





Surface



Stawomir Prace
Marzec

Powierzchnia

obrazu




Ankiety

ptaszczyzna
realizm
mimetyzm
nowe media
wnetrze galerii

66

Marcin Chomicki
Jakub Ciezki

Maciej Duchowski
Mariusz Drzewinski
Roland Grabkowski
Jarostaw Grulkowski
tukasz Huculak
Arkadiusz Karapuda
Anna Kotodziejczyk
Piotr Korol

Rafat Kowalski
Pawet Lewandowski-Palle
Wojciech Lupa
Stawomir Marzec
Tomasz Milanowski
Jan Mioduszewski
Igor Przybylski
Patrycja Sap

Kamil Stanczak
Stawomir Toman
Jacek Wojciechowski
Tomasz Zawadzki



Stawomir
Marzec

Powierzchnia
obrazu

Wydaje sie, ze sens w malarstwie prefigurowany jest meta-
forycznym rozumieniem samej powierzchni obrazu. Obraz
odpowiada przede wszystkim na pytanie: czym jest obraz?
Czym jest powierzchnia obrazu? Stanowi manifestacje pod-
stawowego kontrastu - réinicy, granicznosci organizujacej
dany rodzaj widzenia.

Oczywiscie precyzyjniej bytoby pisa¢ o ekonomice kon-
trastowania, réznicowania i rozgraniczania, ale nie pora fu
na zbyt ztozone analizy, wiec rzecz cata potraktowana jest
jedynie sygnalnie. Graniczno$¢ te pojmowacé mozna prze-
réznie. Europejska tradycja malarstwa zawiera sie zapewne
w frzech wielkich metaforach obrazu. Wewngtrz nich wyste-
pujg dopetniajgce sie, przeciwstawne strategie. Metafory te,
dominujgc w réznych epokach, wielokro¢ reformutowane,
realizowane sq takze z roznym powodzeniem obecnie. Nie-
redukowalna réznorodno$¢ ponowoczesnosci, lub — jak kto
woli — zamet okresu przejsciowego, kazqg postrzegac je jako
réwnoprawne. Nie tyle nawet joko alternatywne, lecz kom-



plementarne lub franswersalne wizje realnosci. Uprzytomnie-
nie sobie réznic modelowych miedzy nimi (co samo w sobie
jest poniekgd zabiegiem fikcyjnym) pozwoli unikngé, jak wie-
rze, chocby czesci nieporozumien, ktére spietrzyty sie wokdt
malarstwa.

1. Powierzchnia obrazu jako metafora okna

Zrodtowym tu jest Platonski mit jaskini. Powierzchnia jest
zastong, granicq, ktéra rozdziela, réznicuje przestrzen na
Lprzed" i ,za". Mozliwe sg w nigj szczeliny, wyrwy czy ,okna”,
bedqgce symbolem tgcznosci i przenikania sie dwdch realno-
sci: wewnetrznej (To-Samo) - subiektywnej, przygodnej, zmy-
stowej, ludzkiej - z realnosciq zewnetrzng (Inne) — obiektywnq,
idealnq, boskq. Spojrzenie przez takie okno dopetnia, rozwija
realno$¢ cztowieka, a jednoczesnie nadaje ksztatt temu, co
za oknem. Parafrazujgc Mistrza Eckharta, mozemy powie-
dzie¢, ze obraz jako okno (np. veraikon) jest tym, przez co
cztowiek patrzy na Boga, a Bég na cztowieka. W metaforze
okna najwyrazniej chyba przejawia sie nigdy nie rozstrzygnie-
te napiecie i gra odmiennosci/tozsamosci miedzy obrazem
a obrazowanym (ikona przedstawia osobe, ale nie jej natu-
re). Miedzy picture i image. Poprzez te gre zaposredniczen
pojawia sie graniczno$¢ powierzchni jako moment ambiwa-
lentnych transformaciji naszej obecnosci.

Artysta ,,ofwierajgcy okno” dla innych czyni to na mocy
autorytetu tradycji (w $redniowieczu to proboszcz niemalze
pokazywat, gdzie i co ma by¢ namalowane), kanonu, a pdz-
niej teziiluminacji. Metafora okna operuje zasadq iluzji, imita-
cji, podobienstwa — pragnieniem obecnosci bezposrednie;j,
czy tez odzyskaniem istotnej obecnosci nieobecnej (Hans
Belting). W ramach tej metafory dopetniajq sie dwie przeciw-
stawne strategie powierzchni malarstwa. Pierwsza to strate-
gia fresku — oznacza przedtuzenia widzenia poprzez ,,0kno”
obrazu, ktére neguje granicznos¢ i ostatecznosé powierzchni
sciany, skonczono$e, limitacje naszego widzenia. Przyktadem
moze tu by¢ Scienne malarstwo religijne Sredniowiecznego
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Zachodu jako dagzenie do uchwycenia, uprzedmiotowie-
nia tego, co transcendentne, boskie, przez wciggniecie go
w kontinuum ludzkiej widzialnosci. Druga to strategia witra-
7u — cztowiek staje sie widzialnym, zewnetrznym ,,Swiattem”
Innego. Ono, modelujgc go, wydobywa z mroku sakralnych
whnetrz. Widz jest transcendowany, czy raczej wtasnie urzeczy-
wistniany, przez spojrzenie i obecno$¢ Absolutu (np. w ikonie).

Pdzniejsze przeformutowania metafory okna akcentowaty
zresztq reprezentacje obecnosci Absolutu przez jego atrybu-
ty, za jakie uznano $wiatto, piekno, doskonato$¢ czy nieskon-
czonos¢. PdZniejsze poruszenie estetyczne ma wiec w pod-
tekscie te Istotng Nieobecng Obecno$é. Z biegiem czasu
,okno" stato sie zakurzone, nieprzejrzyste, mylgce odblo-
skami i odbiciami przypadkowosci. Wyczerpanie metaforyki
okna, utrata przez nig inspirujacego napiecia granicznosci
wynikata w duzej mierze z jej naduzycia. Wszelka okreSlonose,
ksztatt, jaki nadawano realnosci zewnetrznej (Innej), okazy-
wat sie w ktérym§ momencie uogdinieniem ksztattu codzien-
nosci. Tak wiec zaczeto poszukiwaé sensu jako prawdy, zasa-
dy w naturze tego, co obecne i widzialne.

2. Powierzchnia obrazu jako metafora lusira

Metafora obrazu jako lustra jest krytyczng kontynuacijq
metafory okna. Wynika ona z prze$wiadczenia, ze cztowiek
nie ma bezposredniego dostepu do realnosci Innego. Sens
jako bezposrednia obecno$é zamienia sie w sens pojmowa-
ny jako uniwersalna i niezmienna zasada; jako prawda.

Lustro ujawnia nas niejako z zewnagtrz, jest spojrzeniem na
siebie spoza siebie, ukazuje wielos¢ i zmiennos¢ odbi¢ (frag-
mentdéw, ale i upozowan), ktére wymagajq hierarchii, wyod-
rebnienia odbi¢ istotnych od przypadkowych. Widzenie sta-
je sie podporzgdkowane zasadom wyboru i systematyzacii.
Nasze odbicie w lustrze jest formqg samoobiektywizacii, rodzao-
jem samouprzedmiotowienia poprzez systemy symbolizaciji,
a pdzniej i komunikacii.

Prawda lustra dana jest jako zasada odbicia — zasada



transformaciji, deformaciji, ale i narracji. Strategiaq gtdwng
tej metafory jest redukcja, czyli wydobycie, wyodrebnie-
nie istoty, niezmiennej zasady z tego, co juz jest widzialne.
Zredukowanie widzialnego do jej symbolicznego wymiaru;
przeciwstawienie realnego i symbolicznego. Konsekwencjg
tej postawy jest nieuchronne sprowadzania rzeczywistosci
do racjonalnosci i jezyka. Nie kontemplacija, ale obiektywi-
zacja i proces jej interioryzacji. Wszystko to wprowadza dy-
stans wobec rzeczywistosci. Dystans tworzqcy sfere czescio-
wej przynajmniej autonomicznosci. Status odbicia powtarza
wczesniejszqg dwuznaczno$é samego obrazu — powstaje py-
tanie o to, co wtasciwie jest lustrem?e Metafora lustra posiada
w konsekwenciji tego pytania dwie przeciwstawne strategie
malarstwa:

1. Strategie prawdy — cztowiek tworzy kolejne rodzaje luster,
aby wydoby¢ prawde o sobie. Poznajemy $wiat poprzez wy-
twory swoich emociji, intuicji i mysli. Tu powstaje idea sztuki ana-
litycznej, strukturalistycznej. Poszukujgcej eksperymentalnie, ale
tez i narracyjnej. Oparta jest ona na intuicji, ze kazda prawda
posiada wtasny ksztatt. Pdzniej awangarda odwrdcita to twier-
dzenie: kazda nowa forma generowac miata nowy sens.

2. Strategie ekspresji — cztowiek i jego aktywnos¢ sg odbi-
ciami, poprzez ktére rzeczywistos¢ sie przejawia lub samo-
biektywizuje. Stany naszego ducha i emocji wyrazaé miaty
rzeczywistos¢ niezdeformowang $wiadomoscig. Obowigzuje
tu zasada intensyfikacji, bezposredniosci i autentyzmu. Lecz
takze doniostosci tego, co subiektywne i jednostkowe: kazdy
ma wtasng droge.

W obu strategiach metafory lustra graniczno$¢ rozumiana
jest jako moment zwrotny w granicach widzialnosci (Tego-Sa-
mego), poprzez ktdéry cztowiek poszerza i intensyfikuje swoje
bycie w $wiecie. Graniczno$¢ jako moment transformaciji na-
szej Swiadomosci. Szczegdinym momentem tych proceséw
byta kariera tromp I"oeil, czyli obrazu w obrazie, udajgcego
okno i lustro jednoczesnie, wprowadzajgca, wedtug Louisa
Marina, wymiar nadrealnosci.
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Ostatnig wielkg prébg podtrzymania metafory lustra byta
zapewne fenomenologia, ktéra, nawigzujgc do Platonskiej
askesis, postulowata ,,oczyszczenie lustra”, by uczyni¢ go
przejrzystym (redukcja ejdetyczna ze zbednych, przypadko-
wych wyobrazen, przyzwyczajenh etc.). Do intuicji tej nawigzat
André Breton z surrealistyczng koncepcijqg obrazu ejdetyczne-
go wyzwalajgcego poprzez paradoks spontaniczng i zrédto-
wq wyobraznie z utartych automatyzmdw, gdzie ,lustrem”
byta juz nie tyle sama powierzchnia obrazu, lecz ludzka jazn.
Jakim§ echem tego sq i dzisiejsze nadzieje na sprawczg moc
prowokacii.

3. Powierzchnia obrazu jako metafora obrazu.

Ostatnie dekady przynoszg obawe, ze nie mamy obiek-
tywnego dostepu do realnosci zewnetrznej, ani poprzez bez-
posrednig obecnos$¢ (okno), ani posrednio — symbolicznie
— jaoko zasada (lustro). Ztozono$¢ swiata mozemy ttumaczy¢
tylko przez inng ztozonos¢, nie za$ przez redukcje czy abstra-
howanie. Artysta zresztg w tej metaforze w petni wychodzi juz
z ,Ukrycia”, to wtasnie bardziej przez niego, przez jego psy-
chospoteczne uwarunkowania wyraza sie sytuacja obrazu.
Cztowiek, niejako sam, znajduje sie w obrazie — wszystko wtas-
ciwie zamienia sie w Swiato-obraz (Martin Heidegger), w hi-
persymulacje jego medialnego wytwarzania (Jean Baudiril-
lard). W perspektywie ponowoczesnosci stajemy sie jedynie
elementem gry dyskurséw. Skazani tu jestemy na formuto-
wanie regularnosci fragmentarycznych i doraznych, na nie-
ustanne wytwarzanie obrazdw, aby przemieszczad sie razem
z nimi, aby poprzez nie osiggac¢ choc¢by ulotng okreslonose.
Kazdy obraz narzuca wtasng realnos$¢. Stwarza to nowq sy-
tuacje, gdzie obraz nie tyle daje sie odczytad, przezye, do-
Swiadczy¢, to on nas niejako odczytuje, nadaje nam okre-
slonos¢ (William J. T. Mitchell - Czego chcq od nas obrazy?@').
O ile jednak Mitchell akcentuje opédr, jaki obraz stawia logo-

1 W. J. T. Mitchell, Czego chcq od nas obrazy?, ttum. . Zaremba,
NCK, Warszawa 2013.



sowi, o tyle Gofttfried Boehme ponownie podnosi kwestie au-
fonomii obrazu i zadaje pytanie: jaki logos ma obraz? Me-
tafora przemienia sie tu w rodzaj metonimii (przejaw innej,
nieobecnej lub nawet nieistniejgcej symulowanej realnosci),
gdzie nie dominuje juz porzadek substytucii (obecnosci) ani
ekwiwalenciji (symbolizaciji), ale sama ekonomika obrazowa-
nia. Niekonkluzywnos¢, tautologicznosé tej metafory prowa-
dzi do strategii gry o stale zmieniajgcych sie zasadach i ele-
mentach. Gry w bezgraniczno$ci samej powierzchni.

Wyijécia upatruje sie niekiedy w przejsciu na poziom meta-
refleksji — nieustajgcego redefiniowania sztuki poprzez samg
sztuke, albo tez na wpisywaniu sztuki w inne konteksty poli-
tyczne czy spoteczne. Takze w ustanawianiu idiomdw opor-
nych wobec globalnej ekonomii powszechnej wymiennosci
(Jean-Francois Lyotard), tudziez reaktywacje pathosformeln
- ,przewodnich skamienielin” (Aby Warburg). Najbardziej
niedorzeczne okazujq sie proby ciec jeszcze bardziej radykal-
nych. Poprzez dalszg obscene czy brutalizacje prowokacii,
ktére de facto wydajg ostatecznie sztuke w rece marketingu
(takze politycznego).

1. Strategia ciecia

Modernizm przynidést wiare w radykalng, utopijng rekon-
strukcje catej rzeczywistosci, mozliwg dzieki idei ciecia - roz-
bicia wszystkiego na czesci elementarne i utozenia na nowo
wedtug bardziej racjonalnych czy sprawiedliwych zasad, lub
wrecz w nowq cato$¢. Ciecie wprowadza mozliwo$¢ monta-
7u, takze przemieszczonego (collage), dysharmonijnego (bri-
colage) czy krytycznie dekonstruujgcego. Ciecie z biegiem
czasu staje sie coraz bardziej radykalne i szczegdtowe. Musi
to skutkowac swiatem zatomizowanym, dynamicznym i nie-
konkluzywnym, codziennoscig tkang z fragmentdw niezno-
nych czy niemozliwych catosci, z cytatdw i strzepdw. Proces
ten zdaje sie miec kres wytgcznie w totalnie ptynnej nieokre-
Slonosci, gdzie na powierzchni obrazu napotykamy jedynie
Slady, fatdy, zmarszczki, rysy, blizny, wobec ktérych dotych-
czasowe formy racjonalizacji zawodzqg. Propozycje nowych
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postaci rozumnosci okazujq sie raczej zenujace, redukujgc
nas do poziomu spontanicznych ameb lub jurnych bezczel-
nosci (potoczna performatywnos$¢). Pojawia sie koncept tak
zwanej nowej powierzchniowosci radykalnego eklektyzmu
(Charles Jencks).

W ostatnim czasie obserwowacé zatem mozna powrdt do
cie¢ bardziej wywazonych, akceptujgcych nieuchronnosci
schematdw i konwencjonalnosci. Ciecie nie jest juz pragnie-
niem fotalnej rewolty, lecz odchylaniem panujgcych regut
i praktyk (clinamen) lub ironicznym ich sabotowaniem (sub-
wersywnos¢). Ciecie tworzy takze mozliwoéé¢ samobudowa-
nia (Michael Foucault, Richard Rorty), performatywnego
wychodzenia poza determinujgce nas tozsamosci kulturo-
we. Oczywiscie wcigz pojawiajq sie ludzie wierzqcy w site
przemyslanej i ztozonej negacji — jak rozdarcie Georges'a
Bataille, Georges'a Didi-Hubermana czy dysymulacja Algir-
dasa Greimasa.

2. Strategia ekranu

Pojawia sie wspdtczesnie szczegdlny rodzaj obrazu jako
kurtyny, ktéra ukrywa fakt, ze poza nig nie ma zadnej prze-
strzeni, jedynie parada fikcji, ztudzen, konwencji, symula-
cji i performatywnych gestykulacji. Ani poza, ani przed niq.
Spektakl tego, co rzeczywiste, juz sie skonczyt albo nigdy go
nie byto i nalezy go dopiero zaprojektowac¢ (projektowac
wcigz na nowo). Ta zastona zamienia sie w ekran, w puste
miejsce na obrazy. Figura ekranu otwiera procesy demateria-
lizacji obrazu - jako projekcja, jako narracja, koncepcja, sy-
mulacja, interaktywno$¢ czy wirtualizacja. Pojawia sie obraz
aktualizowany wcigz na nowo (Lyotard), jedynie ,,projekto-
wany”, przechodni. Pusty ekran staje sie synonimem wszyst-
kich obrazéw iich wymiennosci. Ekran zastepuje obrazy przez
manipulowanie samg ideq obrazowosci, wedtug Lacana jest
miejscem, w ktérym mozna manipulowadé spojrzeniem i je
modyfikowad?. Powstaje fetysz tworzgcy obraz-ekran, czyli

2 Za: H. Foster, Powrét realnego, ttum. M. Borowski, Universitas,
Krakéw 2010.



zastone wazniejszg od rzeczywistosdci. Alain Finkielkraut jest jak
zwykle bardziej ponury, twierdzqc, ze bycie-w-$wiecie zastg-
pione zostato byciem-na-ekranied. Wkraczamy w wirtualng
postrealno$¢ wspomagang dzisiejszymi ewolucjami samego
ekranu, jak na przyktad jego wielo$ciennose, wieloekrano-
wos¢, mobilnos¢ projekcji, ale i kinematyczny obraz poza
flmem (Peter Weibel) oraz prace nad bezekranowosciq (ho-
lografia, koncepcje obrazu generowanego bezposrednio
w médzgu etc.). Powoli porzucamy ,przestrzen” powierzch-
ni, jej tfransformacji i maskarad, zmarszczek i zadrapan na
rzecz interaktywnych interfejsow, generujgcych obrazy jako
przestrzenie przeptywdw (Manuel Castells), jako wytwarza-
nie nadmiaru sensu (Jean-Luc Nancy). Stale jednak powra-
ca tez podejrzenie, ze rzeczywistos¢ nadal istnieje. Stqgd tez
szczegdlng postacd strategii ekranu stanowi jego odwrotnosé,
czyli... ambalaz. Okrywa on to, co niewidoczne, ukryte, ale
tez i nieistniejgce. | nadaje mu ,,forme”, bedgcg by¢é moze
nawet juz tylko przypadkowym sfatdowaniem. A nawet ma-
nifestacjg amorfizmu. Ambalaz, cho¢ trdjwymiarowy, takze
bywa zmienny, wszak mozna kazdy oryginalny ksztatt opako-
wacd i udrapowad w inny sposdb. Ambalaz stanowi zapewne
w jaki§ sposéb prefiguracje dzisiejszych re/kontekstualizacii
sztuki — manipulacji, zmiany-bez-zmiany poprzez relokacje,
zamiane tta, okoliczno$ci, czasu, przez gre nieadekwatnosci.
Ostatecznie: gra samymi kontekstami sztuki, samq ideq sztuki
(bez sztuki).

Zanik granicznosci powierzchni, zardbwno krahcdw, jak
i gtebi, wymusza reorientacje rozumienia powierzchni obra-
zu. Nie jest juz ona materig patosu ciecia jak u wspomniane-
go Bataille’a. Raczej aktywnose ,,poszukiwania” sensu chroni
sie w diefetyce oczekiwania na sens (Odo Marquard, Sieg-
fried Kracauer), w nadziei na hipersymulacje — zanikanie bez
zanikania (Baudrillard), Pierre Klossowskiego odchylonych
stereotypach ujawniajgcych zakryte nimi fantazmaty, w on-

3 A. Finkielkraut, Serce rozumiejqce, ttum. J. M. Ktoczowski, WUW,
Warszawa 2012.
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tologii przypadtosci (Catherine Malabou), franskulturowych
franswersalnosci (Wolfgang Welsch). Wymieniac by mozna
dtugo. Coraz czesciej poszukujemy juz nie réznic, lecz tylko
odmiennosci w jej fatdach (Gilles Deleuze) czy refleksywno-
§ci (Louis Marin). Powierzchnia sama, osamotniona staje sie
jedyng materiq, ekranem, na ktéry rzutowaé mozemy naszg
tozsamos$¢ posttraumatyczng, ,tozsamosé ocalatego™ (Sla-
voj Zizek).

W ten oto sposdb przypomnielismy pokrétce subiektyw-
ng historie obrazu jako powierzchni. Od pojmowania jej jako
tego, co okrywa i ukrywa gtebie, Inne (metafora okna), przez
problematyzacje tego, co przed nig, co wytwarza dystans,
odbicia, refleksu (metafora lustra), az po powierzchnie nie/
tozsamq ze sobg. Powierzchnie, ktérg mozemy rozciggacé
i fatdowac, traktowac jak ekran naszych dgzen, de/formo-
wacé, dgzgc do nie/istniejgcej wielowymiarowosci nie/me-
tafizycznej i nie/esencjonalnej. W naszych czasach radykal-
nego pluralizmu wtasciwie kazda opisana tu metafora czy
strategia, w jakim$ sensie — i tylko w jakim$ — pozostaje réw-
nouprawniona. Wyboru i samookreslenia powinien dokonaé
kazdy z nas na wtasne ryzyko.
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Bez tytutu, 2016, akryl na ptdtnie, 50x50 cm



Bez tytutu, 2016, akryl na ptdtnie, 50x50 cm
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Bez tytutu, 2012, emalia akrylowa, akryl, olej na ptdtnie, 200x150 cm



Bez tytutu, 2017, technika wtasna, 70x70 cm
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Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Czarny, 2017, olej na ptdtnie, 80x80 cm



Biaty, 2017, olej na ptdtnie, 80x80 cm
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Beyond 1, 2017, zywica poliestrowa



Beyond 2, 2017, zywica poliestrowa
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Przekréj poprzeczny przez wnetrze chmury 4,
2014, akryl na ptdtnie, 40x40 cm



Obtok niepoznania 2, 2012, akryl na ptdtnie, 100x80 cm



tukasz Huculak

Wneka, 2016, tempera na desce, 40x30 cm



Sansevero |, 2016, tempera na desce, 40x30 cm
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Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Culture for the future, 2017, olej na ptdtnie, 100x130 cm



Nature for the past, 2017, olej na ptdtnie, 100x130 cm
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Bez tytutu, 2013, drewno, emadalia, akryl, olej, 70x50x12 cm






Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Anna Kotodziejczyk

Sita pozornie prostego wnetrza, 2016, akryl na ptdtnie, 160x110 cm



Bez tytutu, 2017, akryl na ptdtnie, 27x33 cm
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Impromptu, 2015, olej na ptdtnie, 130x180 cm



Obraz 785. Przestrzen VI, 2013-2016, akrylopolimeria
olejnozywiczna na ptétnie Inianym, 80x80 cm

3|IDd-PISMOPUDMT joMDJ



Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Tomasz Milanowski

Bez tytutu, 2015, olej na ptdtnie, 150x150 cm



Bez tytutu, 2015, olej na ptdtnie, 150x150 cm



Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Est modus in rebus, 2011-2017, akryl na ptdtnie, 80x50 cm
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Wstep, rozwiniecie, zakoriczenie, 2017, olej na ptdtnie, sklejka, 70x70 cm



1216-901 Svietelsky, 2014, akryl na ptdtnie, 70x90 cm
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Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Nokturn, 2014, olej na ptdtnie, 50x150 cm



Nokturn 2, 2014, olej na ptdtnie, 50x150 cm



DZOUD|S IWDY

Transport ll, z cyklu Re-re-reprodukcja, 2017,
akryl, ptétno, drewno, metal, 60x123x80 cm






Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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Mono-poli 2, 2016, olej na ptdtnie, 120x120 cm



Btekitne fale zaniosg nas w miejsca, ktdrych nie ma wcale,
2015, akryl, olej, ptétno, 70x100 cm,
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02.02.2008/20.10.2009/A, 2009, akryl na ptdtnie, 40x40 cm



02.02.2008/20.10.2009/B, 2009, akryl na ptdtnie, 40x40 cm



Galeria Bardzo Biata, widok wystawy
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SURFACE -
powierzchnia
obrazu dzisiqj.
Uwagi o specyfice
medium

Nalezy pamietad, ze obraz — zanim stanie sie

koniem bojowym, aktem czy anegdotq — stanowi
zasadniczo ptaszczyzne pokrytq kolorami dobranymi
wedtug pewnego porzqdku.

Maurice Denis

Znana jest antyczna historia rywalizacji Protogenesa
i Apellesa, ktérej efektem byt zachwycajgcy obraz zawie-
rajgcy ,tylko trzy linie". Czy postulat Denisa byt ,,zwrotem”
(ustanowieniem nowego paradygmatu), czy tylkko ,powro-
tem”, przypomnieniem odwiecznych regut, zaniedbanych
w narracyjnym akademizmie?

Czy podobrazie jest raczej nieistotnym, transparentnym
»nosdnikiem” (mysli, emocji, eksperymentdw formalnych), czy
celem — punktem odniesienia definiujgcym obszar dziatan?



Perspektywa i ptaszczyzna - ktdra z konwencii jest ci bliz-
sza: ,,okno" Albertiego czy bezprzedmiotowo$¢ Malewicza?
Czy ptaszczyzna obrazu jest kategorig zwigzang tylko z abs-
frakcjg i modernizmem?e Czy akceptacja ptaskiego charak-
teru obrazu malarskiego wymusza jego abstrakcyjnos$ce

Jakie jest znaczenie mimetyzmu i iluzji ($wiattocienia)
w malarstwie? Czy pocigga cie imitowanie wtasciwosci po-
wierzchni istniejgcych realnie, czy traktujesz ptaszczyzne ra-
czej jako zrédto emanacii czystego koloru?

Jak widzisz relacje wizerunku z tréjwymiarem (malarstwa
i rzezby), takze w kontekscie materialnosci farby (impastu)?
Czy podziaty wyznaczone przez Leonarda w paragone zo-
chowaty swqg aktualno$¢e A moze faktura to zdrada malar-
stwa, jak twierdzit Witkacy?

Czy obraz to raczej ptaszczyzna, czy moze wiecej - przed-
miot2 Czy przedstawiona na powierzchni obrazu abstrakcja
moze by¢ réwniez przedmiotowa?2 Jak rozmiar obrazu (jego
dwuwymiarowa wielko$¢) wptywa na doznanie jego ptaskosci?

Wynalazek fotografii, zawtaszczajgc mimetyczne dziato-
nie koloru i waloru, skierowat uwage artystéw ku abstrakcji
i fakturze. Czy nowe media, stopniowo uwalniajgc obraz od
jego podobrazia, doprowadzg do upowszechnienia obro-
z&w oderwanych od ptaszczyzny 2 Czy w obliczu powierzchni
ekranu (kinowego, telewizyjnego, komputerowego) ptasko
pojety obraz mozna rozumiec jako wstep i zapowiedz poste-

pujgcej wirtualizacji rzeczywistosci?

Ptaszczyzna obrazu wobec $ciany galerii — galeria jako
ptaszczyzna obrazu. Jakie znaczenie w malarskiej praktyce
majg granice ptaszczyzny - ramy? Gdzie jest granica po-
miedzy obrazem a Swiatem w obrazie? Co oddziela $wiat
przedstawiony od $wiata rzeczywistego? Co po drugiej stro-
nie ptétna?

Afapjuy
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W obrazach tgcze abstrakcyjng forme i przestrzen-
nosé¢. Uwazam wiec, ze Malewicz i Alberti

sq jak najbardziej do pogodzenia. Aby
unikng¢ ,,okna” lub ,,kadru filmowego", maluje na
kwadratowych ptétnach. Format ten sam w sobie
jest abstrakcyjny i autonomiczny, natomiast formy,
ktdre pojawiajg sie na moich obrazach, czesto
wywodzq sie z rzeczywistosci. Proces ten moge
okredli¢ jako droge od dokumentaciji do abstrakciji.
Jednoczesnie,

PI2IWOYD UIDIDW

bardzo wazne jest dla mnie przedsta-
wienie przestrzeni na ptaszczyznie, do
czego zwykle uzywam czarno-biate-

go gradientu.

lluzja przestrzeni w obrazie to jedno z istotniejszych dla
mnie zagadnien. Buduje kompozycje ztozone z gradientdw,
ktére wystawiajq na préobe percepcje widza. Formy zacho-
dzg nasiebie — trudno okresli¢, ktére z nich sq z przodu, a kté-
re z tytu. Gradient jest dla mnie najprostszg i najdoskonalszg
formg $wiattocienia. Staram sie unika¢ faktury, aby czescio-
wo ukry¢é materialno$¢ malarstwa. Przy pobieznym spojrze-
niu moje prace mogg sprawiac wrazenie wydrukdw, jednak
w blizszym kontakcie okazuje sie, ze nie sg nimi. Kazdy gra-
dient jest wykonany recznie, a przez to niedoskonaty. Obrazy
sq wynikiem intensywnego procesu malarskiego, swoistego
potgczenia mechanicznosci i medytaciji. Jednak $swiadomie
decyduije sie zostawic¢ Slad po procesie powstawania obrazu
- boki ptétna sq petne zaciekdw z farby i faktur.



Moje obrazy ukrywajqg fakture z przodu ptét-
na i jednoczesnie eksponujq jg na bokach.

Uprawianie tradycyjnego malarstwa jest sporym wyzwa-
niem w konteks$cie nowych technologii, ale nie wydaje mi
sie, zeby niosty one jakiekolwiek zagrozenia dla malarstwa.
Wrecz przeciwnie, nieustannie je wzbogacajq i sq katali-
zatorem nowych poszukiwan. Obraz pozostanie fizycznym,
»magicznym” i tajemniczym przedmiotem, noénikiem idei
oraz energii.

Nie dodaje do obrazéw realnych ram. Granicg obrazu sg
dla mnie jego boki, ze Sladami pracy — fakturg i zaciekami far-
by. Rama fizyczna joko dodatek jest dla mnie zbedna, gdyz
w moim odczuciu odwraca uwage od tego, co istotne.

Uwazam, ze poszerzenie ramy obrazu i roz-
ciggniecie jej na calq przestrzen galerii moze
by¢ jednym z ciekawszych doswiadczen dla
malarza.

Moze stanowi¢ uwolnienie od przedmiotowosci ptétna
i sprawi¢, ze praca stanie sie Hansenowskq ,,formg otwar-
tq" - ttem zdarzeh. Obraz, tak jak przed wiekami, moze byé
esencjqg zdarzen, ,markerem” czasdw, w ktorych zyjemy. Ma-
larstwo ,,fowarzyszy” naszej cywilizacji, bedqgc zarazem jej od-
biciem, bytem réwnolegtym i emanacjqg kreatywnosci. Samo
w sobie nie jest natomiast przyczynqg rozwoju $wiata.
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e Podobrazie jest dla mnie przede wszystkim nosni-
Q kiem mysli i eksperymentdw, niejednokrotnie jed-
=~

C nak bywato rowniez, samo w sobie, celem badan.
O Sam ,,ustawiam sie” bardziej po stronie malar-
0 stwa przedstawiajgcego, ale

0 : :

N-  w malarstwie zawsze pociqggato

mnie napiecie pomiedzy realistycz-
nym przedstawieniem a czystq bez-
przedmiotowosciq.

Moje malarstwo jest odbiciem rzeczywistosci, a perspek-
tywa petni w nim znaczgcq role. Pod tym wzgledem zalece-
nia Albertiego zdajg sie mie¢ wieksze przetozenie na moje
obrazy niz suprematyzm Malewicza. Z drugiej strony perspek-
tywa dotyczy tylko malowanego przedmiotu, nie za$ catego
obrazu - przedmiot zawieszony jest w ptaskiej neutralnej prze-
strzeni. Przestrzen ta gra bardzo istotng role, kreujgc aure za-
wieszenia tych przedmiotéw wszedzie i nigdzie zarazem oraz
niejako pozbawiajgc je ciezaru, zwigzkdw z sitami grawitacii.

Kiedy$ Pawet Sosnowski ukut termin, ktéry moim zdaniem
swietnie okresla moje prace - realizm geometryczny.
Wskazuje on trafnie dwutorowo$é moich zainteresowan.

lluzja nie jest dla mnie popisem techniki, lecz narzedziem
budowania napiecia, zmuszajgcym widza do wyijscia ze swo-
jego ciata tak, by dostosowacé swdj punkt widzenia do tego,
ktéry jest zatozony w obrazie. | tak, na przyktad, fragment
podtogi sali gimnastycznej, uchwycony w bardzo konkretnej
perspektywie, jest polem widzenia ucznia, ktdry znajduje sie
gdzie$, gdzie nie chce byc.

Powierzchnia obrazu (forma, strona wizualna) jest dla mnie
istotna, ale istotne jest rdwniez to, co znajduje sie pod powierzch-
nig (warstwa znaczeniowa obrazu). Niezaleznie od rodzaju ma-
larstwa (abstrakcyjnego czy przedstawiajgcego) to, co ,pod
powierzchniq”, jest rownie istotne jak to, co ,,na wierzchu”.



Faktura -tak, kolor -tak, perspektywa -tak,
wszystko ,,w stuzbie” uwierzytelnienia przed-
stawienia (psychomotorycznego poznania/
doznania obrazu).

W galerii (na $cianie) obraz ukonstytuowuje sie w relaciji
z oglgdajgcym - staje sie bytem niezaleznym od infencji ma-
larza/autora (,,odpepkowuije sie”). Obraz na $cianie (jego
perspektywa) sprawia, ze sciana zyskuje nowe wy-

miary, zyskuje gtebie, wchodzi w inny wymiar.
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Pozwole sobie nie odpowiadaé na kazde z pytan,
ale odnies¢ sie do stawianych zagadnieh w sposéb
bardziej subiektywny, dotyczgcy mojej tworczosci.

Uwazam, ze kwestie zwigzane z ma-
larskg powierzchniq nie dajq sie spro-
wadzi¢ do prostych przeciwstawien
w rodzaju kolor/faktura, w gigb/na
wierzchu, obraz/swiat w obrazie...

pismoyonq e1oow

Sadze, ze modernizm od strony bliskiej] nauce
dos$¢ doktadnie przebadat te problemy, co stanowi nie-
watpliwie bezcenny rezerwuar, z ktérego nalezy korzystac.
Oczywiscie uwazam, ze obraz wirtualny jest obecnie real-
nym wyzwaniem dla malarstwa, bardziej jednak jako pre-
tekst do wzbogacenia swojego jezyka, niz jako zagrozenie.
Mimo wszystko malarstwo istnieje i sqdze, ze jeszcze dtu-
go bedzie istniec. Powierzchnia
obrazu malarskiego jest dla mnie granicg miedzy odbiorcg
a zawartoscig dzieta, nie jest to natomiast abstrakcyjna li-
nia, ale raczej strefa niczyja czy pas dzikiej natury, przez ktéd-
ry niekiedy trzeba sie przedzieraé. Jej fizyczne aspekty, takie
jak faktura, grubos¢ naktadanej farby, btyszczenie i mato-
wosé, to dla mojego malowania obecnie sprawy absolut-
nie kluczowe. Od strony stosowanych srodkéw traktuje ma-
larstwo w sposdb nieortodoksyjny, uwazam jednak, iz to, co
lezy U jego podstaw, pozostaje od poczatkdw niezmienne.
Ta $wiadomoé¢ powoduje, iz nie moze byé mowy o ,zdra-
dzie" czy zbyt dalekim odejsciu od jakichkolwiek prawidet.
W swojej twdrczosci stosuje mimetyzm, iluzie gtebi, fakturo-
wos¢, kolor itp., trudno mi powiedzie¢, czy moje obrazy sq
abstrakcyjne czy realistyczne, choc jesli prébuje nasladowac
nature, czy tez opierac swojg prace na obserwacji, to raczej
bazujgc na przetworzeniu niz bezposrednim doswiadcze-
niu. Prawie nie tworze szkicdw, obrazy powstajg w gtowie,



reszta jest kwestig dobrowolnego poddania sie proceso-
wi twérczemu i przyjmowaniu tego, co moze sie wéwczas

wydarzy¢. Nigdy nie mysle o swoich pracach
jako o obiektach, sq to dla mnie obrazy, w do-

datku osadzone w dtugiej tradycji, nie mam am-
bicji, aby tworzy¢ jakgkolwiek nowq jako$¢ w sztuce, nato-
miast mysle, ze nastawienie na eksperyment i che¢ stawiania
sobie nowych formalnych wyzwanh niekiedy doprowadza do
czego$, czego wczesniej nie byto. Uwazam, ze malarstwo
powinno odnosi¢ sie do szeroko rozumianej wspodtczesnosci,
a jednoczeénie bardzo uwaznie patrze¢ w przesztosc, byc
moze szczegdlnie w te najbardziej odlegtq. Powierzchnia ma
w tym kontekscie swoje wazne miejsce, poniewaz posred-
niczy miedzy dwiema rzeczywistoSciami, jej forma stanowi
dany odbiorcy zestaw narzedzi, sugeruje kierunek interpreta-
cji i sposoby wnikniecia w dzieto.

Powierzchnia btyszczgca sugeruje mozliwosé odbicia,
ewentualnie, w zaleznosci od kontekstu, element futurystycz-
ny. Mat sugeruje gtebie czy tez pustke... grubos¢ warstw od-
nosi sie do uptywu czasu... i tak dalej... jako tak zwani znaw-
cy. zyjemy w $wiecie koddéw kulturowo-artystycznych, nie
mozna natomiast sprowadza¢ analizy dzieta do kategorii
logiczno-naukowych, poniewaz jego sens i dziatanie nie
jest wytgcznie praktyczne, na przyktad publicystyczne czy
dekoracyjne, a odnosi¢ sie moze rowniez do sfery ducho-
wej czy do kulturowego, ogdinoludzkiego dorobku. Sqdze,
ze stwierdzenie Maurice'a Denisa o tym, iz obraz stanowi
ptaskg powierzchnie pokrytq kolorami dobranymi wedtug
pewnego porzqgdku, jest ze wszech miar stuszne i dotyczy
malarstwa wszystkich epok, nalezy je jednak rozumieé jako
refleksje wypowiedziang w danym momencie historycznym
i dotyczgcqg wytgcznie fizycznego aspektu obrazdw, i po-
dobnie jak wszystkie inne stwierdzenia nie powinno by¢ frak-
fowane jako dogmat.
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; Malarstwo jest prélbg nazwania i zobrazowania cze-
o) gos$, co wyczuwam intuicyjnie, a co z czasem mi
=. sie objawia. To préba zharmonizowania tego, co
s zewnetrzne, z tym, co wewnetrzne, tego, co mate-
N rialne, z tym, co duchowe. Twérczos¢ jest niczym in-
O nym jok manifestacjq artysty, jego postawg wobec
n Swiata i zycia. Czerpigc z natury powotuje do zycia
D co§ nowego, nieznanego, czego nie da sie opisac
§, i zwerbalizowac. Malarstwo jest podswiadomym od-
a‘ zwierciedleniem moich doznanh estetycznych, psy-
E chicznych, formalnych, emocjonalnych i Bég wie,

jakich jeszcze.

Ksztalt, kolor, struktura, rytm, skala, prze-
strzen to nieodzowne elementy postrzegania
natury, sg one wszechobecne w otaczaqjqg-
cym nas Swiecie.

Sprowadzone do znaku malarskiego oddajg jego istote
petniej niz odtwarzanie redlistycznych ksztattdw i koloréw.
Faktura i kolor decydujqg o formie i ekspresji obrazu, ktéry, jak
mowit Roman Ingarden, jest przede wszystkim obiektem este-
tycznym.

Wszystko, co nas otacza, ma swoj ksztatt, kolor i struktu-
re, dlaczego zatem faktura miataby by¢ zdradg malarstwa?
Gdybym potrafit zwerbalizowad, zawrze¢ w stowach i teo-
ri to, co jest zawarte w moich ptdtnach, to po cdz wtedy
miatbym malowac? Dla mnie zapach farb i terpentyny jest
wazniejszy niz manifesty i teorie — te zostawiam krytykom i hi-
storykom sztuki.

Mozna powiedzie¢, ze dwuwymiarowa ptaszczyzna ptdt-
na od zawsze prowokowata malarzy do uzyskania iluzji frze-
ciego wymiaru. W konteksécie perspektywy zbieznej do row-
nomiernie potozonego koloru mozna moéwié, ze ta druga po-
wierzchnia jest ptaska, ale to temat do akademickiej dyskus;ji.



Bardzo duzg wage przywigzuje do struktury i materii poto-
zonego koloru, dlatego wole Antonia Tapiesa niz Lucio Fon-
tane. Jednak najblizsze jest mi podejscie Franka Stelli, ktoéry
powiedziat: Moje obrazy albo zdobywajq widza tym, czym
sqg, albo w ogdle nie. Meczg mnie dyskusje z ludZmi, ktérzy na
ptdtnie dopatrujq sie czegokolwiek poza farbq. Na ptdtnie
jest tylko to, co sie widzi. (Dwiescie lat malarstwa amerykan-
skiego, Muzeum Narodowe, Warszawa 1976).

Abstrakcja, w szczegdlnosci geometryczna, jest z definicji
bezprzedmiotowa i polega na stworzeniu iluzji przestrzeni. Jej
rozwinigciem jest op-art. Obraz nigdy nie jest ptaski,
stawiajgc choéby kropke na ptétnie, mamy
juz do czynienia z przestrzeniq.

Wielorakos$¢ poszukiwan wynika zaréwno z podejicia do
tradycji, jak i stosowania nowych medidéw typu komputer,
film, fotografia cyfrowa, drukarki 3d itp. Rdéznorodnosé wy-
powiedzi i srodkdw wyrazu jest wynikiem wolnosci, jakg daje
nam sztuka, ktéra byta i jest odzwierciedleniem czasdw, w ja-
kich powstawata. Jednak obraz jako materialne dzieto sztuki
bedzie zawsze gtéwnym obiektem badania i pozgdania.

Swiat moich obrazéw istnieje rownolegle do $wiata, ktéry
nas otacza. To wszystko staram sie zapisa¢ na dwuwymia-
rowej ptaszczyznie prostokgta, ktéry w ten sposdb staje sie
nowym, powotanym przeze mnie bytem i Swiadkiem tego,
co w danym momencie byto najwazniejsze. Malarstwo jest
ciggtym poszukiwaniem, ale OBRAZ bedzie zawsze poza zo-
siegiem catkowitego i ostatecznego poznania.

Namalowatem dwa obrazy do starych eklektycznych ram
i jeden, ktéry wstawitem w tremo. Generalnie nie oprawiam
swoich prac, poniewaz ich

boki majg dla mnie znaczenie w kontekscie
fizycznosci obrazu jako obiektu.

Galeria to ograniczona $cianami przestrzen, ktérej obrazy
nadajg sens i znaczenie.
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Typowa, prostopadta ptaszczyzna malarska wzdao-
je mi sie nieco banalna i schematyczna. Cho¢ sam
nie unikam usilnie tego typu formatdéw, to geome-
fryczny porzgdek podobrazia budzi jednak we
mnie swego rodzaju kontestatorskg refleksje. Ptasz-
czyzna zamknieta w kagtach prostych jest prak-
tyczna, uporzgdkowana i funkcjonalna, troche jak
ptyta chodnikowa, framuga okienna czy banknot.

Euklidesowa konwencja, wybrana
w toku ewolucji biologicznej cztowie-
ka, jak twierdzit Henry Poincaré, jest tyl-
ko wariantem rzgdzgcym sie pragma-
tycznymi regutami.

DISMOQDID pubjoy

Podobrazie traktuje jako nosnik, ktéry ma niemate znaczenie
w odbiorze tresci, dlatego z duzym entuzjazmem reaguje na
wszelkie odstepstwa i préby zapisu na powierzchniach od-
biegajgcych od ustalonych norm.

Argumenty Leonarda zawarte w Paragone traktuje jako ten-
dencyjne, a kilka z nich to po prostu fatszywe twierdzenia. Nie
zgadzam sie miedzy innymi z tym, ze malarstwo jest sztukg
bardziej umystowq oraz z tym, ze rzezba nie operuje barwa.
Twierdzenia te odbieram z przymruzeniem oka i uwazam, ze
proby takiego stronniczego wartosciowania nie majg wiek-
szego sensu. Tym bardziej, ze w sztuce mamy wiele przykta-
déw na przenikanie sie tych dwdch dziedzin, ktére potrafiq
sie wspaniale uzupetniac.



Jak powiedziat $w. Tomasz z Akwinu: dzieto przyrody
zdaje sie dzietem inteligencji, skoro przez okreslone
srodki zmierza ku okreslonym celom —i w tym witas-
nie sztuka jg nasladuje ( In Phys., Il 4). Pocigga mnie
nie tyle imitowanie powierzchni, co jej budowanie na
obrazie. Jest w tym pewna nieuchronno$¢ zwigzana
Z nieidealnie ptaskg powierzchnig podobrazia i ma-
terialnosciq farby.

Budowanie faktury w obrazie stanowi mozliwose
wzbogacenia i podkreslenia materii malarskiej. Nie
poczytuje impastu jako ,judasza” malarstwa, raczej
— jako konsekwencje uzywania farb.

DISMO)||NIS MD}SOID[

Mam wrazenie, ze skala obrazu wplywa
na jego ptaskosé odwrotnie proporcjo-
nalnie.

Role mimetyzmu w malarstwie widze nie tyle platonsko,
jako bierne kopiowanie wyglgdu rzeczy (tak rozpowszech-
nione na przestrzeni wiekdw), ile jako poszukiwanie ukrytych
praw natury —rozszyfrowywania tego, co w niej ukryte.

Cytujac Tatarkiewicza: Dzieto sztuki jest prawie zawsze
zbudowane z innego materiatu niz przedmioty, jakie odtwa-
rza; stuzy tez innym celom niz one. Nic dziwnego, ze co in-
nego jest wazne w dziele sztuki niz w odtwarzanej przez nie
rzeczywistosci (W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec).
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Victor Stoichita dotart do dokumentéw potwierdza-
jacych istnienie obrazu SGncheza Cotdna, przedsta-
wigjgcego samgq tylko wneke, czarng dziure — ekran,
na ktérym nastepnie miaty prawdopodobnie poja-
wic¢ sie malowane przez niego karczochy czy ogdrki.
Taki obraz, najpewniej porzucona podmaldwka, byt
obramowang pustkq, pokazywat nie cos, a jedynie
nic, okole niczego ujete w ramy, i wypada zatowad,
ze ten prototyp Czarnego kwadratu nie przetrwat.
Mamy jednak pusty prostokgt odwréconego obra-
zu Cornelisa Gijsbrechtsa, ,,antywyobrazenie”, ktére
nie przedstawia nic i o niczym nie ,,opowiada”. Zdaniem Sto-
ichity obraz ten, ujmujgc to, co antymalarskie, przykuwajgc
naszg uwage do rzeczy bez znaczenia, stanowi autorefleksje
sztuki nad jej wtasng préznoscig, a przez to nad pozornoscig
samego Swiata ukazanego jako powierzchnia, abstrakcyjna
struktura, nie za$ narracja. Gijsbrechts, czynigc przedmiotem
swojego obrazu sam obraz jako rzecz, zadaje pytanie: gdzie
jest obraz? Pojawia sie jednak nastepne: a gdzie jest rzeczy-
wisto§¢?2 Pytanie o nieobecnos$¢ obrazu moze byé pytaniem
0 obecnos¢ swiata lub odwrotnie. Przypomnijmy stowa Pasca-
la: malarstwo to czcza sztuka, ktéra kaze sie zachwycac po-
dobizng czegos, co w oryginale nie jest zachwycajgce. Louis
Marin zauwaza, ze trompe I'oeil jest ,,czym$ niepotrzebnym”,
nadmiarem lub brakiem: nadmiarem jako sobowtér pierwo-
wzory, rzeczywisto$ci, resztkq za$ jako jej ptaska redukcja.
Oburzenie Pascala w istocie jest skrywanym zachwytem nad
niezwyktqg zdolnoscig obrazu, ktdéry wystawia oko cielesne na
fascynacje sobowtérem.

Moze to oznaczaé, ze struktura swiata wi-
dzialnego nie jest wcale tak wyrafinowana
i bogata jak na obrazach Ingresa, lecz prosta:

jest jak pomazana farbqg ptaszczyzna, jok zaciek
na murze lub ggbka wytarta o ptdtno. Gtebia to tylko nasze
y,dopowiedzenie", sam $wiat to ptaszczyzna pokryta kolorem,
nieregularnie, a nawet — niedbale.

MPINDNH ZSPdN%



Podobrazie w postaci biatego ptdtna jest silnie za-
kotwiczone w kulturze wizualnej Zachodu. Dlatego
oczywiscie nie jest dla mnie obojetny fakt, iz wybie-
ram ptdétno naciggniete na blejtram, a nie papier
ryzowy, kamienng tabliczke, czy ciektokrystaliczny
ekran. Mimo to, bardziej zalezy mi na obrazie, niz na
malarstwie joko takim. Obraz rozumiem jako probe
komunikacji z potencjainym odbiorcg, za$ autote-
liczny charakter malarstwa znacznie ogranicza liczbe
odbiorcow, w tym gtdwnie do krytykdw i samych ar-
tystéw. Jednak obraz malarski, nawet najbardziej nar-
racyjny i publicystyczny, sam w sobie, za kazdym jest
niezaleznie od intencji autora autonomicznym celem
badan. Na taki stan rzeczy sktada sie wielowiekowa tradycja
malarstwa, ale i przedmiotowy, rzeczywisty wymiar malarstwa.

Wydaje mi sie, ze podziaty wyznaczone przez Leonarda
stracity swg aktualno$¢, gdyz podyktowane byty rzemiesini-
czym charakterem sztuki, ktéry dawno temu ,wylalismy z kg-
pielq”. Dlatego dzi§ pytanie o granice i definiowanie malar-
stwa i naprzyktad rzezby tracq na znaczeniu. Mozna oczywi-
Scie stworzy¢ takie ramy, ale raczej na wtasne potrzeby.

ppndpiIb)| ZSNIPOIY

Dla mnie, malarstwo zawiera sie w czte-
rech podstawowych kryteriach: PLASZCZY-
INA, KOLOR, PROCESUALNOSC (funkcja
czasu) i ODRECZINOSC (niedoskonatosé na-
rzedzia).

Jednak z tych czterech wymienionych kryteriéw wystar-
czy mi, ze spetnione sq dowolnie wybrane trzy. Nie chciat-
bym jednak traktowacé tego jako system, ktéry mozna na-
rzucaé ogdtowi. To moja prywatna praktyka. Na potrzeby
ogdtu nie widze potrzeby wyznaczania jakichkolwiek granic
czy barier,ani $cistego definiowania zjawisk. Sztuka to raczej
ciggte stawianie pytan, a nie dawanie odpowiedzi.

To, co fascynuje mnie w malarstwie, to wtasnie niemoz-
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no$¢ pogodzenia Albertiego z Malewiczem. Kazdy kolej-
ny obraz to w moim przypadku walka o pogodzenie tych
sprzecznych kategorii. Wtasnie na tym konflikcie buduje 0§
formalng moich obrazdw.

Wprawdzie ptaszczyzna obrazu wyemancypowata sie
witasnie w dobie modernizmu i ,,kwitngcej” sztuki nieprzedsta-
wiajgcej, wydaje mi sie jednak, ze problem ptaszczyzny obra-
zu istotny byt réwniez dla malarzy sprzed okresu awangardy.
Ptaszczyzna obrazu zwigzana jest przede wszystkim z przed-
miotowym charakterem obrazu i nie jest w moim odczuciu
przynalezna na wytqczno$¢ abstrakciji i modernizmowi.

Akceptacja ptaskiego charakteru obrazu malarskiego nie
wymusza jego abstrakcyjnosci, gdyz sama ,abstrakcja”, to
w moim przekonaniu btgd pojeciowy. Nawet bowiem nagj-
prostszy podziat ptaszczyzny co$ wyraza, cos znaczy, ,,préobu-
je co$§ oznajmic". Powiedziatbym raczej, ze ptaskos¢ obrazu
wymusza jego dekoracyjnose.

Znaczenie iluzji i mimetyzmu w obrazie malarskim, w do-
bie obrazu telewizyjnego, rzeczywistosci wirtualnej i $wia-
domosci zbiorowej, przestato mie¢ tak duze znaczenie, jak
miato to miejsce jeszcze 150 lat temu. Dzisiaj wszelkie zabiegi
mimetyczne, wspomagajgce budowanie ,,gtebi” w obrazie,
majg raczej znaczenie symboliczne i odwotujqg sie do same-
go medium, jego tradycji i kontekstow historycznych, anizeli
do checi ,,zwiedzenia” oka widza. Dzi§ o wiele bardziej iluzyj-
ne wydaje nam sie malarstwo nasladujgce wizerunki ekranu
ze wszystkimi jego niedoskonatos$ciami (kolorystycznymi czy
kompozycyjnymi) niz wizerunek zaczerpniety wprost z natu-
ry. Kolor i materia sg nieroztgczne. Interesuje mnie faktura
obrazu i sposdb potozenia farby, w zadnym jednak wypadku
nie zalezy mi na imitowaniu realnie istniejgcych powierzchni.
Chodgzi miraczej o umownos¢ niz o iluzje.

Faktura nie jest zdradg malarstwa, a raczej jednym z jego
wcieleh. Nawet Witkacy, mimo pisemnych deklaracji, nigdy
ostatecznie sie jej nie pozbyt. Impast przenosi malarstwo
w inny wymiar — dukt pedzla juz nie reprezentuje przedmiotu,



raczej sam staje sie autonomicznym, samodzielnym bytem.
Materialno$¢ farby czyni z malarstwa ,,fakt plastyczny”, ktory,
komunikujgc pewne tresci, sam staje sie po czesci srodkiem
wyrazowym, po czesci zas niezaleznym tematem.

Czym wiekszy obraz, tym bardziej zwracamy uwage na
jego powierzchnie. Do miniatur ,,zaglgdamy”, za$ freski
»oglagdamy” (bardzo czesto stojgc do nich w pozycji %), de-
maskujgc niejako ich ptaskose.

JW gtgb” i ,na wierzchu” - tylko wtedy ,,zabawa” ma
sens. Balansowanie pomiedzy tym, co ukryte (w gtebi) a tym
co eksponowane (na wierzchu), to w zasadzie moja gtéwna
aktywnos$¢ jako malarza.

Zamalowane ,,na gtadko” w dowolnym kolorze podobra-
zie nie jest abstrakcyjne, jest przedmiotem - ,,zamalowanym
na gtadko podobraziem”, a to powoduje tworzenie w umy-
$le odbiorcy skojarzen i budowe tresci i senséw. Mysle, ze jest
fo mozliwe, pytanie jednak brzmi: czy nadal bedziemy chcieli
nazywac takie byty obrazami? Z drugiej jednak strony nikt ni-
gdy nie zakaze nikomu malowaé obrazdw iluzjonistycznych,
bo niby na jakiej podstawie? Trudno jest gdybac nad przy-
sztosciq, patrzgc jednak w przeszto$e, paradoksalnie, wszel-
kie kolejne, potencjalne zagrozenia dla malarstwa stawaty
sie potem jego pokarmem i okazywaty sie dla tego medium
zZbawienne. Gdyby nie camera obscura, nie zaznalibySmy
twérczosci Vermeera, a gdyby nie fotografia, nie bytoby
Richarda Estesa i Gercharda Richtera. Podobnie rzecz ma
sie z cyfrowq produkcjg obrazu i twdrczoscig Davida Hoc-
kneyaalbo ze sztukq instalacji i Jamesem Turellem. Im wiecej
wyzwan dla malarstwa (technologicznych czy spotecznych),
tym lepiej. Jego ksztatt nie ma az tak wielkiego znaczenia.
Istotniejsza wydaje mi sie okreSlona wrazliwoi¢ i sposdéb pla-
stycznego widzenia w odniesieniu do tego medium. lluzja na
ptaszczyznie jest sprawq niemal oczywistg (cho¢ dosé¢ trud-
nqg) — chodzi o odpowiednie rzutowanie trzech wymiaréw na
dwa. lluzja w przestrzeni dotyka juz wprost problemu mimesis.
Tu pojawia sie pytanie o zasadno$¢ kopii w stosunku do ory-
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ginatu i dodany zostaje kontekst otoczenia. Czym innym jest
bowiem kwiat realny, co innego znaczy on przedstawiony na
obrazie Jacka Sienickiego, a jeszcze czym innym wydaje sie
drzewko bonsai bedgce zminiaturyzowang kopig drzewa.
Tu ktania sie lekcja Josepha Kosutha oraz jego Jednego
i frzech krzeset.

Umownos¢ to zasada rzgdzgca naszym wzrokiem na row-
ni z iluzjg. Przyzwyczajenia, normy i zasady stanowiq bagaz,
ktéry pozwala nam obserwowac i kategoryzowac przedmio-
ty zarbwno w przestrzeni tréjwymiarowe;j, jak i na powierzch-
ni obrazu. Na ptaszczyznie odnosimy sie do réznorodnych
estetyk oraz wyuczonych i obowigzujgcych zasad i standar-
déw obrazowania. W przestrzeni bazujemy raczej na pa-
mieci wzrokowej i odnosimy reprezentacje do przedmiotdw
oraz zjawisk juz wczesniej zobaczonych.

Tego rodzaju granicq — cudzystowem — jest za kazdym ra-
zem rama obrazu. Moze niq by¢ rzeczywista, bogato deko-
rowana, ztocona bordiura, ale moze to by¢ takze wnetrze
galerii, umowa spoteczna lub chocby ustna czy pisemna de-
klaracja autora pracy bgdz kuratora wystawy.

W moich obrazach niekiedy pojawia sie motyw ramy
w postaci ptycinowego iluzyjnego obramowania stwarzajg-
cego dystans w stosunku do sceny przedstawionej wewnaqtrz
i biorgcego jqg jakby w cudzystdw. Taka malowana rama jest
elementem znaczeniowym i staje sie tre$cig obrazu, narzuca-
jac widzowi odpowiedni odbidr.

Realnych, faktycznych ram uzywam rzadko, choé cza-
sem, incydentalnie zdarza mi sie oprawi¢ obraz w celu
mocniejszego podkreslenia kadru i z powoddw czysto tech-
nicznego utrzymania obrazu w dobrej kondycji. Takg rame
preparuje przewaznie w kolorze surowego drewna bqd?
achromatycznej neutralnej szaroéci celem wyrugowania
zZbednych relacji w jej kontakcie z obrazem, ktérego kom-
pozycja nie uwzglednia ramy i jest bytem autonomicznym.
Na $ciane galerii nie zawsze mamy wptyw. Jako twdrcy mamy
natomiast wptyw na ptaszczyzne swoich obrazéw. Zwykle



staram sie, aby moje obrazy dato sie oglgdac w jak najwiek-
szej ilosci miejsc. Rzadko maluje in situ, nie tworze tez reali-
zacji malarskich typu sight-specific. Jest to jednak dziatanie
niestychanie pociggajgce dla malarza i nie wykluczam, ze
pewnego dnia galeria stanie sie dla mnie ptaszczyzng obra-
zu. Odpowiem, parafrazujgc stowa Marka Sapetto: Obraz
jest bardzo tatwo namalowadé. Cztery deski, kawatek ptdinag,
a po drugiej stronie jest przewaznie sciana i tyle. Tyle, ze na tle
tej sciany i obok tego ptdtna trzeba jeszcze stanqc i wzigc za
nie odpowiedzialnos¢ i to jest juz znacznie trudniejsze.

Obrazijego tresciulegty w ostatnich stu latach znaczgcej
zmianie w kontekscie i w obliczu powierzchni obrazu kinowe-
go, telewizyjnego czy komputerowego. Idgc za tokiem my-
Slenia Georges’a Didi-Hubermana,

wspolczesnie obraz malarski znaczy dla mnie
tyle, co ,tuiteraz”, powierzchnia fotografii mowi
o tym, co ,tam i wiedy”, zas ekran kinowy i te-
lewizyjny obwieszczajq to, co ,tu i wtedy”.

P&Oki co, nie odwazytbym sie postawi¢ diagnozy na temat
tego, co reprezentuje ekran komputera czy innego przyrza-
du stuzgcego komunikaciji, ale z pewnoscig nie odnosi sie on
juz tylko do informaciji wizualnej, a niejednokrotnie wydaje sie
by¢ nieszczesng, demokratyczng emanacjg $wiadomosci
zbiorowe;.

Malarstwo, a moze wczesniej formy rysunkowe (jak w mi-
cie korynckim o cérce garncarza Butadesa), spowodowato
rozwdj komunikaciji. Pojawienie sie pisma, druku i Internetu
jest w jakims sensie nastepstwo malarstwa jaskiniowego. Wir-
tualizacja rzeczywistosci zaczeta sie zatem w grotach Altami-
ry i Lascaux, a nie Dolinie Krzemowej, jak chcieliby niektorzy.
Ta, skgdingd smutna, konstatacja pokazuje jednak, jak istot-
ne w rozwoju kultury byto i jest obrazowanie, a w §lad za nim
malarstwo.
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Malarski cykl Obraz zniszczeri odnosi sie do proce-
su niszczenia, ktére dokonuje sie na tkance archi-
tektury i urbanistyki, zaréwno w procesie naturalnej
degradacji, jak i gwattownych aktow destrukciji be-
dgcych miedzy innymi skutkiem dziatah wojennych.
Tytut cyklu zrodzit sie w zetknieciu z wydawnictwem
Album zniszczen. Wroctaw 1945, dokumentujgcym
powojenne wroctawskie ruiny. Tym samym Wroc-
taw, dzieki swojej historii, stat sie gtdwnq inspiracjg
i punktem wyjscia do wszystkich przemyslen doty-
czgcych natury miasta, zmiennosci jego architek-
tonicznej substanciji, jego upadkdw i wzlotdw, ktdre
wyrazajqg sie rdwniez w kondycji architektury.

Uchwycony w obrazach moment przeksztatcenia logicz-
nie rozplanowanej zabudowy w pozbawione porzadku ru-
mowisko stanowi zaakcentowanie chwili, w ktérej rozpoczy-
na sie nowy cykl tworzenia.

MAzo[a1zpoto) buuy

Symboliczne przejscie od tadu do chaosu
sygnalizuje ciqglosé, powtarzanie procesu
zabudowy i formowanie nowego stylu powiq-
zanego ze swoim czasem.

Studium zrujnowanych budynkdéw uchwyconych w punk-
cie krytycznym niszczgcego procesu, ktéry trwat odpowied-
nio dtugo lub byt wystarczajgco spektakularny, ukazuje takze
konstrukcyjny wymiar przestrzeni miasta, jego metaforyczna,
domysing i fransparentng powierzchnie styku wnetrza z ze-
wnetrzem.

Moje malarstwo, silnie geometryczne, dedykowane line-
arno$ci architektury, interpretuje przytaczane motywy na
poziomie symbolicznym, wpisujgc sie w kanon opisywania
ruin, ktére z racji swej istoty od zawsze interpretowane byty
symbolicznie. Formalng budowe obrazdéw mogtabym okre-



§li¢ jako rodzaj powtdrzenia kontrowersyjnego ,,rysunku” zruj-
nowanych ksztattoéw, ktére powstaty w swoich tragicznych
okoliczno$ciach.

Cykl Obraz zniszczert cechuje zanik polityki na rzecz este-
tyki, nie wyraza architektonicznej apokalipsy i nie eskaluje
znanych nam architektonicznych klesk. Estetyzacja i elimina-
cja krytycznego spojrzenia na wgtek zniszczenia moze wypty-
wac z jakosci i komfortu wspdtczesnego zycia, oddalonego
od gwattownych katastrof i bezposrednich wizerunkdw woj-
ny i przemocy. W tym sensie cykl opowiada o fakiej relaciji
sztuki z rzeczywistosciq, ktéra wykorzystuje dowolnie wybrang
informacje (zdjecie, fimowy kadr etc.) w celu nadbudowy-
wania nowej, abstrakcyjnej rzeczywistosci na jej strukturze.

Moje malarstwo, mimo ze opowiada o zniszczeniach, jest
dekoracyjne, a nawet na swdj sposdb eleganckie. Architek-
fure fraktuje jako rodzaj ornamentu,

konstrukcja architektoniczna ze swojq linear-
noscig wpisuje sie w moje myslenie o formal-
nej stronie obrazu, zdominowanej przez geo-
metrie, jej ostros¢ i przestrzennosé.

Sposdéb budowania obrazu pozostaje zgodny z tym, co
zawartam w 2007 roku w swoim autorskim credo. W 1908 roku
architekt Adolf Loos ogtosit stynng teze: Ornament jest zbrod-
niqg! Odwrotnos¢ tej idei zdeterminowata moje malarstwo.
A zatem: ornament nie jest zbrodniqg. Nie boje sie, ze obraz
zostanie sprowadzony do dekoraciji, nie boje sie jej elegancii.
Nie obawiam sie rozwigzywania estetycznych problemdw,
ktére by¢ moze, zostaty juz kiedys rozwigzane.
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Proces malowania rozpoczynam lapidarnym szki-
cem - wyobrazeniem skohczonego dzieta. Wow-
czas ujawnia sie potrzeba skonstruowania wtasci-
wego podobrazia. Praca nad nim jest juz procesem
powstawania obrazu. To, co maluje, wynika bez-
posrednio z charakteru podobrazia, ktére niejed-
nokrotnie odbiega od tradycyjnego prostokgta lub
staje sie bardziej przestrzenne. Takie eksperymenty sprawiajg
na przyktad, ze pewne partie obrazu ukazane sg w petnym
Swietle, zas inne ukryte sg w cieniu, stajg sie niemal niewi-
doczne.

|010) JjoId

Biel ,ptétna” musi zostaé naruszona, znisz-
czona, by mogt powstaé obraz, nawet gdyby
to miat by¢ finalnie biaty monochrom.

Stangtem kiedy$ przed $wiezo zagruntowanym, pokaz-
nych rozmiardw podobraziem. Pamietam poczucie swoistej
bezsiinosci wobec tej pieknej, biatej powierzchni. Postawie-
nie chocby kreski wydawato mi sie pozbawione sensu. Do-
piero prowokacyjny gest pomogt mi wyjs¢ z impasu. Obla-
tem podobrazie terpentynqg i podpalitem. Powstaty fumage
byt pierwszym ,,znakiem”, poczagtkiem malowania obrazu.

Istnieje wiele przyktaddw malarstwa, w ktérym faktura
petni kluczowq role. Mysle tu chociazby o monochromach
Koreahczyka Ha Chong-Hyuna czy o obrazach unistycznych
Strzeminskiego. Moje dziatania malarskie rowniez zwigzane
sqg z uzyciem faktury — co warto podkreslic — ksztattowane;j
wobec ptaszczyzny. Kiedy malowatem obrazy grawitacyj-
ne zawsze wychodzitem od ptaskiego podobrazia, dzieki
czemu mogtem kierowaé procesem powstawania obrazu.
Faktura pojawiata sie w sposdb naturalny, poprzez naktada-
nie kolejnych warstw farby. Wéwczas zrozumiatem, jak waz-
na jest dla mnie materialno$¢ medium, ktérego uzywam.
W prezentowanej na wystawie pracy Bez tyfutu zastosowa-



tem bardzo mocnq fakture, ktdra jest zapisem malarskiego
gestu, znakiem poszukiwania wtasciwej formy. Zderzytem jg
z ptaskq, wyciszonq, biatg powierzchniq, wyrazajgcq ocze-
kiwanie na pojawienie sie nowego obrazu.

Akcja w obrazie moze pojawic sie na powierzchni, pod
powierzchniqg i w oderwaniu od niej. W kazdym z przypadkdw
jest ona istotnym punktem odniesienia

Aktualnie w mojej praktyce malarskiej nie stosuje trady-
cyjnej ramy, jednakze w kregu moich bezposrednich zain-
teresowan pozostajg granice obrazu. W wielu przypadkach
uciekam od centrum pola obrazowego, przenoszqgc akcje
na obrzeza, na peryferia. Nierzadko maluje tylko na boku
podobrazia. Taka sytuacja ma miejsce w pracy Bez tytutu,

ktérg pokazatem na wystawie.

Boki obrazu sq niezwykle aktywne, szerokie
na kilkanascie centymetréw, wielobarwne
i mocno fakturowe. Stanowiq rodzaj ramy dla
biatego i ptaskiego lica obrazu, stapiajgcego
sie z bialq sciang.

Poprzez organiczny, taszystowski charakter przywotujg
na mysl palete malarskg, ktéra znaczeniowo, podobnie jak
rama, jest zwykle miejscem pobocznym, drugoplanowym.

Prace z cyklu Biate obrazy powstajg z myslg o przestrze-
niach typu white cube. Biel na obrazie tqczy sie z bielg $cia-
ny. Wéwczas do gtosu dochodzq cienie czy odbicia, ktdre
stajg sie integralng czesciqg dzieta.

Interesuje mnie proces ,,zanikania obrazu”,
stapiania sie z otoczeniem, jednoczesnie -
- jego subtelnej obecnosci.
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Wyrazam, szukam, jak twérca jaskiniowy, nie znajg-
cy czegos takiego jak podobrazie, jednak korzysta-
jac z tego, co w naturalny sposdb jest mi dostepne,
nie sposdb, abym nie brat pod uwage mozliwosci
i ograniczen podtoza. Jestem zwolennikiem takich
naturalnych rozwigzan, z tego powodu jestem ra-
czej podejrzliwy wobec kategorycznych stwierdzenh
czy podziatéw, chocby co do wizerunku czy tréjwy-
miaru. Takie stawianie sprawy zawsze wydawato mi
sie niepetne, chocby ze wzgledu na nasz europo-
centryzm. Mnie inspirujg japonskie drzeworyty. Inne kultury
i cywilizacje wypracowaty inne systemy jezykowe — czesto
o tym zapominamy.

Bezprzedmiotowosé nie oznacza dla mnie
opowiedzenia sie za zerwaniem z tradycjqg

Albertiego. Takie wyzwolenie sie srodkéw wyrazu ujaw-
nito raczej, ze jezyk to nie narzedzie informacji, ale kamu-
flaz zastaniajacy prawdziwe intencje — tresci, idee, emocje.
Po takim doswiadczeniu stosowanie ,,perspektywy” nie tyle
jest niemozliwe, co po prostu ujawnia jej odmienng funkcje.
Ujawnia jej umowno$¢. Dotyczy to takze problemu ptasz-
czyzny, zwtaszcza gdy ma stanowié przeciwienstwo dla iluzji
gtebi w malarstwie. Jednak jest wiele obrazdw, ktdre nie sq
w tym wzgledzie ortodoksyjne i mozna je nazwac¢ zarébwno
abstrakcyjnymi, jak i modernistycznymi. Po przeciwnej stronie
historia sztuki znajdzie pewnie tfak samo wiele dziet.

Ta sama watpliwo$¢ pojawia sie, gdy abstrakcyjnose
rozumiemy jako manifest ptaskiej powierzchni ptétna. To
uproszczenie. Na mysl przychodzg mi popularne w XIX wieku
profilowe portrety, wycinane z czarnego kartonu i preparo-
wane w formie obrazéw dekorujgcych mieszczanskie salony.
Bardziej niz abstrakcyjne, zachowujgce bliskos¢ z iluzyjnym
obrazowaniem czy symbolicznie z ideq cienia w malarstwie.

Problem relacji ptaszczyzna — gtebia jest wcigz otwarty.
Mimetyzm, précz bycia odniesieniem dla myslenia abstrak-

DISIDMOY [DJOY



cyjnego, czesto staje sie rodzajem deklaracji $wiatopoglg-
dowej. Caty czas mozna obserwowac¢ wcigz nowe odstony
malarstwa postugujgcego sie iluzjg, mimo iz czesto stykam
sie z deklaracjami artystéw wychowanych w duchu moder-
nizmu, uzurpujgcych malarstwu abstrakcyjnemu jakgs wyz-
szq role — takie czyste, pozbawione anegdoty malarstwo.
Nie chodzi nawet o to, ze poznanie rzeczywistoéci zalezy od
zasobnosci jezyka, ze nie mozemy uciec od takiego jej ro-
zumienia, ale o o, ze poszerzenie jezyka, na przyktad przez
abstrakcje, stwarza przestrzen i nowe konteksty takze dla kon-
cepcji mimetyzmu i iluzji w malarstwie. Dlatego w moim mao-
larstwie tradycyjne wartosci sg wcigz aktualne. W mojej prak-
tyce malarskiej trudno wiec rozdzieli¢ kolor i fakture. Przede
wszystkim jest to spowodowane zagadnieniami zwigzanymi
ze Swiattem - to ono jest kluczowe, a jednoczesnie definiuje
obie wartosci. Tutaj tez kluczowa okazuje sie skala, czesto de-
terminujgcq decyzje. Wartosci te z pewnosciq jednak znaczg
co$ innego niz dla malarza chocby XIX-wiecznego.

Obraz zawsze jest iluzjg, umowq miedzy
widzem a malarzem, w tym sensie zawsze
jest ptaski.

Ekspresja czy estetyka?e Oko czy emocja? Dla mnie fo nie
sg odpowiedz, raczej putapki, ktére sg dwoma kohcami
tfego samego kija. Najciekawszy jednak jest moment zawa-
hania. Paradoksy sg nieustannie inspirujgce. Dajg pole dla
nieskonczonych wariacji formalnych, wynikajgcych z tego
typu watpliwosci. Maty detal, skala albo tylko kontekst potra-
fig zachwiac¢ cos oczywistego. Dla mnie taki moment krytycz-
ny, niejednoznaczne opowiedzenie sie po ktorejs ze stron —to
pole badawcze interesujgce ze wzgledu na ogromny tadu-
nek napiecia, powstatego na styku przeciwnosci. Minimalny
ruch pedzla, o pdt tonu siiniej zdefiniowana plama wystarczg
czasem, aby wykreowac zupetnie nowq rzeczywistosé.
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Trudno sobie wyobrazi¢, aby tradycyjny obraz zawrdcit
zmiany i potrzeby rozwoju technologii. Jednak coraz wy-
razniej uvjawnia sie, coraz czesciej dochodzi do gtosu $wia-
domose, ze to ,zawtaszczenie” przypisanych malarstwu rél
przez nowe srodki nie tyle pozbawia zasadnosci odwzorowy-
wanie rzeczywistosci przez malarstwo, co odstania jego indy-
widualny, emocjonalny charakter. Wzglednosé, subiektywizm
i oryginalnos¢ znakowania. Wtasciwie, staje sie rezerwatem
humanizmu akceptujgcym btad, przypadek i iracjonalnose.

Rama petnita zazwyczqj role fizycznej gra-
nicy. Ale to pytanie o prawde. Moje obrazy
staram sie raczej postrzegaé jako odwrocenie
tego pytania. Zawsze sq one prébq ujawnienia
fatszu przyzwyczajen, oszustw iluzji, konwencii.

Przyjmujac myslenie, ze obraz to ,,rama okna”, wtasciwie
dochodzi sie do swoistego udawania, wypierania istnienia
sjakiego$ kohca” obrazu. Brzeg, kraniec ptdtna, nie ,zamy-
ka" wykreowanego $wiata. Uznajgc przedmiotowo$¢ pod-
obrazia, dopiero granica ptaszczyzny czesto okresla relacje
elementdw kompozycji. Moje ramy, granice obrazu, to racze;j
préba pokazania, ze mozna wyjs¢ poza myslenie przypisa-
ne konkretnie ukazanym formom. Obramowanie nie tylko
sptaszcza, ale ponownie definiuje znaki. Galeria to nic nowe-
go, niczym innym byty dawniej freski w katedrach.



Wydaje sie, ze sto lat temu Denis jedynie przypomniat
prawde uniwersalnqg. Dzi§ (sierpien 2017) mojg uwage
zwraca kontrowersyjna wystawa Co z tq abstrakcjgé
w Fundaciji Stefana Gierowskiego, zapowiadana jako
wystawa aktualnej polskiej sztuki abstrakcyjnej. Autorski
projekt Stefana Gierowskiego, miast przyblizy¢ szerokie
spekirum najnowszych tendencji w polskim malarstwie
abstrakcyjnym, pozostawia z kolosalnymi wagtpliwos-
ciami. Kolosalnymi, bo cze$¢ eksponowanych tam
prac abstrakcjg nie jest, a cze$¢ autordw z pewnos-
cig od abstrakcjonizmu jest bardzo odlegta. Gierowski
pytajgc ,,Ciekawym jest, co wtasciwie artysci malarze
dzisiaj rozumiejq przez abstrakcje i dlaczego uwazajg
sie za abstrakcjonistéw™ pozostawia odbiorce w punk-
cie wyjscia. Ale jednak ,puszcza” w $wiat wyroby albs-
frakcyjnopodobne. Wierze, ze ma w tym cel powazny.

Nie skupiam sie na podobraziv, pod-
obrazie nie jest dla mnie nosnikiem mysli. Z pew-
nosciq skupiam sie na ukrytej w farbie magii.
Akceptuje sytuacje, w ktérej malarstwem jest

obiekt malarski.

Sens majg obie formuty, ,,okno” Albertiego i bezprzedmio-
towos¢ Malewicza. Osobiscie jestem zdecydowanie po stronie
bezprzedmiotowosci Malewicza. Czarny kwadrat na biatym tle
jest dla mnie najwazniejszym obrazem w historii malarstwa.

Najwazniejszym komponentem budowy obrazu malarskie-
go jest i zapewne pozostanie KOLOR. Bywa, ze ptaszczyzne
obrazu prébuie traktowad joko zrdédto emanacii koloru.

Witkacy nie byt konsekwentny az do bdlu. Faktura jest ele-
mentem budowania formy. Wazne by byta ona indywidualna.

Fascynujg mnie obrazy ,,ujowniajgce powierzchnig”.

Abstrakcja, ta geometryczna, istniata przed wynalazkiem
fotografi. Wynalazek fotografii przede wszystkim dostarczyt
artystom malarzom dodatkowej dawki tlenu, podobnie nieco
pdzniej uczynity to tak zwane nowe media. Nowe media nie
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doprowadzqg do takiej sytuacji, ze obrazy oderwane od trady-
cyjnej ptaszczyzny zdominujg malarstwo. Nawet wtedy, gdy
hochsztaplerskie metody czesci uczestnikdw ruchu sztuki bedg
prébowaty nam robi¢ ,wode z mdzgu”, wmawiad, ze juz tak jest
itd. Tak jak czeste hiobowe wiesci o $mierci malarstwa byty zakli-
naniem rzeczywisto$ci. Obraz malarski caty czas jest przysztoscig
sztuki. Nie widze czegos, co mogtoby go zastgpic skutecznie.

lluzia na ptaszczyznie jest fascynujgcym obszarem. Problem
figur niemozliwych wyddaije sie by¢ przede wszystkim jakgs kwe-
stig inteligenciji dowcipu.

Granica oddzielajgca $wiat przedstawiony od $wiata rze-
czywistego wydaije sie leze¢ w tym, ze w obrazie malarskim pré-
bujemy kreowac $wiaty wtasne.

Rama raz prébuje zamkngé, podomykaé obraz, innym ra-
zem wyjs¢ poza jego krawedzie, w przestrzen, uczyni¢ go ot-
wartym.

Dla sztuki w przestrzeni publicznej podobraziem staje sie jej
przestrzen, przestrzeh miasta. Ptaszczyzng obrazu moze stac sie
takze Sciana galerii, przestrzeh galerii sztuki. Ale to wydaije sie
niepraktyczne. Transfer na podobrazia trwate jest faktem. Do-
Swiadczyty tego chocby czarne obrazy Goi, a blizej nas realiza-
cje Basquiata czy Banksy'ego.

Co po drugiej stronie ptdétna? To wielopoziomowe pytanie.
Wyddaje sie dotyczy¢ takze fizycznej struktury obrazu i jego wie-
loobrazowosci. Jesli obraz malarski bedzie zrodtem refleksji od-
biorcy fego malarstwa to wystarczy.

Sceptycznie podchodze do pojecia ,malarstwa rozszerzo-
nego”. Malarstwo nie jest obszarem od ptaszczyzny czy prze-
strzeni podobrazia do ekranu, jok przed laty obwiescili choc-
by kuratorzy konkursu im. Gepperta. Malarstwo o nie sztuczki
i socjologia. Malarstwo dla wielu uczestnikdw ruchu sztuki jest
najwazniejszym elementem sztuk wizualnych. Byto, jest i bedzie.
Film jest i pozostanie filmem, fotografia - fotografig, a instala-
cja - instalacjg. W mitosci chodzi o mitosé, w futbolu o futbol,
a w malarstwie o malarstwo, a nie wyrdb malarskopodob-
ny. Malarsko$¢ nie wystarczy, by mozna mowi¢ o malarstwie.



Jezyk malarski wydaje mi sie jezykiem najbardziej
uniwersalnym, mimo swoich naturalnych ograni-
czen. Po frzydziestu latach wcigz mam wrazenie,
ze nieustannie maluje jeden, ten sam obraz. Samo-
dzielnie, z niezwyktq pieczotowitosciq i staraniem
o kazdy detal, przygotowuje podobrazia, do ktd-
rych przywigzuje ogromng wage. Obrazy powstajg
bez wstepnych zatozen, szkicéw i projektdw. Proces
malarski przebiega powoli i frwa bardzo dtugo. Nie-
kiedy obraz powstaje, rodzi sie i dojrzewa kilkanascie
miesiecy i dtuzej, ale z entuzjozmem.

Dtugotrwato$¢ procesu tworczego wigze sie z technikg
wielowarstwowego naktadania farby na ptétno. Narzedzie
uzyte w procesie malarskim determinuje artystyczny efekt
- ja poszukuje najbardziej bezposredniego kontaktu z ptasz-
czyzng ptdtna, nie korzystam z narzedzi stworzonych przez
innych, ale maluje palcem.

Moje malarstwo jest formalnie oszczedne, prawie asce-
tyczne, redukuje do minimum kontrasty, gestos¢ materii, dgze
do efektu pdtprzezroczystosci, do sublimaciji. Najdrobniejsze
réznice balansu bieli stwarzajg mozliwosci przenoszenia od-
bioru niejako poza granice wzrokowej percepciji. Skromnie
mysle o ponadczasowosci i sktonny jestem do dystansu wo-
bec codziennosci; kiedy maluje, towarzyszg mi mysli o war-
tosciach nieprzemijajgcych i uniwersalnych. Nie interesujg
mnie aktualne tendencje, nie zalezy mi na uczestniczeniu
w mainstreamowym nurcie.

pdny yoaidlom

Caly czas mysle, jak przeciwstawi¢ zatrzy-
many obraz obrazom telewizyjnym i wirtual-
nym, pozostajgcym w nieustannym ruchu.
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Powierzchnia obrazu stanowi dla mnie
pole istotnego doswiadczenia widzial-

noéci, a jednoczesdnie refleksji i sporu nad pojmo-
waniem tejze istotnosci i widzialnosci. Widzialnosci
pojete] jak najszerzej, tkanej naszymi myslami, emo-
cjami, pamieciq, biografig, wyobraznig i nadziejami.

Prezentowane na tej wystawie obrazy z cyklu
WSZYSTKO; i 12 obrazéw powstaty jako swoista gra
przypadku (nachlapywania) i jego przechytrzania
(ktadzenie farb punkt po punkcie). Powstata wi-
brujgca powierzchnia zbudowana z drobin ,,wszyst-
kich” form i koloréw (wg nauki cztowiek postrzega swiadomie
ok. 165 odcieni). Stanowi ona swoisty negatyw $wiatta; cien
widzialnosci.

Cykl ten tworzq obrazy jednakowe, bo réznigce sie jedy-
nie w sposdb dla nas po prostu nieuchwytny i niewyrazalny.
Réznig sie tytutami jakby doraznie do nich przyczepionymi,
ale i drobnymi przedmiotami, przyklejonymi na bocznych krao-
wedziach (swoiste parergon).

29ZIDW JIWOMDES

Tytuly sq dwojakie: uniwersalizm tacin-
skich sentencji albo aktualnosé interneto-
wych newsoéw z dnia ukonczenia obrazu.

Dodatkowo stawiam na nich ,fryz"” z rodzajem collage,
palimpsestu budowanego nawarstwianymi zarysami i szab-
lonami wycinanek ludzkich postaci. Wszystko to razem pre-
cyzuje i konkretyzuje migotliwg, ,,nieznaczgca” powierzchnie
obrazu, a jednoczesdnie szanuje jej wielowymiarowq wielo-
zZnacznose.



Prosze nie traktowacd tej wypowiedszi jako uchylania
sie od dyskusji na temat malarstwa wspétczesnego
(aczkolwiek - czy mozna cosé na ten temat nowego
powiedziec?). Postaram sie wyrazi¢ intuicyjnie i skré-
towo, majgc swiadomosé, jak tfrudne do strawienia
sg w wiekszosci przypadkdw teksty praktykujgcych
malarzy o sztuce.

Chciatbym przytoczy< pewne stowa, ktére nie dajg
mi spokoju:

Teraz widzimy jakby w zwierciadle, niejasno;

wtedy zas [zobaczymy] twarzg w twarz:

Teraz poznaje po czesci,

wtedy zas poznam tak, jak i zostatem poznany.

Ten fragment Listu do Koryntian, jednego z najoardziej zna-
nych tekstow biblijinych, by¢ moze bliski jest odpowiedzi na
jedno z pytan — czy pocigga Cie imitowanie wtasciwosci
realnie istniejgcych powierzchni, czy traktujesz ptaszczyzne
jako Zrédto emanacii czystego koloru?

DISMOUD|IW ZSPWO]

Imitacja rzeczywistosci - z mojego punktu
widzenia - nie ma artystycznego sensu. W kon-
cu to, co wazne, z reguly pozostaje ukryte.

Dla mnie w malarstwie najwazniejsze jest to, ze moze byc
drogg do poznania innej niewidzialnej rzeczywistosci. Intui-
cja, pamie¢ pierwotna, to co przeczuwamy, a czego nie
widaé. Kolory, faktura, to wszystko jest odzwierciedleniem
uczué i emociji.

Wspdtczesne malarstwo jest zajeciem elitarnym i wyma-
ga elitarnej publicznosci. To tak, jak z grg na wiolonczeli czy
klawesynie. W czasach elekironiki i cyfrowego zapisu obraz
namalowany rekg malarza jest czym$ wyjgtkowym, zawiera
materialno$¢ farby, fakture, ciezar, powieszony na Scianie
wymaga skupienia i uwagi.

Faktura obrazu jest dla mnie wazna, malujgc nie zakta-
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dam z géry jej struktury, pojawia sie jak charakter pisma, na-
turalnie. Obraz to autonomiczna przestrzen, ktérg powotuje
do zycia z potrzeby poznania (jakkolwiek to brzmi). Nie intere-
suje mnie w malarstwie odtwarzanie rzeczywistosci, z drugiej

strony mam Swiadomosé, ze

obrazy, ktére maluje, cos przypominajq. To
wydaje mi sie szczegolnie interesujqce, po-
jawianie sie form nieistniejgcych w naturze,
ale powotanych do zycia i oswojonych przez
malarza.

Od kilku lat maluje w formacie kwadratu. Format ten
narzuca pewien szczegdlny rygor, potrzebny w konfrontacji
z ptynnq rzeczywistoscig moich obrazdw.

Waznym elementem obrazu jest jego trojwymiarowose,
w tym znaczeniu, ze bok obrazu takze jest jego elementem.
Zdaje sobie sprawe, ze malarstwo juz dawno stracito swojg
pozycje sztuki zaangazowanej, dzisiqj role te przejety nowe
media. Mysle, ze dzisiaj nikogo nie wzruszytaby Wolnos¢ wio-
dqca lud na barykady, Tratwa Meduzy czy Guernica. Srodki
masowego przekazu codziennie karmiq nas obrazami trage-
dii i cierpienia. Malarstwo zostato z tego obowigzku zwolnio-
ne, nie dysponuje adekwatnymi srodkami, by konkurowad
z mediami cyfrowymi (moze to i lepiej?).



Biata ptaszczyzna obrazu zawiera potencjalnie cate
malarstwo. Stqd leki przed biatym ptétnem. Czesto,
aby sie ich pozby¢, zaczynam malowac na skraw-
kach i papierach.

Jestem malarzem prozaicznego tematu. Lecz
archetyp i symbol sq blisko. Bardzo czesto w pracy
z prostym motywem — zwyktymi deskami — kwestie
formalne i technologia przestajg mie¢ znaczenie.
Pojawia sie znak i symbol. Proces malowania i od-
bioru malarstwa zawsze rozgrywa sie pomiedzy kon-
kretno$ciq materii farby i podobrazia a znaczeniem.

DISM3ZSNPOIW upf

Dzis najciekawsze rzeczy dziejq sie na gra-
nicy dyscyplin. Moja prakiyka wyrasta z ma-
larstwa, ale rozwija sie w przestrzen.

Awangarda juz dawno wprowadzita pewien rodzaj zalez-
nosci obrazu i przestrzeni; realizacje tego samego porzadku
komponowania w przestrzeni i na ptdtnie - to byto zaréwno
U Mondriana, jak i u Kobro/Strzeminskiego.

Podziaty dyscyplin artystycznych sg dla mnie bez znacze-
nia. Zarazem, dyscypliny arfystyczne sq silnie zmitologizowa-
ne. | dlatego ich podziat pomimo wszystko tfrwa. To dobrze,
w ten sposdb powstaje napiecie, ktére umozliwia trwatosé
przekroczen.

Definicja obrazu w ujeciu Malewicza jest szersza niz defi-
nicja albertianska: dotyczy zarbwno specyficznie ujetej per-
spektywy wynikajgcej z ikony, jak i ptaskosci ksztattdw, jedne-
go z modernistycznych dogmatdéw malarskich. Wprowadza
perspektywe suprematystyczng na miejsce perspektywy re-
nesansowej. Perspektywa suprematystyczna jest perspekty-
wqg metafizyczng — w konsekwencjach aktualng - niesie in-
tuicje, ktére wcigz nas dotyczqg. Suprematystyczna lewitacja
form odbywa sie nad otchtaniq w obrazie. Otchtaniq petng
duchowych znaczen.
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W mojej pracy, nawet jesli wracam do renesansowej kon-
cepcji obrazu — okna czy do perspektywy, to ten powrdt jest
naznaczony doswiadczeniami awangardy. Perspektywiczne
przedstawienie juz nigdy nie bedzie prawidtowe, nie stanowi
uprawnionego modelu - jest czystym paradoksem. Dzi§ ma-
larstwo przedstawiajgce jest takim wytgcznie pozornie, gdyz
wszyscy odebralismy lekcje abstrakcji. Konceptualizacja
i uabstrakcyjnienie malarstwa bazujgcego na odtworzeniu
rzeczywistosci to nasze doswiadczenie. Uzyskalismy inny spo-
séb widzenia.

lluzja i mimetyzm w aktualnym malarstwie
nie sq przezroczyste. Sq srodkami metama-
larskimi, a nie prostq reprezentacjqg.

Z pewnoscig taki jest stan rzeczy po fotografii. Ale by¢
moze zawsze tak byto: znajomosé malarstwa holenderskie-
go podpowiada mi, ze iluzyjno$¢ zawsze ujawniata ograni-
czenia zmystowego poznania.

Jako$¢ powierzchni to jeden z sensdéw malarstwa. Wazna
jest dla mnie zardwno ptaskosé, jak i impast. Jest to jeszcze
jeden kontrast budujgcy obraz.

Mysle, ze czujemy pewne przesuniecie myslenia i widze-
nia malarskiego na znacznie szerszy zakres manifestacji niz
obraz. To jest dla mnie ciekawe: nie definiujemy dyscypliny
wasko. Film, fotografia, performans czy instalacja, mogg by¢
nazwane malarstwem. Ostatnio interesowaty mnie obrazy
performatywne - obrazy dopetniane przez dziatania publicz-
nosci. Prezentowatem takie prace na wystawie Zbieractwo
i towiectwo w warszawskiej galerii lokal_30 w 2014 roku.

lluzja malarska na ptaszczyznie niweczy ptaszczyzne obra-
zu. lluzja malarska w przestrzeni kwestionuje prawidtowo$e zmy-
stowego odbioru $wiata, budzi w nas watpliwosci. Umownosé
zostawia miejsce dla wyobrazni, niweczy ptaszczyzne obrazu
w inny sposéb, poprzez wywotanie swiatdw imaginacyjnych.



Umownosé w przestrzeni zamienia prze-
strzen w obraz. Umownos¢ i iluzja w malar-
stwie lezq blisko siebie. lluzyjnos¢ jest swego
rodzaju umownosciq srodkéw. Bywa, ze skraj-

na umownos¢ jest iluzyjna.

Rama i wyjscie poza rame ma dla mnie joko efekt duze
znaczenie. Lubie przedstawienia wyjete z ramy obrazu. Jed-
noczesnie lubie efekt zageszczenia i wydobycia napiecia
z ptaszczyzny lub przestrzeni otoczonej ramg. W malarstwie
granice przestrzenne - krawedzie obrazu i inne wewnetrz-
ne ramy kompozycji - dajq zycie materii farby, tworzg byty
w obrazie. Czesto wprowadzam do swoich obrazéw we-
wnetrzne ramy namalowane, cenie site formy, ktérg taki za-
bieg gwarantuje.

Galeria jest obrazem. Dzisiejsze podejscie
do obrazu wyznacza $ciana galerii. $wiado-
mos¢ zaleznosci ptaszczyzna obrazu - sciana
galerii jest kluczowa.

Co po drugiej stronie obrazu? Kazdy by chciat wiedzieé.
Dobre ptétna stuzg do tego, aby nasze mysli wedrowaty na
drugq strone zdarzen irzeczy.
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Imitowanie czegokolwiek nie jest przedmiotem moich
zainteresowan. Staram sie na podstawie wtasnych do-
Swiadczen i obserwacji konstruowac ptaszczyzne od
nowa na prawach tworzgcego sie obrazu. Ptaszczy-
zna jako zrédto emanacii czystego koloru - czemu nie?

Jesdli chodzi o malarstwo - Witkacy nie jest dla mnie

autorytetem. Niemniej jestem raczej zwolen-
nikiem braku ,farby”, popieram za to
obecnosé ,koloru” w obrazie.

DIS|IAqAzId 106

Bogata czy wrecz drapiezna faktura nie wyklucza koloru,
czesto nawet go tworzy. Celem nadrzednym powinien by¢ jak
najlepszy obraz, a to mozemy osiggngc za pomocg wszelkich,
niezbednych do tego srodkéw.

Obecno$¢ nowych technologii w sztuce jest dzi§ juz dos¢
pospolita. Précz Jamesa Turella czy Dana Flavina sqg tez ar-
tysci wykorzystujgcy projekcje obrazéw na rozmaitych ele-
mentach przestrzennych (Tony Oursler czy Olafur Eliasson).
Takze wideomalarstwo Dominika Lejmana wychodzi czesto
poza ,fundamenty bytowe". Liczni fotografowie, ktdrzy dzis
osiggajq kat widzenia 360 stopni, czy flmowcy stosujgcy dro-
ny, przekraczajg wszelkie bariery ograniczajgce te dziedziny
jeszcze kilka lat temu.

Te tendencje rozwoju technologii z pewnosciq bedq kon-
tynuowane, jednak nie sqdze, zeby to w jakikolwiek sposdb
mogto sie przyczyni¢ do zaniku malarstwa jako takiego.

Granice miedzy $wiatem w obrazie i obrazem wyznacza
malarz. To jego arbitralna decyzja determinuje granice bqgdz
jej brak. Swiat przedstawiony moze wtapiaé sie w rzeczywi-
sto$¢ (np. twdrczos¢ Wojtka Gilewicza), ale najczesciej jest
od niej swiadomie odseparowany.

Obraz moze rozrastac sie bez granic, moze atakowac jak
wirus (Adam Jastrzebski); moze by¢ takze czescig systemu mo-
dutdw, z ktérych dowolnie mozna montowaé niezbedne cato-
sci (kafelkowe piktogramy Stano Masdra). Granice i ramy ptasz-
czyzny kohczg sie tam, gdzie zaczyna sie nasza wyobraznia.



Juz sam termin ,,podobrazie” jako co$, co znajdu-
je sie ,pod” czyms, nizej niz sakralizowany niemal
w malarskiej hierarchii obraz, ewokuje znaczenia
nie tyle nawet negatywne, co raczej poddan-
cze, tak jokby podobrazie predestynowane byto
do tego, by stanowi¢ li jedynie dla obrazu nosnik,
i tenze stan rzeczy budzi mdj wewnetrzny sprzeciw.

dpg ploAlDd

W swojej praktyce malarskiej staram
sie zatem podejmowaé wysitek czynienia
z podobrazia materii o rownorzednym do
obrazu znaczeniv - tak aby zadne z dwéch
nie moglo bez siebie zaistnie¢. Forma pod-
obrazia wynika wiec wprost z formy obrazu
i odwrotnie,

jest to zwigzek, mozna powiedzie¢, partnerski; malarstwo
w petni zdemokratyzowane.

Rama obrazu rozumiana jako oprawa, okraszanie goto-
wego ,,dzieta” niczym lukrowanie torfu, nie znaczy dla mnie
nic, jak mawiajg Amerykanie - couldn’t care less - gtdbwnie
z uwagi na fakt, ze oprawy zwyczajnie nie stosuje. W istocie,

w przypadku tego cyklu, oprawa stano-
witaby rzecz niemal absurdalng, kontratak
w stosunku do pracy.

Jedli jednakowoz pojmowaé rame jako krosna, na ktérych
osnute jest ptétno, to jego znaczenie jest dla mnie niezwykle
istotne, szczegdinie w przypadku prezentowanego tu cyklu.
Na tej ,ramie” bowiem, na bokach, zwykle beztrosko zakry-
wanych poztacang ramkq, rozgrywa sie zasadnicza akcja
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obrazu, ptaszczyzna malarska bowiem przestaje oznaczacé
ptaskie lico, przenosi sie na skraje i peryferia podobrazia -
bokiirame.

Faktura i kolor to zagadnienia, ktére ze sobg nie konkuru-
ja. nie wykluczajq sie, przeciwnie, wszak

dzieki fakturze nierzadko emanacja koloru
jest petniejsza.

Faktura zawsze jest, trzeba przyznad, dos¢ pociggajgca,
dzieki niej obraz zyskuje poza swymi wizualnymi cechami do-
datkowqg wartos¢ zmystowq - dotykalno$¢, palpacje, o ile,
rzecz jasna, widz odwazy sie ukradkiem pomacac obraz, gdy
nikt nie patrzy.

Zdaje sie, ze przez cate wieki historii malarstwa nowozyt-
nego, a przynajmniej od renesansu liczgc, niezliczone rzesze
malarzy udowodnity, iz ptaski charakter obrazu w najmniej-
szym stopniu nie wymusza abstrakcyjnosci, przeciwnie, stano-
wi czasem bodziec do starcia sie z tq ,,ptaskosciq”, zaprze-
czenia jej, zbudowania obrazu doskonale imitujgcego prze-
strzenh trzech wymiardw, odbicia w jak najdoskonalszy sposdb
rzeczywisto$ci i jej wizualnych wtasciwosci - ksztattow, faktur,
perspektywy, niestatosci barwnej. | ma to miejsce, poczgwszy
od propozyciji Mantegni, po wspdtczesnych (przezywajgcych
zresztq, jak sie wydaje, niestychany renesans) malarzy, jak
choc¢by Gottfried Helnwein, czy tworcdw, ktdrzy za wyzwanie
postawili sobie takie odmalowanie (najczesciej ze zdjecia)
danego tematu, by odbiorca ze zdumienia przecierat oczy,
nie moggc uwierzy¢, ze to nie fotografia, okno, pejzaz, ze to
nie najprawdziwsze zycie, mimetyzm dalece przescigajgcy
pierwowzdr rzeczywistosci.



Bardzie] od tego, co na powierzchni, interesuje
mnie, co kryje sie za nig.

Traktujgc ptaszczyzne jako kurtyne,
skupiam sie na tym, co zastania.

Zwracam uwage na kulisy malarstwa, na jego strone
roboczq, czysto materialng, techniczng, konstruk-
cyjng. Takie zaplecze moze sie wydawac banalne
i niewarte uwagi, jest jednak rzeczywistosciq najbliz-
szg, towarzyszgcg mi na co dzien. Dlatego traktuje
je joko materie naturalng, wartg wydobycia i poddaje dal-
szej obrébce.

Bywa, ze wynikiem takiego podejicia jest znaczna zamia-
na roél, odwrdcenie priorytetdw. Tytutowa ptaszczyzna/ po-

YDZOUDJS WD

wierzchnia/kurtyna jest osig obrotu.

Zaplecze staje sie fasadqg, a to, co zazwy-
czajnafroncie, zdaje sie uniewaznione. Pierw-
szy plan zajmuje juz nie tyle samo malarsiwo,
co raczej dziatania mu towarzyszqgce.

Tematem staje sie pracownia, warsztat, magazyn, ich
wyposazenie, estetyka, charakter. Nie farba, a tuba, w ktd-
rej jest zamknieta, pedzle, utensylia, podobrazia z drewna
i ptétna, wariacje na temat ksztattu obrazu, niekoniecznie
regularnego, jego rewers, prace ujawnigjgce poziom gruntu
i surowe ptétno, blejiram bedagcy obiektem samym w sobie.

W praktyce skutkuje to dziataniami niemalarskimi - ogro-
niczaniem koloru i indywidualnego gestu, czasem rezygna-
cja z farby, stosowaniem szablonu, zapisu mechanicznego,
powielaniem egzemplarzy tej samej pracy, traktowaniem
obrazéw jak przedmiotdéw niz mysleniem o nich w katego-
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riach unikatu. Autonomicznymi pracami stajqg sie obiekty no-
wigzujgce do malarstwa bgdz majgce mu stuzy¢. Konstruuje
wiec wtasne narzedzia malarskie i maszyny do malowania,
czasem rzeczywiscie usprawniajgce prace, a czesto kuriozal-
ne i niepraktyczne.

Niekiedy ekspozycja obrazéw nawiqzu-
je do sposobu ich codziennego przechowy-
wania w warunkach magazynowych. Spie-
trzanie prac, ich nawarstwianie, grupowanie,
pakowanie, kumulowanie, upodabnia zbiory
obrazéw do obiektéw przestrzennych.

Ujawnianie jedynie fragmentéw wymusza na widzu nie-
standardowy sposdb oglgdu, utrudnia go lub wrecz unie-
mozliwia.



Nie eksploruje mozliwosci formalnych blejframu-
-podobrazia jako autonomicznego bytu malarskie-
go. Powierzchnia ptétna jest dla mnie (tylko) nosni-
kiem wizerunku, ktéry uwazam za najwazniejszy ele-
ment przekazu.

Bardziej niz ptaszczyzna podobrazia
interesuje mnie powierzchnia przed-
miotu, ktéry maluje.

UDWO] JIWOMDIS

Mocny fotorealistyczny wizerunek motywu, naruszajqcy ptasz-
czyzne obrazu, ewokuje obecnos¢ trojwymiaru. Pozbawiony
faktur, ptasko ktadziony kolor wzmacnia wrazenie przestrzen-
nosci przedstawienia. Swiattocien stosuje w écistym zwigzku
z parametrami barwy: jakoscia, nasyceniem i stopniem jasnos-
ci - walorem, ktére wtasciwie 6w Swiattocien konstytuujq.

Duzg wage przyktadam do mimetyzmu malowidta. Zalezy
mi na czytelnosci malowanego obiektu, ktdry przenosi zna-
czenia, a takze jest rodzajem malarskiego wyzwania. Kolor
jest tu podporzgdkowany odzwierciedleniu wyglgdu pierwo-
wzoru - fizycznie istniejgcego przedmiotu, ktdry zanim trafi na
powierzchnie ptdtna, jest fotografowany i przetwarzany za
pomocg programoéw graficznych. Nie jest natomiast moim
celem nasladowanie fotografii w sposdb wtasciwy malarzom
nurtu hiperrealizmu. Fotografia jest (jedynie) narzedziem,
tgcznikiem miedzy motywem a obrazem, swoistym szkicem
— projektem obrazu.

Dychotomia formy i tresci wydaje mi sie
wciqgz aktualna, wrecz fundamentalna.

Szczegdlnie w malarstwie, ktdre dzieki swej specyfice
zwigzanej z uzyciem farby zachowuje autonomie w kontek-
scie innych mediow.
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Bez podobrazia nie zaistniataby wizja artysty, jest
ono nierozerwdalnie zwigzane ze $rodkami formalny-
mi, abstrakcyjng i fematyczno-symboliczng strong
dzieta.

Ptétno zawsze bedzie obcigzone i uwiktane
w proces tworczy, ktéry zaczyna sie od pierwszego
znaku w obrebie obrazu.

Podziaty stracity swq aktualno$é, granica miedzy
rzezbg a malarstwem zatarta sie, ale jezeli rzezba
moze by¢ jednoczesnie obrazem, to obraz nie moze
by¢ rzezbq. Zresztq tego tez nie jestem pewien, za-
wsze teoria moze przedstawi¢ pozornie odrebne od
siebie zagadnienia jako podobne. Prawdopodobienstwo
tego jest oparte na zatozeniu, ze stowo jest mniej oczywiste
niz prawda zawarta w obrazie.

Kazdy obraz ma swojg abstrakcyjng strone, niezaleznie od
fego, co przedstawia, tfak wiec ptaski charakter obrazu ma
tez takg ceche.

,Dzisiejsze malarstwo™ to tak rozlegte pojecie, ze dopusz-
cza praktycznie kazdq interpretacje natury, gdy pojecie
2Natura” oznacza wszystko, co sie w jej obrebie dzieje, tak
w sztuce jak w zyciu codziennym. Zestawienie plam bar-
wnych o réznym charakterze buduje cien i $wiatto, odrdznia
ptaskg powierzchnie od innej ptaskiej powierzchni znajdu-
jacej swoje miejsce w obrazie, budujgc takze cien, $wiatto
i gtebie w obrazie, jezeli autor akurat tego sobie zyczy.

W realnie istniejgcym obrazie zawsze istnieje tak faktura,
jak i kolor, przynajmniej tak jest w moich obrazach. Przykta-
dam wielkg wage, aby za pomocq zabiegdw technologicz-
nych, jak na przyktad wykorzystanie faktury w podmaléwce,
uzyskac efekt maksymalnej realnosci obrazu.
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Im wiekszy rozmiar obrazu, tym wieksza ilu-
zja przestrzeni, a co za tym idzie - mniejsze po-
czucie jego ptaskosci. Gdy jestesmy tak bli-
sko, ze jego brzegi wchodzqg w zakres widzenia
peryferyjnego, wtedy obraz ,,zawija” sie wokot
nas, tworzqc specyficzne poczucie gtebi.

Jezeli obraz jest przedmiotem, to przedstawiona na jego
powierzchni akcja jest bezprzedmiotowym zespotem ptao-
skich plam, ktére dopiero poddane najrdézniejszym interpre-
tacjom nadajqg obrazowi znaczenie.

Nowe media otwierajq przed artystg obszary dotychczas
mato rozpowszechnione, umozliwiajg powstawanie nowych
srodkdw jednak nie oznacza to odsuniecia tradycyjnych
srodkdw wyrazu. W sztuce moggq istnie¢ obok siebie najréz-
niejsze srodowiska i nie oznacza to wcale, ze sie wzajemnie
wykluczajq.

lluzja istnieje w obrazie - rzeczywisto$¢ poza nim jest praw-
dziwa, przedstawia prawdziwqg przestrzen, nie imituje jej. Zeby
nie wiem jak artysta sie starat, obraz realistyczny bedzie zo-
wsze iluzjg, ale jednoczesnie bedzie przedmiotem pokrytym

farbg, zupetnie jak obraz nieprzedstawiajgcy. Granicq
oddzielajgcqg obraz malarski od rzeczywi-

stosci jest jego dwuwymiarowos¢. rRamy obrazu
sam maluje. Umieszczam na nich elementy, ktére nawigzujg
do akcji w samym obrazie i jego tytutu. Nie oddzielajg one
obrazu od przestrzeni, w ktorej istniejg, ale majg za zadanie
utatwic¢ odbiorcy percepcje obrazu. W moim pojeciu sciana
galerii to biata, lub inna, neutralna ptaszczyzna, na ktérej pre-

zentuje moje prace.
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Porzadek naszej kultury, a wiec takze sztuki, oparty
jest na parametrach wypracowanych w duzej mie-
rze przez starozytnych myslicieli. Starozytni doskona-
le wiedzieli, jak tworzy sie obrazy i jakie znaczenie
w procesie twdérczym ma logiczne i abstrakcyjne
myslenie.

Czysta powierzchnia jest obrazem,
i to dobrym obrazem.

Kazda préba ingerencji w jego szlachetny wize-
runek stanowi dla artysty wielkie wyzwanie. W przy-
padku moich malarskich rozwazan obraz czesciej
bywa celem autonomicznym, obiektem, ktérego
idee wyrazajqg wzajemne wielkosci i jakosci dotyczgce formy
i koloru. Kazdy kolor oprécz temperatury i nasycenia moze
posiadac swojg materie, swoje charakterystyczne zagesz-
czenie, grubos¢ czy forme. Postuguje sie kolorem, materig
i Swiattem, a ich jako$¢ i znaczenie sq ze sobg bezposrednio
zwigzane. To, co na poczgtku jest barwg, w konsekwenciji
staje sie materig obrazu, jego $wiattem i przestrzeniqg. Sta-
ram sie, by te jakosci tworzyty logiczny obraz — rodzaj znaku,
bedgcego podstawowym elementem kodu malarskiego.
W 2009 roku w Galerii EL w Elblggu przygotowatem wystawe
zatytutowanqg Forma koloru, w ktérej poruszatem zagadnie-
nia dotyczgce wtasnie tego tematu.

Takie pojecia jak powierzchnia czy ptaszczyzna wole za-
stepowac okresleniem ,,przestrzen”. Jest ono blizsze mojemu
rozumieniu zaréwno obrazu, jak i malarstwa w ogdle.

DjZPPMDZ ZSbWO]

Zalezy mi réwniez na wspdlnej formule tq-
czqcej obraz z otoczeniem. Miejsce, w ktérym
pojawia sie malarstwo, moze staé sie czesciq
jego przekazu.

Najlepiej wiec, gdy obraz i jego otoczenie wzajemnie sie uzu-
petniajq.
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