzennym (fragment S$ciany, podlogi oraz okna). Przedstawione wngtrza wzmagaja
wrazenie intymnego charakteru sytuacji na plotnach. Wielokrotne przygladanie si¢
reprodukcjom obrazow Hoppera wywotuje we mnie osobliwe do nich przywigzanie.
Kazdorazowy powrét do tych dziet otwiera przede mng mozliwosé redefinicji wiasnych
dotychczasowych poczynan malarskich. Klarowne wyobrazenie malowanych przestrzeni
determinuje potencjat znaczeniowy analizowanych obrazow artysty. Nie mnozenie, a redukcja
sensow, intensyfikuje konkretne zobrazowane motywy. Obraz, poprzez swoje obiektywne
wymogi formalne oraz koniecznos$¢ selektywnego i aluzyjnego traktowania przedstawianego

otoczenia, bywa swoistg konkurencjg dla rzeczywistosci.



W 2016 roku, podczas pobytu w Rzymie w Complesso Del Vittoriano, miatam mozliwo$é
zobaczy¢ retrospektywng wystawe malarstwa Edwarda Hoopera. Z zaprezentowanych prac
wytonit si¢ obraz malarza konsekwentnego i spojnego w swojej tworczosci, ktory postuguje
si¢ prostymi srodkami oraz zwyczajnymi motywami takimi jak ulice, domy, wnetrza. Surowa
atmosfera jego obrazow poprzez wywotanie wrazenie trwania malowanych sytuacji,

przypominata raczej scenografi¢ filmowsa, nizeli fragment zastanego otoczenia.

3. Fascynacja powtarzalno$cig. Przetozenie czasu rzeczywistego na rytm filmu Paterson.

Problem codziennosci porusza film Paterson z 2017 roku w rezyserii Jima Jarmuscha.
Film opowiada histori¢ kierowcy autobusu, ktory przez pryzmat swojej skromnej tworczosci
literackiej postrzega kazdy uptywajacy dzien tygodnia. Intensywnos¢ zycia, jak rowniez jego
zwyczajno$¢ ukazana jest w obrazie Jarmuscha w kontek$cie przemijalnosci spraw
doczesnych. Gtowny bohater oraz jego partnerka, a takze cala spoleczno$¢ niewielkiego
miasteczka, w ktorym zyja, przedstawiona jest w cyklicznej kompozycji zredukowanej do
siedmiu dni tygodnia. Wiodagcym tematem filmu jest jednak sztuka — w tym przypadku poezja
— ktoéra poprzez dyskretno$¢ i codzienny wymiar wydaje si¢ by¢ naturalnym komentatorem
rzeczywisto$ci. Jarmusch jako rezyser ksztaltujacy si¢ artystycznie w Srodowisku
nowojorskiej bohemy lat osiemdziesigtych czerpatl wiele inspiracji z powojennych poetow
amerykanskich, takich jak Frank O’hara czy John Ashbery. Ich poetyka charakteryzowata si¢
swoistym minimalizmem. Pisarze nie przywiazywali wigkszej uwagi do wydawnictw czy
publikacji. Wiersze bywaty zapisywane na skrawkach kartek papieru, stanowity rejestracje
ulotnej chwili, przemijajacej codziennosci. Podobnie jak tworczos¢ gldwnego bohatera filmu
Paterson, poezja O’hary’ego probowata skonfrontowa¢ si¢ z otaczajaca rzeczywistoscia.
Warunkiem komunikatu poety byla aktualno$¢ i autentyczno$¢ wypowiedzi, sens osadzony

zostal w prostocie wyznania.

Film Jima Jarmuscha przepetniony jest sugestywnymi sytuacjami, ktore w prosty sposob
opowiadajg o potrzebie tworzenia $ciSle zwigzanej ze zwyczajnym zyciem czlowicka. Jedna
Z nich przedstawia spotkanie gtownego bohatera z przypadkowa dziewczynka. Po krotkiej
wymianie zdan okazuje si¢, ze mtoda osoba, podobnie jak Paterson, pisze wiersze w swoim
matym notatniku. Gdy dziecko odczytuje bohaterowi swoj tekst, powsciagliwy emocjonalnie
mezczyzna wzrusza si¢. Poemat napisany przez dziewczynke urzeka swoja prostota oraz

prawda przekazu.



Interesuje mnie wywotanie swoistego wrazenia trwania, ktorego do§wiadczytam zar6wno
podczas, jak i po projekcji filmowej. W pewnym sensie fabuta filmu Paterson wydaje si¢ by¢
dla mnie statyczna. Konstrukcja narracji opiera si¢ na powtarzaniu codziennych czynnosci
przez glownego bohatera. Wyznacza to rytm filmu, ktéry zwigzany jest z pulsem
codziennosci. Historia ukazana w obrazie filmowym nie ma konca, 0odnosz¢ wrazenie, iz
nieustannie trwa réwnolegle w czasie do widza. Proby przeksztalcania chwili w czas okreslaja

zwigzek przytoczonego filmu i poruszanych przeze mnie zagadnien malarskich.

Problem zwyczajnosci tematu w obrazie filmowym omawiat Andriej Tarkowski w ksigzce
Czas utrwalony : Paradoks polega na tym, zZe to, co w obrazie jest najbardziej wyjgtkowe
| niepowtarzalne, w zagadkowy sposob staje si¢ typowe. Typowosé¢ zalezy bezposrednio od
niepowtarzalnosci, jednostkowosci i indywidualnosci. Typowos¢ dochodzi do glosu nie tam,
gdzie, jak sie zazwyczaj uwaza, pojawia sie wspolnota i podobienstwo zjawisk, lecz tam, gdzie
ujawniajq si¢ ich cechy jednostkowe. Wyraze to nastepujqco: podkreslajgc wartosci
indywidualne, sprawiamy, Ze cechy pospolite jak gdyby opuszczajg swiat filmowy, pozostajg
poza ramami filmowej reprodukcji. Po prostu powszechnos¢ jest przyczynq istnienia
unikalnosci®. Stowa Tarkowskiego mozna odnie$¢ zaréwno do filmu Jima Jarmuscha, jak
i malarstwa Edwarda Hoopera. W obu przypadkach autorzy operuja zwyczajnymi srodkami,
polegajacymi na osadzeniu tematu w codziennym doswiadczaniu $wiata, zachowaniu
w filmie chronologii wydarzen czy oparciu obrazéw na klarownej kompozycji, stwarzajac
tym samym wrazenie sytuacji nadzwyczajnej, poniewaz nacechowanej indywidualnym

traktowaniem problemu.

4. Zwyczajnos¢ zdarzen jako temat malowania. Zaburzenie rytmu codziennosci

symptomem zmian.

Powtarzalnos$¢ gestow w codziennosci jest podstawa jej podtrzymania, wyznacza jej rytm
1 dynamikg. Poszczegdlne wydarzenia codzienno$ci niewiele znacza 1 Wykazuja
podobienstwo. Czynno$¢ dokonana przestaje mie¢ znaczenie, a jej sens szybko ulatuje.
Jolanta Brach — Czaina w swojej ksigzce Szczeliny istnienia jeden z rozdziatdéw poswigca
Krzqtactwu jako obszarowi dziatan czlowieka, w ktorym S$ciera si¢ istnienie z nicoscia.

Codziennos¢ odslania zimng potege ostatecznych wartosci. Gdy zrezygnowani przyznajemy,

2 A. Tarkowski, Czas utrwalony, przet. S. Kuémierczak, Warszawa 2007, s.117



Ze nasze krzqtactwo jest niczym, zaczynamy rozumieé, ze zawiera wszystko®. Z jednej strony
codziennos¢ jest fundamentem bytowania, z drugiej strony trudno ja dostrzec i uchwycié. Jest
zrodlem wielu pytan o sens, a jednoczesnie umyka niepostrzezona. Brach — Czaina okre$la jg

jako pulsujgcq forme dramatu®.

Codzienno$¢ rowniez w moim odczuciu przybiera impulsywna, pelng napig¢ forme. Jej
znaczenie upatruj¢ W stowach Bruno Schulza odnoszacych si¢ do liryki: Poezja to krotkie
spiecia sensu miedzy stowami®. W tym okre$leniu odnajduje analogic z do$wiadczaniem
zycia. Krotkie spiecia sensu postrzegam jako zaburzenia rytmu codziennos$ci, gwaltowne
wypadki zanurzone w krzqtactwie.  Wydaje mi sie, iz jego autor trafnie upatruje
W krzgtactwie zrédlo tworzenia, dlatego przytoczony cytat chcialabym odnies¢ do pola
malarstwa. Porzucony przypadkowo na palecie pedzel, na ktory pada $wiatlo, uwidaczniajgc
jego strukture i zabrudzenia farba, moze sta¢ si¢ silnym doznaniem wizualnym begdacym
impulsem do préby przedstawienia niepozornego zdarzenia na ptotnie. Obrazowany motyw
nabiera sensu malarskiego poprzez spigcia walorowe, jego kierunek wzgledem kompozycji,
zestawienie kolorystyczne czy zroéznicowang materi¢. Obraz moze mieé swoj poczatek
w wielowymiarowej codziennosci, odnoszac si¢ do konkretnych sytuacji czy miejsc, lokuje

malowane motywy w gtebokim doswiadczaniu rzeczywistos$ci.

Codzienne przebywanie oraz wnikliwa obserwacja znajomego otoczenia, wywoluje we
mnie potrzeb¢ uzmystowienia sobie jego plastycznego wymiaru. Adam Andrzejewski
w artykule Struktura estetycznego doswiadczenia codziennosci poswigca uwage temu
problemowi, wyrdzniajac trzy konieczne sktadowe doswiadczenia estetycznego: przygodnosé,
powtarzalno$¢ 1 przenikalno$¢. Ta ostatnia umozliwia wieloplaszczyznowa interpretacje
doswiadczenia badZz obiektu doswiadczenia oraz uruchomienie kontekstu spotecznego,
psychofizjologicznego oraz kulturalnego w celu podjgcia proby glebszego zrozumienia
osobistych, codziennych przezy¢. Andrzejewski stwierdza: Moze to doprowadzi¢ do wniosku,
ze doswiadczenie estetyczne nie jest doswiadczeniem jakiegos szczegolnego rodzaju
(wlasnosci estetycznej), lecz pewnym sposobem doswiadczania rzeczywistosci. To wiasnie
indywidualne odczytanie kontekstow otaczajgcych jednostke oraz partykularny przedmiot
bedqgcy obiektem doswiadczenia pozwalajq jej przezy¢ cos w sposob estetyczny. Tym samym

., 10, co estetyczne w codziennosci” okazuje si¢ plaszczyzng przeciecia wielu wymiarow zycia

3 ). Brach — Czaina, op. cit. , 5. 96

4 Ibidem., s. 93

5 B. Schulz, Mityzacja rzeczywistosci, dostepne przez:
http://brunoschulz.org/mitizalasa.htm, 6.09.2019


http://brunoschulz.org/mitizalasa.htm

spotecznego, kulturalnego, biologicznego itp. ,, Przecigcia” te powstajq ze wzgledu na
specyficzng wilasnos¢ doswiadczenia estetycznego, ktorq jest jego przemikalnosé. Dzieki
istnieniu przecie¢ mozemy z prostych doswiadczen estetycznych wyprowadzi¢ powazne sqdy
moralne®. Przytoczony cytat jest dla mnie punktem wyijscia do refleksji nad obrazem, ktory
ma swoj poczatek w doswiadczaniu rzeczywistosci, w sytuacjach wstrzasu, badz przeciwnie,
stagnacji estetycznej. Okreslone przez Andrzejewskiego przecigcia oznaczaja dla mnie
zwigzek pomiedzy doznaniem wizualnym, praktyka malarskg a kontekstem kulturowym.
Malowany motyw staje si¢ miejscem styku tych obszarow, jest wyrazem zachwytu nad
otoczeniem 1 poddaj¢ go malarskiemu opracowaniu. Usituje jednocze$nie $wiadomie
nawigzywac do tradycji malarstwa, inspirujgc si¢ m. in. zasadami renesansowej perspektywy
i komponowania obrazu.

8 A. Andrzejewski, Struktura estetycznego doswiadczenia codziennosci, ,Filozofia nauki”, 2014 22/3, s. 133- 134
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II Ciaglo$¢ obrazu.

1. Nastegpstwo obrazoéw. Kontinuum malowania Giorgio Morandiego.

W 2016 roku odwiedzitam muzeum Pinakoteka di Brerra w Mediolanie, gdzie miatam
sposobno$¢ zobaczy¢ niewielki fragment tworczosci Giorgio Morandiego. W bocznej sali
zostato wyeksponowanych zaledwie pare¢ obrazow, ktore wywotaty we mnie silne wrazenie
wspoétzaleznosci migdzy sobg, polegajacej nie tylko na podobienstwie malowanego motywu.
Piotna zdawaty si¢ stanowi¢ swoisty tancuch wydarzen malarskich, w ktorym kazdy obraz
prowokuje zaistnienie kolejnego. Martwe natury Morandiego ( Still life, 1920 r., 60,5x66,5
cm; Still life, 1929 r., 55x58 cm) sprawialy wrazenie utwordéw nie majacych wyraznego
poczatku ani konica. Cho¢ kazdy z jego obrazéw posiada wlasny rytm, nie sposéb bylo oprzeé
si¢ wrazeniu ich wzajemnej komplementarnosci, jakby sens poznania sztuki ukryty byt
w relacji migdzy ptétnami. W kontekscie tych rozwazan warto przytoczy¢ okreslenia czystej
sztuki malarstwa oraz malarstwa samego w sobie wyodrebnionych przez Charles’a Perraulta’.
Ta perspektywa doswiadczania malarstwa umozliwia dostrzezenie tworczosci Morandiego

przez pryzmat formalnej jednosci.

Uproszczone przedmioty malowane przez Morandiego wystepuja W zblizonych uktadach
i relacjach przestrzennych. Kolejne realizacje powtarzaja te same proste motywy butelek,
dzbankoéw, wazonow, z uwzglgdnieniem ledwo zauwazalnej zmiany temperatury §wiatta badz
nieznacznego przesuni¢cia przedmiotu. Obiekty w obrazach wydaja si¢ by¢ uchwycone
W granicznym momencie migdzy namigtno$cig a powsSciggliwosciag malarza. Paradoks tej
koegzystencji polega na redukcji srodkow wyrazu jak kolor czy walor, przy jednoczesnym
wykorzystaniu potencjatu tych, ktore zostaly uzyte. Ograniczanie narzedzi w przypadku
Morandiego jest podyktowane do$wiadczeniem artysty, ktory dostrzega wigcksze mozliwosci
w wykorzystaniu ich do maksimum. Rygorystyczne zawgzenie stanowi cel malarza, dla
ktorego jednym z sensow malowania nie jest dbatos¢ o szczegoty, a oddanie wrazenia
wzrokowego. Zbiory syntetycznie namalowanych przedmiotow tworzg pewng Cato$¢, malarz
jednak dyskretnie wyodrebnia poszczegolne z nich, pozostawiajac miedzy nimi ciemniejsze
walorowo szczeliny. Pojedyncze motywy w obrazach tworzg zbiory, te zas§ formutujg obrazy

bedace monolitem. Profesor Lukasz Kiepuszewski w swoim artykule nazywa przedmioty

7V. Stoichita, Ustanowienie obrazu, przet. K.Thiel — Jadczuk, Gdarsk 2011, s. 9 - 10



Zjego obrazow rzeczami Morandiego, okreslajac tym samym ich zindywidualizowany

charakter, jakoby malarz wyznaczyt swoj autonomiczny malarski alfabet.

Jozef Czapski w wypowiedzi na temat swojej drogi dochodzenia do obrazu przywotat
posta¢ Morandiego - (naturalnie, zeby jego docenié, trzeba dojs¢, dotrze¢ do swiadomosci, ze
sama materia malarska ma skale ,,w gore” ogromng). I nie ma to nic do czynienia z czystym
estetyzmem, 1 jest najwigkszym wyznaniem czlowieka, do czego podnies¢ si¢ byt zdolny. Po
skonczeniu w siedmiu potach martwej z bialym kubkiem i cytryny wystarczy mi wspomniec

Morandiego, zeby poczué, gdzie jestem — jak daleko od tej wyzymy®.

Giorgio Morandi potencjal malarstwa upatrywal w konsekwentnej powtarzalnosci
motywoOw. Poprzez swoisty rodzaj malarskiej ascezy dazyl do czystosci formy. Z wielosci
obrazow Giorgio Morandiego wylania si¢ jeden, wcigz malowany, bgdacy sensem samym
W sobie. W tym znaczeniu stanowi to kontinuum mysli o obrazie zespolonym z rytmem

rzeczywistosci, bedacym w swoisty sposob jej przedtuzeniem.

2. Ciaglos¢ sytuacji malowania: obraz codziennym towarzyszem.

Codzienne przygotowanie do malowania jest procesem wymagajagcym powtarzania tych
samych czynnos$ci. Zalozenie odpowiedniego stroju, umocowanie ptotna w konkretnej pozycji
na sztaludze, wycisnigcie farb na paletg, zmieszanie terpentyny i oleju, stanowia ciag dziatan
bedacych w Scistej zaleznosci. Rownolegle na kazdym etapie towarzyszy mi przewodnia mysl
0 obrazie jako niepodzielnym organizmie, zar6wno w fazie montazu podobrazia,

przysposobienia warsztatu, jak i w fazach dalszego rozwoju malowania.

Pracownia, bgdaca miejscem codziennej pracy, nabrala dla mnie szczegdlnego sensu,
ktory usituj¢ uja¢ w realizacjach malarskich. Poszukuje¢ potencjatu plastycznego
zaobserwowanych przedmiotow 1 ich relacji z otoczeniem. Podejmuj¢ proby
przetransponowania motywow, ktore codziennie mi towarzysza, w sytuacje malarskie.
Osobliwy wymiar najblizszej przestrzeni jest dla mnie wazny, tym bardziej, iz dostrzegtam
jego nieustanng ingerencj¢ w malowane plotna. Przypadkowe ustawienie ptotna na sztaludze
wywotywato czesto nowe doswiadczenie wizualne, rzeczywiste motywy z otoczenia
wchodzity w swoistg gre z obrazem. Uwzgledniam w wyobrazonych wnetrzach kontekst

pracowni, ktora stanowi niejako kierunkowskaz w dochodzeniu do formy malarskiej.

8 ). Czapski, L. Hering, Listy 1939 — 1982, Gdansk 2017, s. 209



Pracownia jest miejscem mojej pracy, z ktérym mam ciagly kontakt. Czesto przychodze
do niej po ukonczeniu malowania i analizuj¢ rezultaty zmagan. Jest ona rowniez miejscem
spotkan z przyjaciolmi, w ktorym tocza si¢ zywe dyskusje. Tym samym pracownia staje si¢
cze$cig domu, jednym z pomieszczen, w ktorych codzienna krzatanina spaja zycie
z malarstwem. Obraz pozostawiony na sztaludze powraca w pamigci podczas wykonywania
codziennych czynno$ci i obowigzkow regulujacych rytm dnia. Jest aktywny w mojej
imaginacji, nawet podczas nieobecnosci w pracowni. Usiluj¢ go nieustannie dopehiac
w wyobrazni pod wptywem nowych doswiadczen wizualnych, ktére naprowadzajg mnie do

podejmowania prob reinterpretacji sSrodkow juz uzytych w obrazie.

3. Sktonnos¢ do postrzegania ciggtosci - synechizm wg. Charlesa Peirce’a.

Codziennos¢ postrzegang jako swoiste uprawianie zycia odnalaztam w filozofii Charles’a
Peirce’a. Filozof wskazuje na zalezno$¢ miedzy teorig a praktyka, konsekwencja myslenia
I dziatania jest niezb¢dna przy probach realizacji celow poznawczych. Wedtlug Peirce’a nie
ma sensu radykalne oddzielanie teorii od praktyki, uwaza on bowiem te sfery za
komplementarne. Wyraza sktonno$¢ do postrzegania wszystkiego jako ciaglego. Watpienie
jest wtedy rzeczywiste, jesli ma powigzanie ze sferg doswiadczania i dziatania, a nie tylko
wiaze si¢ z formutowaniem koncepcji teoretycznych. Filozof zaktada, iz wyprowadzone na
podstawie analizy reguly racjonalnego zachowania nalezy zastosowa¢ w praktyce. Definiuje
synechizm jako ptynne przechodzenie sfery teoretycznej w praktyczng, ktéra ksztattuje ta
pierwszg. Twierdzenie, ktore nie odnosi si¢ w zaden sposob do doswiadczenia, jest
pozbawione wszelkiego znaczenia®. Miedzy sfera znakéw, jezyka i myslenia a sferg
doswiadczenia i1 dziatania wystepuje ciaglo$¢. Podobna zalezno$¢ dostrzegam w malarstwie,

ktorego artykulacja wymaga zaktywizowania i koegzystencji réznych obszarow zycia.

Podejmowanie decyzji zyciowych nie jest mozliwe tylko na podstawie nauki czy
racjonalnego myslenia. W rozpoznawaniu rzeczywisto$ci wazng role odgrywa instynkt oraz
intuicja. Wedlug Pierce’a ludzie posiadajg zdolno$¢ przeprowadzania tak zwanej
abstrakcyjnej obserwacji: badania hipotetycznych stanow rzeczy. W odniesieniu do
malarstwa, wzmozona koncentracja i dociekliwe przypatrywanie si¢ otoczeniu oraz

wynikajace z tego doswiadczenie wizualne wylaniaja wyobrazony ksztalt obrazu. Cigglos¢

9 A. Hensoldt, Teoria i praktyka w mysli amerykariskich pragmatystéw, Krakéw 2018, s. 25
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W tym znaczeniu opiera si¢ na zwigzkach przyczynowo — skutkowych podczas pracy nad
obrazem. Intensywna relacja zachodzaca migdzy dziataniem a efektem w malowaniu,

wspotbieznie uruchamia sfere praktyki, jak i teori¢ dziatan tworczych.
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I Codziennos¢ przedmiotu i przestrzeni.

1. Pozorna codzienno$¢ przedmiotow. Martwa natura Francisco de Zurbarana.

Przedmioty namalowane w martwych naturach Francisco de Zurbarana sprawiaja
wrazenie intensywniejszych niz moglyby by¢ w rzeczywistosci. W Martwej naturze
z dzbankami (ok. 1650 r., 46x84 cm) tworza swoiste filary obrazu, jakby wylaniajace si¢
Z ciemnosci punkty $wietlne. Hiszpanskie martwe natury, w odrdznieniu od niderlandzkich,
przedstawiajg wyizolowane przedmioty, nie za$ zbiory rzeczy bedace w Scistej relacji ze soba.
Uproszczenie kompozycji przez Zurbarana, sprowadzonej do motywu czterech przedmiotow,
przypomina podniosta, ottarzowa sceng, ktéra nadaje obrazowi mistyczny wymiar. Znaczna
czg$¢ tworczosci Zurbarana skondensowana byta wokot tematyki biblijnej, w obrebie ktorej
malarz realizowal ptotna na zlecenie. Malowanie kuchennych przedmiotéw zdaje si¢ wynikac
z wewnetrznej potrzeby artysty, ktory w tych motywach upatrywat sens relacji migdzy sztuka
a zyciem. Mimo skupienia malarza na precyzyjnym oddaniu wlasciwego charakteru

namalowanych dzbankow, udaje mu si¢ uchwyci¢ ulotnego ducha przedstawionych figur.

W kontek$cie rozwazah o fertycznosci namalowanych przez Zurbarana przedmiotow
mozna odwota¢ si¢ do martwej natury w holenderskim okresleniu still — leven (ciche,
nieruchome zycie), niemieckim Still-stehenden Sachen (zastygle rzeczy) oraz francuskie
terminy nature reposée (0dpoczywajaca natura), nature inanimé (nieozywiona natura) czy
choses mortes et sans mouvement (rzeczy martwe i nieruchome). Przytoczone przeze mnie
pojecia, jak rowniez sformulowane przez Cézanne’a stwierdzenie przedmioty cicho
rozmawiajq rozszerzaja potencjatl znaczeniowy martwej natury. Poszukujac jej malarskiego
sensu, usiluje wyrazi¢ zaobserwowane przedmioty, uwzgledniajac ich gestos$¢, materie, kolor,
$wiatlo. Proby przedstawiania martwej natury kojarz¢ w metaforycznym sensie z ozywianiem

tkanki malarskiej, tym samym blizsza jest mi holenderska i cezanne’owska perspektywa.
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2. Zakulisowe sceny Johannesa Vermeera.

Johannes Vermeer osadza przedstawione na obrazach sceny w okoliczno$ciach
zwyczajnych, podczas wykonywania codziennych czynnosci. Niejednokrotnie wprowadza
fragment kotary czy zastony, ktoéry zaweza pole widzianej sytuacji. Wzmacnia to wrazenie jej
intymno$ci, a 0soba ogladajgca obraz wchodzi w role podglgdacza. Malarz arbitralnie
zadecydowat co widz moze zobaczy¢, a co bedzie dla niego niedostgpne. Zakulisowos¢ scen
w malarstwie Vermeera nie polega li tylko na specyficznym uktadzie planow w obrazie,
robwniez na relacji pomiedzy ostroscig i nieostro$cig namalowanych motywoéw. Obraz
Dziewczyna w czerwonym kapeluszu (1665/66 r., 23x18 cm), jak twierdzi Didi — Hubermann:
Jako taki moglby byc¢ rozpatrywany jako szczegol. A jednak jego obrys — poniewaz kazdy
szczegol powinien daé sie wyizolowad, oddzieli¢ od calosci - stanowi pewien problem: w
srodku miesza sig¢ z wlosami, a przede wszystkim staje si¢ cieniem, na zewngtrz namalowany
Jjest z takim drzeniem, zZe tworzy efekt niematerialnosci — zarazem waty, iskier i plynnej farby.
(...) Jego obrazowa intensywnos¢ zaburza mimetyczng spojnos¢ — nie jest juz ,,podobny” do
kapelusza (...) Cien, wata, ptomien czy mleko, usta czy ptynna farba, skrzydto czy deszcz —
wszystkie te obrazy nie majg wartosci rozpatrywane osobno, nie majq zZadnej wartosci
opisowej, ani tym bardziej interpretacyjnej w stosunku do ,, kapelusza”; kazde z nich pochodzi
z tego, co mozna nazwac ,,rozproszonqg’ widzialnosciq ( tak jak mowi si¢ o rozproszonej
uwadze w psychoanalizie); w tym sensie wybor mowi nam o tym, ktory patrzy. Mimo to
aporia wywotana ich wspolistnieniem problematyzuje przedmiot obrazu, umozliwia
uchwycenie czegos$ na obrazie, w samym pytaniu, w antytezie'®. W kontekscie refleksji o
malarstwie przytoczony fragment jest dla mnie istotny. Odnoszac si¢ do stow Didi —
Hubermana malarstwu Vermeera mozna przypisa¢ przyczyne raczej materialng
| przypadkowq, nizeli formalng i celowg. Opisany kapelusz identyfikuj¢ przedmiotowo
poprzez jego otoczenie, ktore determinuje jego wlasciwe rozpoznanie oraz charakter.
Przedmiot zobrazowany bez jego kontekstu przestatby by¢ zgodny znaczeniowo z realnym
nakryciem glowy.  Abstrahowanie od rzeczywistosci, polegajace na sprowadzeniu
namalowanego detalu do plamy, malarskiego znaku, pojawia si¢ takze w obrazie Alegoria
malarstwa, w ktorym zacienione partie zastony zostaly ograniczone do roli koloru. Dyskretne
Zrdznicowanie ciemnych tonéw w zalamaniach tkaniny pozostawia jedynie sugesti¢
ornamentu, fragmenty $wiatta za§ konkretyzujga jego szczegodty, nie bedac jednak jego

inwentaryzacja i szczegotowym odwzorowaniem. Kurtyna w obrazie wydaje si¢ by¢ realna

10 G. Didi — Huberman, Przed obrazem, Gdansk 2011, s. 175 - 176
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nie tyle w iluzyjnym sensie, co poprzez intensywnos¢ przedstawienia. Realno$¢ w obrazach
Vermeera nie tyle polega na mimetyzmie, a raczej na uchwyceniu prawdziwosci malowanych

przez niego scen, w ktorych $wiatlo ujawnia gestos¢ materii.

3. Sytuacje malarskie osadzone w przestrzeniach zwyczajnych. Obrazy Jacka Sienickiego
i Edyty Sobieraj.

Obserwacja najblizszego otoczenia byta punktem wyjs$cia do obrazow malowanych przez
Jacka Sienickiego. Malarz uzywat okreslenia wspotpraca z naturg, ktore nawigzuje do jej
niestatosci 1 wywoluje potrzebe reakcji na zmiany w niej zachodzace. Dtugotrwate, wnikliwe
patrzenie na konkretny obiekt czy wycinek rzeczywistosci ( np. $wiatto padajace na kawalek

migsa lezacy na stole) byto dla niego Zrdédtem artystycznego poruszenia.

Obrazy Jacka Sienickiego mimo ograniczonej skali barwnej sg pelne ekspresji w swojej
materii malarskiej. Artysta rozpoczynat malowanie od realistycznego szkicu na plotnie, by
p6zniej moc redukowac elementy 1 dochodzi¢ do wyrazenia sugestii motywow. Docieranie do
wyabstrahowanego wyobrazenia przebiegalo w sposdb Sswiadomy, nie bylo wylgcznie
podyktowane imaginacja malarza. Jacek Sienicki w rozmowie z Elzbieta Dzikowska na
pytanie o kwesti¢ ograniczenia §rodkéw w jego obrazach odpowiedzial: Chcialbym wyrazaé
si¢ bardzo prosto i klarownie. Do tego dqze. Zaczynam od ptotna rozbudowanego, na ktorym
dzieje si¢ duzo roznych rzeczy, i dopiero podczas pracy nastepuje eliminacja, z nadziejq, ze
Z tych paru elementow uda sie skonstruowac przestrzen obrazu. Czesto jednak doprowadza
sie go do takiej prostoty, ktora nie zadowala, staje si¢ schematem. Schemat grozi nam zresztq
stale. Boje si¢ metody, jest ona manierq, gdyz pozbawiamy sie wtedy ryzyka, ktore jest

niezwykle cennym pokarmem przy realizacji obrazu'! .

Jednym z najwazniejszych dla mnie obrazéw Jacka Sienickiego jest praca pt. Wnetrze
pracowni z 1983 roku. Pionowe pldtno o formacie wydluzonego prostokata przedstawia
pietrzaca si¢ przestrzen atelier artysty. Pracownia przypomina pomieszczenie uchwycone
w przekroju. Konstrukcje obrazu cechuje wyobrazenie nagromadzonych kondygnacji. Kazda
z nich posiada sw¢j autonomiczny rytm, pozostajac jednak we wzajemnej zaleznoSci.
Lawinowa kompozycja 1 platanina kierunkéw dynamizuje obraz. Impastowe malowanie,

pozostawiajace wyrazisty $lad po ruchu pedzla czy szpachli, przypomina rzeZbienie w geste;j

11 E. Dzikowska, Polscy artysci w sztuce $wiata, Warszawa, s. 244
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farbie. Zawgzona kolorystyka utrzymana w szaro$ciach i brazach z wydobywajacym si¢
gdzieniegdzie bigkitem wprowadza pulsacje przestrzeni i dezorientacj¢ w probie okreslenia co
jest blizej w obrazie, a co oddalone. Pracownia, zagg¢szczony labirynt znaczen plastycznych,
zobrazowane zostaty poprzez roznorodne rytmy, napi¢cia walorowe i bogatg tkanke malarska.
Malarz, pozostawiajac $lady swoich bezposrednich dziatan, jak rysy wydrapane w farbie czy
cienko potozone plamy, uwidacznia dukt uzytego narzgdzia. Wazne staje si¢ odniesienie
namalowanych motywéw do wyobrazenia o nich, a nie poszukiwanie ich

prawdopodobienstwa w $wiecie realnym.

Aktualnos¢ problemu przedstawiania zwyczajnych —sytuacji, przedmiotow czy
pomieszczen W obrazie dostrzegam w tworczosci Edyty Sobieraj (ur. 1966 r.). Obserwujac jej
malarstwo mam wrazenie zachowania pewnej ciggtosci w powstawaniu prac — jakby kazdy
postepujacy po sobie obraz byt rozszerzeniem sensu poprzedniego i stanowit niejako jego
dociekliwg kontynuacj¢. Postawa skoncentrowana wokot konkretnego problemu decyduje
0 wiarygodno$ci obrazow Edyty Sobieraj. W malarstwie postuguje si¢ motywami
przedmiotdéw majacymi swoje codzienne zastosowanie w rzeczywistosci - miska, szmatka
czy znoszone ubrania. Wyobrazone wnetrza osadza w doswiadczaniu realnego $wiata.
Osobisty stosunek do nich nie pozostaje bez znaczenia, sktania malark¢ do uwaznej
obserwacji relacji zachodzacej migdzy przedmiotami i proby uchwycenia pewnego stanu tych
rzeczy 1 jej stosunku do nich, nie za§ opisowego zobrazowania. Autorka wspomina o waznej
roli $wiatla na jej ptotnach, ktore od fazy koncepcji konstruuje jej obrazy. Wedtug niej droga
dochodzenia do ostatecznego wyrazu w obrazie jest zawita, wymaga wielokrotnych
przemalowan, wyczulenia na zmieniajaca si¢ sytuacje na plotnie, uleganiu instynktowi, a nie
wykalkulowanym spekulacjom. W kontekscie obrazow Sobieraj przychodza mi na mysl
stowa Johna Ruskina: Przyjmujemy, zZe wyraznie widzimy grunt pod naszymi stopami, ale gdy
probujemy policzy¢ drobiny pytu, przekonujemy sie, ze jego ksztalt jest tak niewyrazny
| niepewny jak wszystko inne, a zatem nie istnieje dostownie zZaden punkt jasnego widzenia
| nigdy go nie bedzie. To co nazywamy wyraznym widzeniem przedmiotu, polega tylko na
dostrzezeniu w nim tego, co wystarcza, by odgadngé czym on jest (...) 2. Motywy
przedmiotdw pojawiajace si¢ w jej przedstawieniach sa jedynie ich sugestia, a nie analizg
fizycznych wtasciwosci rzeczy. Obrazy Edyty Sobieraj, operujace podobng temperaturg

I spigciem walorowym, przywotujg w pamieci holenderskie martwe natury.

12 ), Ruskin, Niewinne oko, przet. J. Szczuka, Gdarsk 2011, s. 145
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IV Osobista relacja z obrazem. Codzienne zwigzki.

Stanistaw Fijatkowski wyrazit stanowisko, iz niechg¢tnie rozstaje sie ze swoimi
obrazami, poniewaz to pozbawienie si¢ czegos waznego, co pozostaje bez naszej kontroli.
Obrazy, do ktorych z réznych obiektywnych przyczyn, nie moge powrodcié, zobaczyé
i niechybnie dalej malowa¢, wracajg w moich myslach. Przywotuje je w pamieci z troski 0 ich
wyglad 1 uswiadomienie sobie ich niedoskonalosci.  Ciagle niezaspokojenie tworcze
I codzienne malowanie w odosobnieniu, wywoluja we mnie poczucie zazylosci z obrazami.
Podejmowane proby okreslenia tych standéw, ale réwniez hazwania problemow zwigzanych
z medium malarskim, rozbudzaja moja potrzebe konfrontacji z wypowiedziami artystow,

ktdére poruszaja nurtujgce mnie zagadnienia.

Wybrane przeze mnie teksty, wyrazaja stosunek malarzy do wiasnej tworczosci, sg
refleksja nad nig i nad malarstwem w ogoéle. Listy, wspomnienia czy dzienniki, poprzez
osobisty charakter, wyrazaja bezposredni ton wypowiedzi, pozwalajacy artystom by¢ moze

na wieksza swobode w formutowaniu mysli.

1. Walka z codziennos$cia. Listy Jozefa Czapskiego.

Epistolografia bylg jedng z wielu aktywnosci artystycznych prowadzonych przez Jozefa
Czapskiego. Obszerng korespondencjg¢, sposrod pozostatych, wyroznia powdd jej
powstawania, czgsto zwyczajny, jak cheé¢ utrzymania kontaktu z bliskimi osobami.
Przekazywane relacje z dnia powszedniego rownolegle toczg si¢ z refleksjami o malarstwie.
Listy Czapskiego, zbiegajac si¢ z zyciem, stalty si¢ dla mnie pomostem do zrozumienia jego

malarstwa i literatury.

Elzbieta Dzikowska w rozmowie z Jozefem Czapskim, okreslita go Najbardziej znanym
i nieznanym zarazem malarzem polskim'®. Przytoczony fragment jest o tyle istotny
w kontek$cie prowadzonej korespondencji, iz w pewnym sensie wyjasnia paradoks artysty.
Z jednej strony wylania si¢ z nich obraz postaci wyrazistej, intensywnie przezywajacej zycie
I malarstwo, prowadzacej z nim ozywiony dialog, zdeterminowanej w dazeniu do formy
malarskiej. Z drugiej za$ strony, po lekturze listow, Jozef Czapski wydaje si¢ by¢ jeszcze

bardziej nieuchwytny.

13 E. Dzikowska, op. cit., s. 40
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Ciaglos¢ prowadzonej korespondencji wywotuje wrazenie pulsacji zycia, prowadzone
listy byty waznymi punktami, w ktorych zbiegata si¢ refleksja nad dziatalno$cia artystyczna
i aktywnos$cig zyciowg. Sa wyrazem dazenia Czapskiego do wolnosci wewnetrznej poprzez
prawdziwos¢ stowa i malarstwa, jak sam autor okreslit w jednym z listow do Ludwika
Heringa -  Nic jeszcze nie namalowatem do rzeczy. Sq takie chwile, gdzie , rzeczywistosé
skrzeczy”, gdzie odchodzi widzenie, gdzie kazdy przedmiot, kazdy pejzaz, kazda martwa
natura i czlowiek zdajg mi sie sto razy namalowane, widziane — a co gorzej, wszedzie
spotykasz swojg wizje, ktérg Zle czy dobrze prébowales wyrazié, i ktore az zakrywajq swiat**.
Swoje zapiski wzbogacal szkicami, spontanicznymi rysunkami majacymi charakter
komentarza do notowanych stéw. Tres¢ listow skupiona jest gtéwnie wokot malarstwa, ktore
jest styczne z zyciem codziennym. Moja szczegdlng uwage zwrocity listy z ostatniego okresu
zycia Jozefa Czapskiego adresowane do Janusza Marciniaka. W jednym z nich malarz
rozwaza o pierwotnej wizji obrazu oraz o koniecznosci jej dalszego przeksztatcania podczas
malowania. Niedo$cigniona wizja artysty pozostaje bez ograniczen, natomiast medium
malarskie stawia opor, wymaga dostosowania si¢ do mozliwosci technologicznych
i formalnych. Podczas malowania towarzyszy Czapskiemu poczucie niedopetnienia,
oddalenia od punktu pierwszego®. Nie jest mozliwe zatem odzwierciedlenie w obrazie

poczatkowej wizji, wazne jednak staje si¢ Swiadectwo jej przezywania.

2. Poszukiwanie w monotonnym obrazie $wiata nieoczekiwanych zwigzkow.

Wspomnienia Jerzego Tchorzewskiego.

Przeczytawszy par¢ lat temu wspomnienia Jerzego Tchorzewskiego miatam wrazenie
pewnej intensywnej, gestej konsystencji tych zapiskow. Wydaja si¢ by¢ relacja o charakterze
strumienia mysli 1 watkow porzadkujacych doswiadczenia. Jerzy Tchorzewski dostrzegal
bliskie zwiagzki malarstwa z zyciem, na co wskazuje lektura wspomnien. Najpehniej
odzwierciedla si¢ ten problem w wyrazeniu: Jezeli sztuka jest autentyczna — jest tez emanacjg
zycia®. Przenikanie sie dwoch sfer — sztuki i zycia — jest warunkiem wyrazenia swoistej

prawdy o malowanym motywie.

14 ). Czapski, L. Hering, op. cit. , s. 160
15 ). Czapski, Listy o malarstwie, Poznari 2019, s. 50
16 E. Dzikowska, op. cit., s. 301
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Dla Jerzego Tchorzewskiego malowanie jest procesem, ktory odstania nieskonczong ilo§¢
wczesniej nieprzewidzianych zaleznosci. Wchodzenie w przestrzen obrazu stale odkrywa
nowe mozliwos$ci rozstrzygania zagadnien plastycznych. We wspomnieniach Tchérzewskiego
odnajduje analogi¢ migdzy malowaniem a zyciem — poszukiwanie zaréwno w $wiecie

realnym, jak i w obrazach, nieoczekiwanych zwigzkoéw, moze sta¢ si¢ warunkiem poznania.

Rozciagniety w czasie proces malowania wedtug Tchorzewskiego wymagat uruchomienia
dhlugotrwatego napiecia oraz szczeg6lnego rodzaju koncentracji na obrazie, ktory stawat si¢
towarzyszem codziennos$ci. Osadzenie obrazu w sferze najblizszego doswiadczania
rzeczywisto$ci oraz intensywna praca nad nim, powoduje, iz malowanie nie jest dla mnie
sytuacjg wyabstrahowang od Zycia, a jest Z nim w Scistej zaleznoéci i1 stanowi jego integralng
czg$¢ jako sposob poznania otaczajacego S$wiata. Obrazy Jerzego Tchorzewskiego
wprowadzaja mnie W pewien rodzaj konsternacji — nie kazdy stanowi dla mnie zrodto
osobliwych doznan wizualnych, nie mniej jednak wynikaja z namystu nad najblizszg

rzeczywistoscig, CO je gieboko sytuuje w bezposrednim doswiadczaniu $wiata.

3. Nieznane intencje. Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim.

Znajac zaledwie par¢ obrazéw Stanistawa Fijatkowskiego, trafitam na jego rozmowy ze
Zbigniewem Taranienko!’. Poczatkowo, W trakcie lektury, miatam wrazenie dysonansu
pomiedzy jego wypowiedzig a znajomymi mi ptdétnami. Motywy w obrazach wydawaty mi
si¢ arbitralnie podporzadkowane hierarchii kompozycyjnej, w sposéb definitywny operujace
symbolem. Wraz z przebiegiem rozmowy, poznajac szerzej tworczo$¢ Fijatkowskiego,
uswiadomitam sobie swoj btad w jej ocenie. Zrozumiatam, ze jego wypowiedzZ artystyczna
nie jest zaprogramowana, malarz nie obrazuje wylgcznie symboli, a gesty prowadzace do
konkretnych znakéw. Budowane na plotnach formy abstrakcyjne w okreslonych
zestawieniach barwnych oraz studium napi¢¢ migdzy nimi, prowadza do interpretacyjnego
klucza prac Fijatkowskiego przez pryzmat cassirerowskich form symbolicznych. Parafrazujac
filozofa, idea ma funkcj¢ formujacag wobec materii obrazu, przekazuje jej swojg prawde,
wigze sens duchowy z konkretnym, zmystowym znakiem i przypisuje mu wewngtrznie

nadane znaczenie®®.

17.7. Taranienko, Alchemia obrazu. Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim, Warszawa 2012
18 E. Cassirer, Esej o cztowieku, przet. A. Staniewska, Warszawa 2017, s. 209 - 254
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Obraz jest pewnym zjawiskiem przestrzennym nie tylko w sensie iluzorycznosci.
Moze by¢ polem do wyrazania wieloznaczno$ci oraz tworzenia wartosci granicznych, ktére
stwarzaja rozbudowane mozliwosci zrozumienia ich sensow. Fijatkowski uznaje, 1z kazde
czyste plotno oddycha inng przestrzenig®®, przed rozpoczeciem malowania zastanawia sig,
jaka minimalng ingerencje musi przeprowadzi¢ w obrazie, by malarsko rozstrzygnaé
nurtujacy go problem. Kazdy z jego obrazow jest autonomiczng malarskg sytuacja, a nie
relacjg z realnych wydarzen. Malarz wyrdznia fazy powstawania swoich obrazow. Pierwsza
umozliwia wigksza swobode, zmienia si¢ pod wptywem dalszego dziatania, kolejne etapy,
konkretyzuja forme¢ obrazu, sposobno$¢ zaistnienia nieprzewidzianej sytuacji na plotnie
maleje?®. Fijatkowski, wraz z przebiegiem malowania, nie redukuje potencjatu obrazu,

przeciwnie, oszczedna forma oznacza dla niego stan dojrzatosci wyrazu.

W 2008 roku malarz napisat tekst Porzqdki, traktujacy 0 jego przygotowaniach przed
przystapieniem do malowania oraz o czynnosciach wykonanych po jego ukonczeniu?..
Rudymentarne sktadowe przysposabiania warsztatu do pracy, jak wytozenie pedzli i farb czy
zmieszanie terpentyny i oleju Inianego, poprzedza Koncentracja i namyst nad obrazem.
Niekiedy oswajanie biatego ptoétna wymaga rysunkowego badz akwarelowego szkicu, ktory
umotywuje dalsze postgpowanie. Wazny jest etap finalny, oparty mi¢dzy innymi, na
sporzadzaniu przez Stanistawa Fijatkowskiego notatek dotyczacych zuzytych farb. Dobor
palety jest dla malarza nie tylko penetrowaniem mozliwosci warsztatowych, ale rowniez

refleksja nad ich symbolicznym sensem, ktory moze zadecydowaé o przyszlym wyrazie

obrazu.

Podczas malowania Fijatkowski aktywizuje dwa obszary Zycia wewngtrznego —
intuicj¢ 1 Swiadomos$¢, wspolegzystujace przy powstawaniu pldtna. Obie sfery sg rowniez dla
mnie istotne, albowiem przeczucie czasem naprowadza obraz na zupelnie nowy tor
znaczeniowy 1 pomaga zachowaé proporcje kolorystyczne, materialne, kompozycyjne.
Intuicja mierzy temperature barw i ich nasycenie oraz prowadzi do utrzymania wilasciwej
tektoniki obrazu. Nie moze jednak ona istnie¢ bez uruchomienia swiadomosci, ktéra petni
funkcje porzqdkowg wobec intuicji. Pozwala uzmystowi¢ sobie kierunek mys$li 0

obrazowaniu i zintegrowac go z dzialaniem tworczym.

197. Taranienko, op.cit., Warszawa 2012, s. 31
20 |bidem, s. 32
2! Ibidem., s. 177 - 178
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Z procesem ksztaltowania formy malarskiej, pogtebia si¢ zrozumienie rozstrzyganego
problemu na ptaszczyznie podobrazia. Obrazy uruchamiaja kolejne, permanentnie na siebie
oddziatujg, a powod do ich malowania koncentruje si¢ W nich samych. Stanistaw Fijatkowski
przebieg konstruowania formy malarskiej okresla jako drzenie mozliwosci znaczen®, traktuje
malowanie jak proces dynamicznej projekcji, podczas ktérego konkretyzuja si¢ poczatkowo

niejasne przeczucia.

227 Taranienko, Alchemia obrazu. Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim, Warszawa 2012, s. 33
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V Wyobrazenie obrazu a realizacja.

1. Problem rozbiezno$ci koncepcji obrazu a jego realizacji.

Namalowane przeze mnie obrazy nie majg okreslonego poczatku, ani wyznaczonego
konca. Nie =zostaly przyporzadkowane idei, powstawaly bez konkretnego porzadku
chronologicznego czy koncepcyjnego. Prezentowane obrazy malowalam pod wplywem
doswiadczen estetycznych, ktore byty efektem kontemplacji otoczenia i podjeciem proby jego
plastycznej artykulacji na ptdtnie. Wystepuje migdzy nimi zalezno$¢, nie polegajaca jednak
li tylko na podobienstwie malowanych motywow, ale przede wszystkim na malowaniu ich
W sposob ciggly. Obrazy powstaja w sposob rownolegly, zazwyczaj pracuj¢ nad paroma
jednoczesnie na roznym etapie zaawansowania. Poza zachowaniem wymogow
technologicznych malarstwa olejnego, stuzy to ptynnosci mysli o nich i konsekwencji dziatan.
Kazdy kolejny obraz jest implikacja poprzedniego. Cz¢sto w swoich obrazach dostrzegam
niedostatecznie rozstrzygnigte problemy plastyczne, ktore usituje wcigz na nowo malarsko
formutowa¢. Kontinuum malowania w tym sensie polega na poczuciu niezaspokojenia
tworczego prowadzacego do ustawicznej pracy nad ptétnem. Malowanie stanowi dla mnie
proces ozywionej projekcji, ktory wymaga niejednokrotnie wprowadzania zmian
przeksztatcajacych pierwotny zamyst obrazu. Forma malarska dojrzewa i nierzadko wymaga
dynamicznej reakcji na zachodzace w niej zmiany. Wedlug Braque’a Obraz jest wtedy
skoriczony, kiedy z poczqtkowego zalozenia nie pozostato juz nic®®. Stwierdzenie Georga
Braque’a wydaje mi si¢ by¢ zbyt definitywne, odnajduje w nim jednak analogi¢ z procesem
powstawania moich prac. Wracam do pierwotnej koncepcji obrazu, jest ona punktem wyjscia
dla przysztego wyobrazenia, w trakcie malowania pojawia si¢ potrzeba przeksztalcenia
poczatkowych zalozen. Niektore obrazy sa przeprowadzone przeze mnie z wigksza
konsekwencja, od koncepcji po realizacje, inne za$§ wymagaja wigkszej czujnosci na
pojawigjgce sie¢ w trakcie malowania zmiany. Szkice stanowig istotny element przygotowania
obrazu, dopuszczam jednak wprowadzanie znacznych modyfikacji kompozycyjnych wobec
wyjsciowej koncepcji. Przestrzen wyobrazona na rysunku w matej skali nierzadko stanowi
tylko podpowiedz w wyznaczaniu konstrukcji ptaszczyzny ptétna. Format obrazu narzuca
okreslony porzadek. Po przygotowaniu podobrazia i1 zetknigciu si¢ ze skalg, muszeg

zweryfikowac poczatkowe zatozenia.

7. Taranienko, Rozmowy o malarstwie, Warszawa 1987, s. 129
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Obraz stanowi dla mnie zywa wypowiedz, nie ilustruje idei narzuconych a priori, dlatego
nie programuj¢ ostatecznego efektu. Usiluje utrzymaé dynamiczng relacje z otoczeniem,
umieszczajgc na ptotnach kontekst stojacej sztalugi badz fragment przestrzeni pracowni, ktory
nie byl uwzgledniony w szkicu koncepcyjnym, a wyniknat z przebiegu malowania. Miarowe
nasycanie obrazu, konkretyzowanie motywow, powoduje nasilanie si¢, czesto
nieprzewidywalnych, zaleznosci migdzy nimi. Malowanie stanowi dla mnie proces
odkrywania obrazu, drazenia okre$lonych probleméw na ptdtnie i wynikajgcego z nich

przestania.

2. Zwyczajnos¢ jako przyczyna pokazania osobliwych problemow malarskich.

Impulsem do powstawania moich obrazow sa otaczajace mnie przedmioty, fragmenty
przestrzeni pracowni czy wyobrazone uklady pomieszczen. Ptotna pozostaja w relacji ze
$wiatem realnym, daz¢ jednak do abstrahowania od rzeczywisto$ci w wymiarze malarskiego
sladu. Poprzez poszukiwanie roéznorodnosci materialnej i kolorystycznej, usituje malarsko

opracowac¢ motywy, ktére przedstawiam na ptotnach.

Na ptaszczyznie obrazu staram si¢ rozegra¢ przestrzen zaobserwowanego miejsca. Czg$¢
z nich zostala namalowana na podobraziu zaprawionym transparentnym gruntem,
pozwalajacym na wykorzystanie surowej struktury ptotna. Niekiedy pozostawiam w obrazie
niezamalowane miejsca, ktore zestawiam z nasycajaca si¢ Wraz z przebiegiem pracy malaturg.

Usituje skonfrontowac bezcielesnos¢ niezamalowanego pidtna z r6znorodng materig farby.

Format obrazu jest dla mnie no$nikiem malarskiego sensu. Wielkos$¢ podobrazia oraz jego
proporcje determinuja przestrzen malowanych przeze mnie motywow, ktérych skala
podpowiada pozorng realno§¢ przedmiotow 1 uktadow miedzy nimi. Niektore
z namalowanych ptocien stanowig dyptyki. Bedac w pracowni, z nagromadzonych obrazéw
staralam si¢ odnalez¢ jeden Kkonkretny, nad ktorym zamierzatam pracowacé. Odsuwalam
kolejne ptétna i opieratam je o siebie. Po chwili spostrzeglam spigtrzone obrazy
w przypadkowej konfiguracji. Ich incydentalne ulozenie odstonito fragmenty biatej $ciany
w postaci niewielkich §wiecacych szczelin. Zywa reakcja na to wydarzenie sprowokowata
mnie do namalowania plocien, ktore poprzez swoje odpowiednie zestawienie aktywowaty
motyw realnej sciany jako integralnej czgsci obrazu, powodujac ztudzenie braku granicy

miedzy $wiatem wyobrazonym a rzeczywistym. W niektorych realizacjach ostentacyjnie
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pojawiajg si¢ motywy przedmiotow kojarzonych z malowaniem, takich jak pedzel, stoik czy
sztaluga. Nierzadko wydaja si¢ by¢ przed obrazem, wyodrebniajagc pierwszy plan, bedacy

W zawieszeniu pomiedzy przedstawieniem na obrazie a jego otoczeniem.

Problematyka rozdwojonego wyobrazenia, okre$lona przez Victora Stoichite, ktdrg
poruszali artySci renesansu, m.in. Pieter Aertsen, opierala si¢ na swoistej malarskiej
interpretacji rzeczywisto$ci, polegajacej na rozmieszczeniu planéw w obrazie, tak by

4. Poszczegdlne sceny rodzajowe wpisane we fragmenty

podwazy¢ linearno$¢ narracji
martwych natur na pldtnie, zarowno w sensie kompozycyjnym, jak i zréznicowania dynamiki
malatury, wydaja si¢ by¢ zalezne wzgledem siebie, tworzac tym samym wrazenie narracji
réwnoleglej. Wprowadzenie przedplanu w postaci konkretnych przedmiotéw, implikuje
sytuacje narastania watkOw w obrazie, stwarzajac swoisty rodzaj malarskiego parergonu czy

malarskiej dygresjiZ.

W obrazach nierzadko stosuj¢ szarosci i fiolety, ktore miarowo nasycam, usitujac
wyrazi¢ wrazenie trwania. Barwy te kojarze ze stanem melancholii, ktora towarzyszy mi
podczas malowania, a jej warunkiem jest cigglos¢ czasowa. W niektorych realizacjach
pojawia sig¢ biel, ktora jest dla mnie wazna, pomimo swojej pozornej oszczedno$ci. Staram sig¢
wykaza¢ mozliwo$¢ konstruowania wrazenia zrdéznicowanej naprgzonej powierzchni ptotna,
jakby biel stanowita wewnetrzng tkanke obrazu. W jej obrebie poszukuje roznorodnej materii.
Przetamywanie jej surowego charakteru polega na probach odnalezienia odpowiedniej
pulsacji 1 napiecia. Staram si¢ uchwyci¢ w obrazach charakterystyczng dla bieli
przenikalnos¢, ktora hierarchizuje konkretno§¢ motywow, to co ma by¢ unaocznione
W obrazie, a co ma pozosta¢ tylko sugestig. Do potencjalnych mozliwosci bieli odniost si¢
Georges Didi — Hubermann: Ona sama nie jest niczym, poniewaz dosigga nas, cho¢ nie
mozemy jej uchwyci¢, otacza nas, cho¢ sami nie jesteSmy w stanie zlapac jej w sieci
Jjakiegokolwiek okreslenia. Nie jest widzialna tak, jak wystawiany przedmiot; ale nie jest
niewidzialna, gdyz dziata na nasz wzrok; czyni zresztq o wiele wiecej. Jest materiq. Jest
przeptywem Swietlnych czgstek albo powierzchniq zlozong z czgstek wapienia. Jest istotowym

komponentem pikturalnej prezentacji dzieta. Nazwijmy jg wizualnoscig?®.

24y, Stoichita, op. cit., s. 15
25 D. Arasse, Detal. Historia malarstwa w przyblizeniu, przet. A. Arno, Krakéw 2013, s. 40
26 G. Didi — Huberman, op. cit., s. 17

23



Bliskie jest mi stwierdzenie Ernesta Cassirera: Sztuka jest intensyfikacjqg
rzeczywistosci. Sztuke mozna okreslic¢ jako ciggly proces konkretyzowania®'. Istotne dla mnie
jest podejmowanie prob plastycznego unaoczniania form rzeczy, a nie analiza przedmiotowa.
Stwierdzenia Leonarda da Vinci Saper vedere w kontekscie mysli Ernesta Cassirera?® skupia
si¢ wokot pytan formutowanych przez malarstwo, traktujacych problem czystego ksztattu
wizualnego 1 jego struktury. Ksztattowanie odpowiedniej formy artykulacji tego zagadnienia
odnosz¢ do przedmiotéow codziennego doswiadczenia zmystowego, ktore w moim
przekonaniu mogg by¢ no$nikiem malarskich senséw. Istotne dla mnie jest znaczenie
przedmiotu w obrazie. Abstrahowanie od rzeczywistego ksztalttu malowanych rzeczy,
doprowadza do stworzenia nowego zbioru poje¢ o nich, ktdory rozumiem nie tylko
w kontekscie ich funkcjonalnosci w zyciu codziennym, jak rowniez W postrzeganiu jego
malarskiej istoty. Malowania nie traktuj¢ jako projektowanie kolejnych wyglgdow rzeczy,
a jako proces uzmystowienia sobie ich wewngtrznej struktury, polegajacy na przedstawieniu

na ptotnie ich malarskiej konsystencji.

Malowanie stanowi dla mnie nie tylko proces dojrzewania obrazu, dostrzegam w nim
osobistg relacje z zyciem. Zwigzek miedzy obrazem a rzeczywistoscig traktuje jako wizualng
konfrontacje, ktora jest zrodlem wielu twoérczych impulsow. Obraz stanowi dla mnie
konstelacje réoznorodnych znaczen. Jest konfiguracja rozmaitych form doswiadczen i doznan
wzrokowych. Obraz zwyczajny nie polega wylacznie na operowaniu prostymi motywami. Jest
dla mnie obrazem niepewnym, nieostatecznym, ulegajacym cigglym zmianom, wspotbieznym

z rytmem zycia.

27 E, Cassirer, op. cit., s. 217
28 |bidem., s. 2018
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