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Swiadomosé: psychol. pojecie w Scistym sensie, trudno definiowalne, odnoszqce sie do
poczucia przezywania specyficznych stanow mentalnych (zjawisk psychicznych); cztowiek
dzieki percepcji orientuje sie w otoczeniu, dostosowuje swoje dziatania do znaczenia zda-
rzen, ale rowniez zdaje sobie sprawe z tresci wtasnych przezyc¢ psychicznych (doswiadcza
wifasnego ,ja”) i samego faktu ich doznawania.

Nieswiadomos$¢: w psychoanalizie i pokrewnych kierunkach psychologii gtebi obszar psy-
chiki, w ktorym tkwiqg pierwotne popedy, nie akceptowane spotecznie (a tym samym przez
swiadome ,ja” jednostki) impulsy i pragnienia, a takze wyparte ze swiadomosci slady
dawnych, siegajgcych na ogot wczesnego dziecinstwa, przezyc¢ jednostki; tresci te, wskutek
dziatania swoistej wewn. cenzury, nigdy nie sq dopuszczane do swiadomosci, @ mimo to
wywierajq silny, nie kontrolowany przez podmiot wptyw na jego zycie psychiczne i zachowa-
nie; w formie symbol. dajg znac o sobie w marzeniach sennych, czynnosciach pomytkowych,
a takze w objawach nerwicowych, takich jak lek, mysli i czynnosci przymusowe, zaburzenia
psychosomatyczne itd.; w psychoanalizie nieswiadomosc odréznia sie od podswiadomosci.

-Encyklopedia PWN.
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Wstep

W galerii byt drgg na betonowej podstawie, dostajqgcy do trzech czwartych wysokosci
galerii. Na scianie czotowej byt niebieski pas. Nazywato sie to Beton, drqg i niebo. Nie mam
pojecia, dlaczego to byto fascynujgce. Nie wiem zupetnie. A byto. To byta wspaniata sztuka”.!

Jerzy Ludwinski

Swiadomos¢ i nieswiadomosc to terminy zaczerphiete wprost z psychologii gte-
bi —jednego z kierunkow wspotczesnej psychologii. Sama psychologia gtebi (a takze
psychoanaliza) lata najwiekszej popularnosci ma juz dawno za soba. Mimo, tego caty
czas jest inspirujaca dla réznych grup ludzi. ,W ciggu stu lat psychoanaliza z parana-
uki stata sie para-religia. Odsadzana juz od czci i wiary, catkiem nie umarta” — pisat na
tamach ,Polityki” Adam Krzeminski.2 Ostrza zainteresowania w kierunku psychologii
gtebi wycelowane zostaty swojego czasu, rowniez przez artystow i teoretykow sztuki.
Wydaje sie, ze to wtasnie ta grupa, nie pozwala catkiem umrzec zakurzonym teoriom
Zygmunta Freuda czy Carla Gustawa Junga. Pewnego rodzaju tajemnica, niedopo-
wiedzenie czy brak jednoznacznych odpowiedzi na fundamentalne pytania to cechy
zblizajace swiat zwolennikéw psychoanalizy ze swiatem artystow, poetow czy teore-
tykow sztuki. Moja praca doktorska jest naturalng konsekwencjg poszukiwan i zain-
teresowan usytuowanych na styku wtasnie tych dwoch swiatow.

Kluczowe dla mojej rozprawy sa trzy zagadnienia zawarte w tytule — nieswiado-
mMos¢, Swiadomosc oraz proces tworczy. Dwa pierwsze z nich, maja znaczacy wptyw
na przebieg i definiowanie trzeciego. Analiza funkcjonowania wiasnej psychiki
w kontekscie procesu tworczego, stawia mnie w sytuacji wybitnie indywidualistycz-
nej, by nie powiedziec, narcystycznej. Obszarem moich badan jest bowiem w moim
przypadku wiasna twoérczos¢ oraz wiasne procesy myslowe. Oczywiscie postaram
sie spojrzec na to — jakkolwiek jest to mozliwe — w obiektywny sposob, bedac twor-
ca i jednoczesnie odbiorca. Analize moich prac zamierzam oprzec na racjonalnych
przestankach, nie zapominajac jednak o pewnego rodzaju nieuchwytnosci tego
co nieswiadome i pozaracjonalne. Jak mozemy przeczytac u Carla Gustawa Junga,
Swiadomosc jest jedynie wycinkiem ludzkiej psychiki. Duzo wiekszg i znacznie bar-
dziej tajemnicza sfera jest wg niego nieswiadomosc. Aktywnosc tworcza cztowieka
w duzej mierze zalezna jest wiasnie od niej.

Zamieszczony jako motto cytat z jednego z tekstow Jerzego Ludwinskiego do-
tyczy wystawy japonsko-polskiego artysty Kojiego Kamojiego. Krytyk sztuki zwraca
W nim uwage na pewnego rodzaju niemoznosc racjonalnego zdefiniowania sztuki.
Jego spostrzezenie jest w moim odczuciu potwierdzeniem tego, ze ksztatt sztuki jest
ciagle ptynny, a wszelkie racjonalne proby porzadkowania definicji sztuki, koncza sie
fiaskiem. By¢ moze dzieje sie dlatego, poniewaz pomijane zostaja czynniki nieracjo-
nalne, a jezeli sg one brane pod uwage to i tak spotykamy sie z ogromna trudnoscia

13. Ludwinski, O tym, co modne i o tym, co niemodne, [w:] J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, Poznan
2009, 5.187.
2 A. Krzeminski, Niebezpieczna metoda doktora Freuda, [w1] ,Polityka”, 52/2021, s. 84.



ich analizy. W swojej rozprawie doktorskiej zamierzam przyjrzec sie szerzej relacji
nieswiadomosci i swiadomosci zbadac ich wptyw na proces tworczy.

Proces tworczy jest dla mnie sprawa rownie zagadkowa co nieswiadomosc. Jest
on zalezny od wielu czynnikow, zarowno racjonalnych jak i tych wymykajacych sie
rozumowemu mysleniu. Podczas procesu tworczego uruchamiane zostaja rézne ob-
szary naszej psychiki — od tych odpowiadajacych za przemyslany dobdr tematu, kolo-
rystyki, kompozycji, do réznego rodzaju stanow emocjonalnych, afektéw czy napiec.

Gtownym celem proponowanej przeze mnie rozprawy jest przede wszystkim
wykonanie zestawu prac z wykorzystaniem roznych medioéw i technik obrazowa-
nia z dominujaca rola malarstwa tradycyjnego. Wszelkie analizy procesu tworczego
zamierzam wykonywac poprzez wtasng praktyke. Moje dwukierunkowe wyksztat-
cenie (humanistyczne i artystyczne), sktania mnie do wykonywania prac przy jedno-
czesnym ich analizowaniu i opisywaniu. Jest to w moim mniemaniu dobry sposob
dajacy mozliwosc¢ wyodrebniania momentu przejscia od nieswiadomej percepcji
obrazu do jego swiadomego odbioru. Rolg tworcy jest w moim przekonaniu rowniez
odbidr witasnego dzieta. Tworca jest zazwyczaj pierwszym odbiorcg, ktory podejmuje
decyzje o tym co dalej robi¢ z wykonang praca — kontynuowac proces czy zakonczyc¢
go na danym etapie. W decyzji tej uczestniczy zarowno swiadomosc¢ jak i nieswiado-
mMosc artysty.

Finalny rezultat swojej pracy zamierzam zaprezentowac¢ w formie wystawy dok-
torskiej. Tytutowe rézne sposoby obrazowania rozumiem jako pewnego rodzaju
mozliwos¢ wyboru najodpowiedniejszej formy i techniki do danych tresci. Wystawa
doktorska w moim zatozeniu ma miec charakter wieloelementowy z malarstwem
jako medium gtéwnym.



Rozdziat I. Pojecie nieswiadomosci i Swiadomosci w procesie
tworczym.

Swiadomosé

Tytut mojej rozprawy doktorskiej, przyznajac pierwszenstwo nieswiadomosci
W procesie tworczym, w pewnym sensie na dalszy plan spycha pojecie swiadomo-
Sci oraz jej wptyw na tworczosc. Hierarchia ta nie jest jednak do konca sprawiedliwa.
Swiadomos$¢ w mojej praktyce artystycznej petni bowiem funkcje rownie istotng co
nieswiadomosg, a obie sfery psychiki sg tak samo niezbedne w procesie ksztatto-
wania sie dziefa. Z tego wzgledu postanowitem nieco odwroécic narzucong w tytule
kolejnos¢. Zanim opisze, bardziej ktopotliwg w moim odczuciu definicje nieswiado-
mMosci, najpierw sprobuje przyjrzec sie pojeciu swiadomosci i zbadac jej wptyw na
tworczosc.

Swiadomos$¢ wg Junga to aktywno$¢ psychiczna, ktéra powigzana jest z ego3.
Twaorca pojecia ego jest Sigmund Freud — nauczyciel Carla Gustawa Junga. Mozemy
je nazwac zespotem danych psychicznych, na ktore sktadaja sie ogolna swiadomosc
wiasnego ciata i doswiadczanych zjawisk oraz pamiec. Sam Jung okreslat Ego jako
,Najblizszy nam i najdrozszy pielegnowany kompleks™. Ego przyciaga i magazynuje
bodzce psychiczne ptynace z zewnatrz, a takze tresci pochodzace z nieswiadomo-
sci. Jezeli przyciggane tresci zrosna sie z Ego, stajg sie elementem swiadomosci.
Natomiast jezeli zostang one wyparte, znajda sie (lub pozostang) w obszarze nieswia-
domosci®. Zasadnicza rolg Swiadomosci jest cos w rodzaju filtracji instynktow, po-
pedow, komplekséw oraz bodzcdw docierajacych ze Swiata zewnetrznego. Mowigc
najprosciej, Swiadomosc jest stanem psychicznym w ktérym jednostka zdaje sobie
sprawe z doswiadczanych zjawisk, zarowno zewnetrznych jak i wewnetrznych. Jest w
stanie intelektualnie je opisac, jak i okresli¢ jaka majg wartosc¢ dla niej samej. W przy-
padku tworczosci, Swiadomos¢ moze petnic role weryfikatora. Oceniac dzieto, zarow-
no pod wzgledem jego tresci jak i formy, analizowac pobudki powstania i pomagac
odczytac symbolike. Funkcje te petni zarowno w przypadku odbioru dzieta sztuki jak
i w procesie twdrczym. Dodatkowo, dla twércy swiadomosé jest tez w duzej mierze
odpowiedzialna za dobdr srodkow artystycznych i przygotowanie warsztatu twor-
czego. Mozemy wiec stwierdzic, ze tak definiowana swiadomosc¢ jest dla artysty
niezbednym stanem psychicznym. Jest odpowiedzialna za ostateczng forme dzieta
sztuki i przekaz jaki artysta chce skierowac¢ do odbiorcéw. W mojej praktyce twor-
czej, swiadomosc¢ rowniez zajmuje wazne miejsce, choc nie ukrywam, ze nieswiado-
mos¢ ma dla mnie znaczenie duzo bardziej istotne. Bliska jest mi bowiem definicja
procesu tworczego, wedtug ktorej rozwigzania intuicyjne czy nieswiadome petnia
nadrzedna role w ksztattowaniu sie istoty dzieta. Swiadomosé natomiast moze stu-
zy¢ jako weryfikator tego co jest wynikiem dziatan nieswiadomych. Przektadajac to

3J. Prokopiuk, Moj Jung, Katowice 2008, s. 293
4 C.G.Jung, Analitical Psychology, Londyn 1968, s. 10, cyt. za Z. Rosinska, Jung, Warszawa 1982, s. 30
5Z. Rosinska, Jung, Warszawa 1982, s. 31



na jezyk metaforyczno-biblijny, Swiadomosc¢ pomaga oddzieli¢ ziarno od plew. Jest
koniecznym elementem konstytuowania sie dzieta sztuki, ale nie stanowi jego zré6-
dta. Z kolei dopuszczenie do prezentacji dzieta powstatego w skutek dziatania jedy-
nie nieswiadomej czesci psychiki, moze sprawic, ze pozostanie ono niezrozumiate
nie tylko dla odbiorcy, ale rowniez dla samego tworcy. Co ciekawe, wytworzenie tego
typu dzieta, wcale nie musi oznaczac, ze bedzie ono w stu procentach nieudane. Jak
zaznaczat Jung, procesy zachodzace w nieswiadomosci, czesto wyprzedzajg swia-
domy osad. ,Nieswiadomosc¢ — pisze Jung — nie jest zadna rupieciarniag przesztosci,
lecz takze miejscem, gdzie dojrzewaja zalazki przysztych sytuacji i idei psychicz-
nyche®”. Tresci psychiczne niejako kietkuja w sferze nieswiadomej i dopiero po jakims
czasie docierajg do Swiadomosci — dzieje sie tak zarowno podczas odbioru dzieta

jak i w procesie twoérczym. Mozna wiec dopuscic sytuacje, ze artysta wypuszczajac
prace ze swojej pracowni moze nie byc jeszcze swiadomy jej tresci, ukrytych zna-
czen i wszystkich pobudek jej wytworzenia. Petna swiadomosc¢ dzieta i jego wartosci,
moze pojawic sie pdzniej —w chwili, kiedy tresci nieswiadome przebija sie do Swia-
domej psyche. Jednakze moment decyzji - ktoérg podejmuje artysta - o zakonczeniu
procesu tworczego i zaprezentowaniu dzieta, jest w petni swiadomy. Mozemy jedy-
nie stwierdzi¢, ze w momencie ukonczenia pracy do swiadomosci nie miaty okazji
przebic sie wszystkie nieuswiadomione dane dotyczace wytworzonego dzieta. Nie
zmienia to jednak podstawowej - w moim odczuciu — funkcji Swiadomosci. Jest ona
elementem weryfikujacym i opisujacym sens powstatego dzieta.

W mojej pracy tworczej swiadomosc¢ pozwala mi ,okietznac” beztad. Odpowiada
za dobdr srodkéw plastycznych, wybdr materiatdw, formatu prac i techniki. Nie je-
stem jednak do konca przekonany, na ile dobdr ten nie zostaje w jakis sposob za-
sygnalizowany przez nieSwiadomosc¢. Patrzac dzis na swoje wczesniejsze realizacje,
co do ktoérych bytem przekonany, ze powstajg Swiadomie, zauwazam pewne tresci,
ktore wtedy byty dla mnie niejako zakryte. Odczytuje prace w zupetnie inny sposdb
i powigzuje je np. z przesztymi wydarzeniami. Czasem dostrzegam réwniez ich sens
symboliczny, ktorego osiggniecie wczesniej nie byto zamierzone. Natomiast nie-
ktore realizacje do dzis sprawiaja mi trudnosc¢ w racjonalnym ich opisie. Wrazenie
dominacji nieswiadomosci nad procesem tworczym, probuje niwelowac narzucajac
sobie sztywne ramy dotyczace warsztatu pracy. W malarstwie ograniczam palete
barw (3 kolory podstawowe plus biel i czern, sporadycznie zielen), wczesniej wybie-
ram technike i format. Te zatozenia pozostawiam niezmienne do ukonczenia dzieta.
Dodatkowo czasami zaktadam zarys kompozycji lub tematyke pracy. Podczas proce-
su twadrczego, ustalenia te moga jednak ulec zmianie i podazy¢ w innym niz zakta-
datem kierunku. Swiadomos¢ w tym wypadku petni role arbitra, ktéry decyduje czy
owe odstepstwa mozna zaakceptowac.

6 C. G.Jung, Symbole i objasnienie marzen sennych, [w:] C. G. Jung, Zycie Symboliczne, Warszawa 2010, s. 224
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Nieswiadomosc.

Pojecie nieswiadomosci jest rzeczg rownie zagadkowa jak obszar badan, ktérego
to pojecie dotyczy. Badanie i opis nieswiadomych tresci ludzkiej psychiki jest zada-
niem karkotomnym i sitg rzeczy dotyczy¢ musi takich zagadnien jak wyobraznia,
artystyczna kreacja rzeczywistosci, a nawet tak enigmatycznych okreslen, ktére poja-
wiaja sie w pisarstwie o sztuce jak absolut czy tajemnica. Pojecie to odnajduje swoje
zastosowanie przede wszystkim w dziedzinie psychologii gtebi, a w szczegdlnosci w
teorii wypracowanej przez szwajcarskiego psychoanalityka Carla Gustawa Junga”.
Nie jest jednak zagadnieniem Scisle zwigzanym z medycyng, o czym moga swiad-
czyC pojawiajace sie w historii sztuki manifesty artystyczne oraz dzieta programowo
odwotujace sie do jungowskich koncepcji.

Nieswiadomos¢ wedtug Carla Gustawa Junga to najprosciej rzecz ujmujac czesc
ludzkiej psychiki wykraczajgca poza swiadomosc. Sa to zaréwno tresci wyparte ze
sSwiadomosci, zapomniane jak i pewnego rodzaju spuscizna kulturowo-historyczna
dziedziczona genetycznie po przodkach. W zaleznosci od charakteru danych tresci
klasyfikowane sg one jako nieSswiadomosé osobnicza (indywidualne, wyparte ze
Swiadomosci lub zapomniane tresci i kompleksy) lub nieswiadomos$é zbiorowa
(dziedziczona spuscizna — archetypy, symbole, mity, wierzenia)8. Nieswiadomosc
jest obszarem zdecydowanie bardziej rozleglym od swiadomosci. Carl Gustaw Jung
w odroznieniu od Freuda nie traktowat jej tylko jako naczynia, do ktorego trafiaja
wyparte ze swiadomosci tresci®. Byta ona dla niego zjawiskiem nieodgadnionym,
mieszczacym w sobie zaréwno zawartosci wyparte, indywidualne jak i te uniwersal-
ne — kulturowe, religijne, mitologiczne. Jezeli przyjrzymy sie dzietom sztuki z epok
minionych obok intencjonalnie umieszczonych w nich personifikacji i alegorii, do-
strzec mozemy réwniez tresci wpisane w nie, w sposoéb nieswiadomy - s3 to wspo-
mniane wczesniej archetypy i symbole. Nieuswiadomiony symbolizm w tego typu
dzietach moze by¢ wyrazony np. w liczbach, konfiguracji figur, podziale kompozy-
cyjnym itd. Sprawa wyglada podobnie w przypadku archetypow, jednakze tych jest
ograniczona ilos¢ i w odrdznieniu od symboli zawsze powigzane sg z nieswiadomo-
Scig zbiorowa.

Nie podlega dyskus;ji fakt, ze nieswiadomos¢ miata znaczacy wptyw na ikono-
grafie w sztuce na przestrzeni epok. Wystarczy przyjrzec sie wybranym przedsta-
wieniom symbolicznym w sztuce dawnej, by zobaczyc, ze tak naprawde pod ptasz-
czykiem fatwej do odczytania narracji, ukryte zostaty symbole odnoszace sie do
nieswiadomych pragnien badz popedow. Zastanawiajace sg jednak pytania o wptyw
nieswiadomosci, czy tez o jej relacje z samym procesem tworczym. Wielu psycho-
analitykow poswiecato swoje pisma rowniez sztukom wizualnym i fenomenowi twor-
czosci. Badaniem tworczosci zajmowat sie zarowno ojciec psychoanalizy Zygmunt
Freud, jego uczen — wielokrotnie wspomniany w tej pracy Carl Gustaw Jung — jak
rowniez kolejne pokolenia psychologdw; Erich Fromm czy Aniela Jaffe. Bardzo

7 W swojej pracy odwotuje sie gtownie do koncepcji nieswiadomosci i Swiadomosci wg C.G. Junga.
8 C. G.Jung, Archetypy i nieswiadomosc zbiorowa, Warszawa 2011, s. 53.

9 C. G.Jung, Podstawy psychologii analitycznej, [w:] C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 148.



ciekawe teorie poniekad zahaczajace o zagadnienie nieswiadomosci, mozemy row-
niez znalez¢ u badaczy z innych dyscyplin, ktorych pisarstwo oscyluje wokot sztu-

ki. Mam tu na mysli przede wszystkim Hansa Beltinga, W.J.T. Mitchella czy Davida
Freedberga. Jak wspominatem wyzej, nieswiadomos¢ sama w sobie jest trudna do
opisania w sposob racjonalny. Sitg rzeczy, trudno rowniez rozumowo wyjasniac wpty-
wy nieswiadomosci w sztukach wizualnych. Mimo tych trudnosci, caty czas podej-
mMowane s przez badaczy proby racjonalizacji tego zjawiska.

Pierwsza postacia, ktorej poglady chciatbym przedstawic jest pionier psychoana-
lizy Zygmunt Freud. Dokonat on dosy¢ prostego zaszufladkowania oséb parajacych
sie tworczoscig artystyczna. Wg niego osoby przejawiajace zainteresowanie prak-
tyka artystyczna czesto cierpig na cos w rodzaju neurozy. Proces tworczy jest dla
nich natomiast, mozliwoscia terapeutycznego wyjscia z tego przykrego stanu psy-
chicznegol®. Zrownanie tworcy z neurotykiem nie wyczerpuje nam jednak innych
drog interpretacji nieswiadomosci i praktyki artystycznej. Freudowskim ujeciem
nieswiadomosci zajmowat sie m.in. francuski teoretyk Jacques Ranciere. On rowniez
zauwazyt w swojej rozprawie L'inconsient esthetique (Nieswiadomosc estetyczna),
ze dziedzinami, w ktorych koncepcje nieswiadomosci przejawiaja sie najwyrazniej sa
sztuka i literaturall. Autorem studium wzajemnych powigzan pomiedzy Rancierem,
a Freudem jest z kolei Ondrej Krochmalny12, Juz sam tytut jego artykutu — Estetyczny
rodowod nieswiadomosci: Ranciere i Freud, wskazuje nam sztuke jako dziedzine
nierozerwalnie ztgczona z nieSwiadomoscia. Zaznacza on, ze wedtug Ranciera’a es-
tetyka jest pewnego rodzaju mysla o sztuce oraz ideg, ktdra traktuje obiekty sztuki
Jjako przedmioty mysli. Pochodzenie obrazéw ma wiec swoja geneze w mysli, a wiec
wyhnika z proceséw zachodzacych w psychice. Biorgc pod uwage fakt, ze nieswiado-
mos¢ odgrywa kluczowa role w ksztattowaniu sie tych procesow, mozemy stwier-
dzic¢, ze rownie wazna role ma ona w kwestii konstytuowania sie dzieta sztuki.

Na podobne problemy mozemy natknac sie studiujac pisma niemieckiego histo-
ryka i teoretyka sztuki Hansa Beltinga. Dokonat on podziatu na obrazy wewnetrzne
(mentalne) i zewnetrzne (fizyczne). Obrazy mentalne zyja wiasnym zyciem. Moga
by¢ one utrwalone w konkretnym medium lub miec¢ charakter ptynny i lawirowac
pomiedzy ideg obrazu, a jego fizyczna reprezentacja. Co ciekawe, Belting nada-

Jje pamieci ludzkiej rowniez role swoistego medium, rozumianego jako archiwum
obrazowl3. Rownie ptynna jest granica dzielgca obrazy mentalne od materialnych.
Jak zauwaza Belting, na przestrzeni epok zmieniaja sie formy przedstawiania, ka-
nony oraz techniczne mozliwosci reprodukcyjne. Niezmienne pozostajg natomiast
same obrazy, majace swoje zrodto w zbiorowej Swiadomosci. Interesujace jest to, ze
Beltingowska idea zbiorowej Swiadomosci bardzo blisko sytuuje sie koncepcji nie-
Swiadomosci zbiorowej Carla Gustawa Junga i jego teorii archetypow. Mozna by rzec,
Ze owe niezmienne obrazy sg wiec niczym innym jak archetypami, dziedziczonymi
po przodkach i obecnymi w kulturze mimo zmian jakie zachodza. Inne jest tu tyl-

ko zrodto wspomnianych archetypow —wg Junga jest to zbiorowa nieswiadomosc,
Belting pisze natomiast o Swiadomosci zbiorowej. Wcigz otwarte jest jednak pytanie

10 Z. Freud, O psychoanalizie, [w:] ,Kronos” nr1/2010, s. 183.

1 3J. Ranciere, L'Inconsient esthetique, Paris 2001, s. 11.

12 O. Krochmalny, Estetyczny rodowdd nieswiadomosci: Ranciere i Freud. [w:] Slgskie Studia Polonistyczne, Tomlll, nr 1/2013, s. 7.

13 J. Wojtyra, Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga i Waltera Benjamina, ,Estetyka i Krytyka” nr15/16 (2/2008 -1/2009), s.
221.
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na ile niezmiennosc¢ tych obrazow wynika ze swiadomego przechowywania obra-
zOW W pamieci, a na ile sg one gromadzone i nawarstwiane w sposoéb nieswiadomy.
Trudno réwniez okresli¢ od czego zalezy popularnosé¢ danego archetypu w konkret-
nym czasie historycznym i co sprawia, ze jedne archetypy ciagle sg utrwalane w dzie-
tach sztuki, inne zas wydawac by sie mogto, czekaja na lepsze dla siebie czasy.

Kolejnym zagadnieniem, wartym przemyslenia jest wptyw nieSwiadomosci na
forme dzieta sztuki. Trudno sie bowiem oprzec wrazeniu, ze w przypadku ekspresji
tresci nieSwiadomych petni ona role drugorzedna. Wektor jest bowiem skierowany
gtownie na idee obrazu wyptywajacego z psyche nieswiadomej, a nie jego forme
materialna. Forma ta zmienia sie w zaleznosci od obowigzujacych kanondow — row-
niez kanonow estetycznych. Majac na uwadze powyzsze rozwazania dotyczace ob-
razu i nieswiadomosci, warto rowniez przyjrzec sie koncepcji W. J. T. Mitchella, ktora
nieco komplikuje nam - i tak juz skomplikowana - sprawe zaleznosci pomiedzy sztu-
ka i nieswiadomoscia. U Mitchella mozemy natknac sie na twierdzenia zaktadajace
pewnego rodzaju biomorfizm obrazow?!4. Wedtug niego obrazy zyja i rozmnazaja sie
Nna podobnej do wiruséw zasadzie. Rozmnazanie obrazéw moze rowniez odbywac
sie w niedwiadomosci. Zycie obrazéw jest tu tozsame z zyciem symboli, ktére w twor-
czym procesie ulegaja réznego rodzaju transformacjom. Artysta w swobodny sposdb
czerpie z zakorzenionych i narastajacych latami w psychice symboli i archetypow. Na
podobnej zasadzie czerpie on rowniez z poteznego uniwersum obrazow — zywych
form, ktore jak wspomina Mitchell rozmnazaja sie jak wirusy. Pewien biomorfizm,
mozemy takze przypisac samym symbolom. Carl Gustaw Jung zaznaczat, symbole
rodzimy spontanicznie i nie moga by¢ w zaden sposdb wymyslane swiadomiels.
Jest to zasadnicza réznica pomiedzy majacym swoje zrodto w nieswiadomosci sym-
bolem, a skonwencjonalizowanym znakiem wyrastajagcym na gruncie swiadomych
procesow. Roznice te dobrze ilustruje artysta, Stanistaw Fijatkowski dokonujac roz-
réznienia pomiedzy symbolem a znakiem. ,\Wazne jest — pisze Fijatkowski - zeby
odrozni¢ prawdziwy symbol, ktory nalezy do nieswiadomej struktury naszej psychiki,
od skonwencjonalizowanej symboliki, pojawiajacej sie w naszej sSwiadomosci jako
umowny znak tresci zewnetrznych w stosunku do naszej psychiki”1e,

Autorem rownie interesujacych rozwazan na temat pewnej biologicznosci obra-
zow jest David Freedberg. W swojej ksigzce Potega wizerunkow zwraca on uwage
na rozmaite funkcje obrazow, jakie byty im przypisywane na przestrzeni wiekow?1”.
WsSrod nich mamy m.in. wypraszanie fask, dziekczynienie, magia apotropaiczna, ale
takze pohanbienie lub podniecenie. Caty ten zestaw funkcji - mimo iz wydawac to
sie moze dziwne - przypisywany byt malowidtom, rzezbom i innym przejawom ludz-
kiej aktywnosci plastycznej. W takiej sytuacji biomorfizm obrazow, na ktory zwraca
uwage Mitchell zdaje sie by¢ czyms zupetnie naturalnym.

Z powyzszego opisu mozna wysnuc¢ wniosek, mowigcy o tym, ze dziwaczne nie-
kiedy cechy przypisywane obrazom swiadczg o szczegdlnej randze jaka nadawata
im ludzka psychika. Dziwacznosc bliska irracjonalnosci sugerowac¢ moze natomiast
fakt, ze w gtdwnej mierze mamy do czynienia z ekspresja nieswiadomych tresci

14 K. Chmielecki, Teorie Michela Foucaulta wobec zwrotu wizualnego. Bioobrazy i wizualnosc jako strategie
(bio)wtadzy/biopolityki i dyskursu (post)kolonialnego, [w:] Wiecej niz obraz. Przestrzenie wizualne, red: E. Wilk,
A. Nacher, M. Zdrodowska, E. Twardoch, M. Gulik, Gdansk 2016, s. 26

15 C. G. Jung, Symbole i objasnienie marzer sennych, [wi. C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 215
16 S. Fijatkowski, Lata nauki i warsztat, £ 6dz 2002, s. 57.



psychicznych. Nieswiadome tresci petnia tu funkcje czegos w rodzaju zmienno-
ksztattnych mysli lub — uzywajac nomenklatury Beltinga — obrazéw mentalnych.
Roznica polega jednak na tym, ze beltingowskie obrazy mentalne sg przechowy-
wane w pamieci (w swiadomosci) i w odrdznieniu od tresci nieswiadomych, maja
okreslong forme juz na poziomie mysli. Nastepnie zostajg one niejako przenoszone
na inne nosniki i wizualizowane przy uzyciu materialnego medium. Obrazy nieswia-
dome sg natomiast zawsze pewnego rodzaju zagadka. Ich materialna forma petni
bowiem jedynie funkcje posrednika — podobnie jak wspominane przez Freedberga
obrazy kultowe — ktory kierowa¢ ma odbiorce do archetypu lub tresci, ktére w spo-
sOb symboliczny zostaty zapisane w dziele.

Wszyscy omawiani przeze mnie teoretycy zajmowali sie zagadnieniami takimi
jak obraz, jego funkcje i oddziatywanie spoteczne, a takze prébowali umiesci¢ owe
zagadnienia w kontekscie psychologii. U Davida Freedberga i Hansa Beltinga moz-
na dodatkowo zapoznac sie z fenomenem obrazu kultowego, waznego dla danej
spotecznosci religijnej. W nieco inny sposéb problemy te porusza natomiast sam
Carl Gustaw Jung, w swoich tzw. pismach alchemicznych. Alchemia wg niego jest
W stanie ttumaczy¢ drzemigce w ludzkiej psychice tresci i pragnienia. Dziatalnosc
alchemikow opiera sie na czyms w rodzaju projekcji nieswiadomosci w obszar ma-
teriil8.  Alchemik — jak twierdzit Jung — rzutowat tresci swej nieswiadomosci w ciem-
nos¢ materii, aby jg rozjasnic. Aby wyjasnic¢ tajemnice materii, rzutowat w nig inng
tajemnice: tajemnice nieznanego sobie tta wiasnej duszy (...). Oczywiscie nie byta to
metoda zamierzona, lecz mimowolny proces!®”. Widzimy w tym pewng analogie do
projekcji jakie zachodzg rowniez podczas kontaktu ze sztuka. W ten sposéb moze-
my rozumiec¢ pragnienia jakimi obdarzamy wizerunki kultowe, gniew na bluzniercze
przedstawienia czy swoiste podniecenie obrazami erotycznymi. Takie same zasady
mozemy takze przypisac artystom, ktorzy niejako zapisujg czes¢ swojej nieswiado-
mosci na materialnych nosnikach — dzietach sztuki. Rzeczy tego typu i podobne-
go rodzaju projekcje nieswiadomosci odbywaja sie wszedzie tam — jak pisat Jung
—gdzie cztowiek probuje zbadac ciemng pustke i samowolnie wypetnia ja zywymi
obrazami2®. Mozemy wiec przyjac jungowska perspektywe i uznac, ze nieswiadome
tresci w dzietach sztuki przejawiaja sie w sposob nie do konca zalezny od samych
artystow. Sztuka jest w tym wypadku dziedzing bliskg alchemii. Probuje ona bowiem
szukac prawdy o swiecie, wyjasniac zjawiska i badac ludzka percepcje, w konse-
kwencji natomiast jest polem materializacji ukrytych pragnien, wypartych ze swia-
domosci tresci oraz zapomnianych symboli.

Kolejnga, nadal otwarta kwestia jest problem formy dzieta sztuki. Jezeli przyjmie-
my, ze tworczosc jest odbiciem psychicznego zycia artysty, w prosty sposéb mozemy
dojs¢ do konkluzji, ze forma jest rowniez zalezna od jednostkowych tresci psychicz-
nych. Czy jednak taka teza bytaby zadowalajaca? Zwitaszcza, jezeli wezmiemy pod
uwage fakt, ze na przestrzeni dziejow mamy rozmaite style w sztuce, ktdre staja sie
obowigzujacym kanonem epoki, w ktorej tworzy artysta. Co powoduje w takim razie
ukonstytuowanie sie owych stylow przynaleznych do danych czaséw? Odpowiedzi

17 D. Freedberg, Potega wizerunkow, Krakow 2005.

18 C. G.Jung, Rebis czyli kamien filozoféw, Warszawa 1989, s. 474.
19 Tamze, s. 474.

20 Tamze, s. 475.
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na to pytanie probowata udzieli¢ szwajcarska psychoanalityczka Aniela Jaffe, w swo-
im studium Symbolika w sztukach wizualnych. Zauwazyta ona, ze we wszystkich
czasach artysta byt instrumentem i rzecznikiem swojej epoki, a dzieta, ktére two-
rzy tylko po czesci mozna traktowac jako odbicie jego indywidualnych przezyc2t.
,Swiadomie lub nieswiadomie — pisze Jaffe — artysta nadaje forme naturze oraz war-
tosciom swoich czasow, ktore z kolei zwrotnie na niego oddziatujga??". Podobna teze,
znalez¢ mozemy rowniez w pismach artysty - Wasyla Kandynskiego. We wstepie do
dzieta O duchowosci w sztuce, pisat on; ,Kazdy etap rozwoju kultury rodzi witasna
sztuke, ktora juz nigdy nie powtorzy sie?3”. Idac tym tropem, mozna dojs¢ do wnio-
sku, ze forma dzieta sztuki, zalezna jest od epoki, w ktorej tworzy artysta, a o jej osta-
tecznym ksztatcie moze decydowac to co Jung nazywa nieswiadomoscia zbiorowa.
Wracamy wiec do punktu wyjscia i wspominanych na poczatku tekstu archetypow
i symboli. Majac na uwadze powyzsze teorie i koncepcje, mozemy smiato stwierdzic,
ze w dzietach sztuki, w jakis tajemniczy sposob przejawiaja sie archetypy i symbole
mocno zakorzenione w danej kulturze, a takze te uniwersalne. Zmienia sie jedynie
forma, ktora — jak twierdzita Jaffe czy Kandynski — zalezna jest od konkretnego czasu
(by nie powiedziec¢ ducha epoki) w ktérym powstaje. Tto historyczne, nastroje spo-
teczne, prady intelektualne i gusta danej epoki przebijaja sie do Swiadomosci oraz re-
zonuja W nieswiadomosci artystow. Oni zas, dokonuja projekcji wszystkich tych tresci
i nadaja im materialng forme, adekwatna do czasdéw, w ktérych zyja i tworza. Proces
ten — jakkolwiek nadal bardzo zagadkowy — wyjasnia nam po czesci zaleznosci po-
miedzy tworczoscia i nieswiadomoscia.

Destylacja nieswiadomych tresci psychicznych, majacych wptyw na moja prak-
tyke artystyczna mozliwa jest jedynie poprzez swiadoma analize procesu tworcze-
go. W tym wypadku musze znalezc sie niejako poza dzietem i spojrze¢ na wiasne
wytwory z perspektywy odbiorcy. Bedac ,wewnatrz” procesu twoérczego taki oglad
pozostaje zaciemniony i przypomina cos w rodzaju btgdzenia w ciemnosci po omac-
ku. Jak zaznaczat Jung tresci nieSwiadome, ktdre przebija sie do Swiadomosci, staja
sie jej czescig?4. Teza ta jest kluczowa w przypadku praktyki terapeutycznej, ktoéra ma
na celu wygrzebanie z psychiki pacjenta nieSwiadomych tresci, bedacych zrodtem
choroby. Uswiadomienie sobie jej przyczyny jest pierwszym krokiem do rozpocze-
cia skutecznej terapii. Podobna zaleznos¢ wystepuje rowniez w praktyce artystycz-
nej z tg roéznicy, ze celem nie tu jest zazegnanie choroby, ale ukonstytuowanie sie
dzieta. By¢ moze z tej przyczyny bardzo czesto styszymy z ust artystow deklaracje,

Ze proces tworczy jest dla nich czyms w rodzaju terapii. W moim przypadku — i mu-
sze to z catg Swiadomoscig zaznaczyC — nie chodzi jednak o proces terapeutyczny,
ale pewnego rodzaju fascynacje tym co nieznane. Odkrywanie owych pierwotnych
tresci — archetypow czy symboli we wiasnej praktyce artystycznej jest dla mnie naj-
istotniejszym bodzcem popychajacym mnie do zanurzenia sie w procesie tworczym.
Wyjasnia to wspomniany prymat nieSwiadomosci nad swiadomoscig w ksztatto-
waniu sie istoty dzieta. Istotg tg jest w tym wypadku jest jego symboliczna zawar-
tos¢, majaca swoje zrodto w nieswiadomosci. Tego typu proces tworczy oparty

21 A. Jaffe, Symbolika w sztukach wizualnych, [w:] C. G. Jung, Cztowiek i jego symbole, Katowice 2018, s. 349.
22 Tamze, s. 349.
23 W. Kandynski, O duchowosci w sztuce, +6dz 1996, s, 23.

24 C.G.Jung, Symbole i objasnienia marzenr sennych, [w:] C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 221



jest gtéwnie o intuicje. Intuicja powigzana jest natomiast z nieSwiadoma sfera psy-
chiki. Jej wptyw na tworczosc byt tematem dyskusji artystow i teoretykow sztuki.
Wspominany juz w tej pracy Stanistaw Fijatkowski w jednym z wywiaddéw dokonat
nastepujacej definicji intuicji. ,Intuicja — mowi Fijatkowski — okresla te wiadze duszy
ludzkiej, ktora nie jest racjonalnym mysleniem. Intuicja jest taka moca, ktora roz-
nymi drogami — odmiennymi od rozumowania — dochodzi do pewnych konstatacji.
Intuicja podobnie jak rozumowanie jest odkrywaniem czegos nieznanego, ale w in-
nym trybie — moze nas ona zaskoczy¢ odmiennie niz rozumowanie, ktore nigdy nas
nie zaskoczy?5". Definicja ta, ukuta przez malarza bliska jest jungowskiemu pojeciu
intuicji, ktory ujmuje te sprawe zdecydowanie zwiezlej. W jego odczuciu intuicja to
jedna z czterech funkcji psychicznych — mocy rzadzacych indywiduum - ktéra od-
powiada na pytania skad cos pochodzi, dokad moze zmierzac i co moze czynic2e.
W procesie tworczym intuicja moze rowniez odpowiadac za odkrywanie tego co
nieznane. Obiektem intuicyjnego odkrywania moga tu by¢ zarowno nowe doswiad-
czenia formalne jak i tresci psychiczne, ktére maja swoje zrodto w nieswiadomosci.
Sam proces tworczy, w moim przypadku jest mocno zalezny od nieswiadomosci.
Ostateczny ksztatt dzieta wynika bowiem z wypadkowych — swiadomego doboru
srodkoéw plastycznych i nieswiadomego procesu tworczego. Caty proces tworczy
nie jest jednak zupetnie nieswiadomy. Swiadomos¢ uczestniczy w nim w znacznym
stopniu, poniewaz jak wspominatem wczesniej petni role weryfikatora. ,Twoércza nie-
Swiadomosc” jest wiec specyficznym momentem procesu, w ktérym pewne formy
majg okazje zaistniec, bez Swiadomosci tego co ostatecznie oznaczaja.

Szczegdlng zagadka jest dla mnie rola nieswiadomosci w tworczosci opartej na
abstrakcji geometrycznej, ktdra jak wiemy charakteryzowata sie duzym rygorem
formalnym, co z kolei moze sugerowac przewage racjonalnych proceséw myslowych
W praktyce tworczej. Geometria nie jest dla mnie jednak wykalkulowang w matema-
tyczny niemalze sposéb gra form, oparta na proporcjach i podziatach. Figury geome-
tryczne maja dla mnie rowniez potencjat mdwienia jezykiem symboli i archetypow.
Podobnie symboliczny wymiar, moze miec¢ kompozycja dzieta. Nie mam tu jednak
na mysli tylko konwencjonalnych zagrywek kompozycyjnych, ktére prowadza do
oczywistych konotacji. Takich jak proporcje ptétna i uktad form, ktére sugerowac
Moga nawigzanie np. do malarstwa portretowego, badz pejzazowego. W moim przy-
padku nieswiadomymi elementami budujacymi forme obrazu sa rowniez pewnego
rodzaju niedociggniecia, plamy czy zatamania idealnej geometrii. Odnosze wrazenie,
ze czesto tego typu rzeczy, mogace sie wydawac btedem lub niechlujstwem, maja
rownie istotng site dziatania symbolicznego. Moga one opowiadac o dostepnych
podczas procesu tworczego doswiadczeniach zarowno wewnetrznych jak i ze-
whnetrznych, takich jak stan pobudzenia emocjonalnego czy zmeczenia fizycznego.
Elementy te wprowadzajg do chtodnej geometrii pierwiastek emocji. Wracajac do
roli nieswiadomosci i owego tajemniczego momentu, w ktérym ona sie przejawia,
trzeba niestety powiedziec, ze jest to rzecz w moim odczuciu niemalze niemozliwa
do zwerbalizowania. Zeby uczyni¢ analize tego zjawiska fatwiejsza, w swojej praktyce

25 Z. Taranienko, Alchemia obrazu. Rozmowy ze Stanistawem Fijatkowskim, Warszawa 2012, s. 145

26 C. G.Jung, Podstawy psychologii analitycznej, [w:] C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 59.
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stosuje pewne rozwigzania, pomocne w tej kwestii. Staram sie uktadac formy geo-
metryczne na ptaszczyznie obrazu w sposob ostateczny. Obszar tta, w ktérym sg one
umieszczane pokryty jest gessem akrylowym, same figury zas sg malowane przy po-
mocy farb olejnych. Zabieg ten uniemozliwia zamalowywanie nietrafionych kompo-
zycyjnie rozwigzan. Ponowne zamalowanie gessem nieudanych posuniec, zaburza
bowiem pierwotna strukture wydzielonej ptaszczyzny roboczej. Nie jest to oczywiscie
niemozliwe, ale na pewno przy doktadniejszym ogladzie dzieta bytoby to widoczne
dla odbiorcy. W obszarze roboczym umieszczam figury bez ich wstepnego zaprojek-
towania. Jedyna mozliwosc korekty dostepna w tym przypadku, polega na dodawa-
niu kolejnych form, ktére wchodzac w relacje z tymi nietrafionymi probuja niejako
ratowac cata kompozycje. Dziatanie to w moim odczuciu odbywa sie pod znacznym
wplywem nieswiadomosci. Podobne zabiegi stosuje rowniez w pracach na papierze
wykonanych w technice pasteli olejnych. Konstruuje formy bez wczesniejszego pro-
Jjektu, zaktadajac mozliwosci btedu i ostatecznej porazki.

Nie jest to jednak jedyny aspekt procesu twoérczego za ktdrym stoi nieswiado-
mosc. Rownie istotna jest takze warstwa symboliczna dzieta. Odczytanie symboli lub
archetypow w obrazach wymaga jednak swiadomego osagdu. Pomimo, ze zrodtem
zamieszczonej symboliki moze by¢ nieswiadomos¢ (i tak zazwyczaj jest), potrzebna
jest takze analiza w petni Swiadoma, oparta o wiedze i znajomos¢ historii sztuki, reli-
gioznawstwa, psychologii czy po prostu jezyka symboli.



Rozdziat Il. Analiza procesu twodrczego.

Ponizszy rozdziat poswiecony jest opisowi moich wiasnych prac wchodzacych
W zakres niniejszej pracy doktorskiej. Analiza, ktdrej tu dokonuje dotyczy przede
wszystkim warstwy symbolicznej dziet, choc¢ nie unikam réwniez analizy formy. Jak
wspominatem w poprzednim rozdziale zarowno procesy swiadome, jak i nieswia-
dome maja znaczacy wptyw na moja tworczosc. Prace, ktore poddaje analizie po-
wstawaty na przestrzeni lat 2019-2022. Z wielka satysfakcja zauwazam w nich pewng
ewolucje, ktdra rzuca nieco swiatta na skomplikowang zaleznos¢ nieswiadomosci
i Swiadomosci w moim procesie tworczym. Zestaw prac mozna zasadniczo podzie-
li¢ na kilka cyklow, w ktoérych pojawiaja sie inne problemy artystyczne. Pierwszym,
przetomowym dla tej pracy doktorskiej cyklem byt zestaw pasteli Hommage
a Hilma af Klint. Kolejny cykl nazwatem roboczo - Btgd konstruktywisty, poniewaz
skupia on sie na btedach zaburzajacych rygor formalny kojarzony z malarstwem
konstruktywistycznym. W obszar kolejnego zestawu prac — o roboczej nazwie Moj
przyjaciel Kazimierz - wchodza obrazy, bedace wyrazem fascynacji suprematyzmem
Kazimierza Malewicza, ktéremu prébowatem nadac pierwiastek pozaracjonalnego
myslenia. Na ostatni zestaw prac sktadajg sie obrazy, w ktérych pojawiaja sie proste
formy figuratywne i co za tym idzie czytelniejsza symbolika. Oprécz ukonczonych
i W petni zaakceptowanych przez swiadomy osad dziet, prezentuje rowniez w szczat-
kowej formie nieudane ptdtna, ktdre z jakichs wzgledow odrzucatem, a nie sg one
pozbawione istotnej wartosci dla tej rozprawy doktorskiej. Prezentowane malarstwo
uzupetniaja prace wykonane w innych technikach takich jak wideo czy animacja.
Wszystkie wyzej wymienione cykle prac zamierzam zaprezentowac na swojej wysta-
wie doktorskiej.

Hommage a Hilma af Klint

Pierwszym obszernym cyklem jest zestaw prac na papierze wykonanych
w technice pasteli olejnej (il.1). Sa to prace wykonywane szybko, bez zastanowienia,
nie zawierajace zadnych tresci zamierzonych — czysta gra forma. Cykl ten mimo
pozornie niezobowigzujgcego charakteru nazwatem Hommage a Hilma af Klint
Jjako swoisty hotd dla wybitnej szwedzkiej artystki. Cykl pasteli nie tylko nawigzuje do
stosowanego przez artystke jezyka abstrakcji, ale odnosi sie rowniez do jej tworcze-
go manifestu — sztuki jako pewnego rodzaju postannictwa duchowego. Szczegdlnie
zainteresowat mnie powdd, dla ktdérego artystka namalowata pokaznych rozmiaréw
ptétna tworzace cykl Swiatynia. W artykule autorstwa Angeliki Kuzniak mozemy
o tym fakcie przeczytac nastepujace zdania:
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»,ROK 1905. Hilma af Klint zostaje wybrana. Ma namalowac cykl obrazéw
Swigtynia. Najwyzszy o imieniu Amaliel wyraza sie precyzyjnie: dzieta powinny
przedstawiac nie Swiat materii, lecz duchowa rzeczywistosc: to, co do tej pory ucho-
dzito za niewidoczne. Na czas pracy nad cyklem Hilma musi tez zrezygnowac z ja-
kiegokolwiek innego malarstwa. ,Jestes po to, by gtosic nowq filozofie zycia — styszy
— jestes czescig nowego krolestwa. Twoj trud przyniesie owoce”??.

I1.1. Hommage a Hilma af Klint, pastel olejna, zestaw prac na papierze formatu a3, 2019

27 A. Kuzniak, Wybrana, ,Przekrdj” nr 3559/2017, s.



Warto zaznaczyc, ze obrazy Hilmy af Klint z tego cyklu, byty pierwszymi obrazami
abstrakcyjnymi jakie powstaty na swiecie. Problem polega na tym, ze w mojej opi-
nii nie powstaty one do konca swiadomie. Odwotanie sie tu do tajemniczej postaci
Amaliela czy gtosu, ktdéry pchnat artystke do zastosowania konkretnych rozwigzan
formalnych wskazuje, ze przyczyna powstania oraz ksztatt dziet znajdowaty sie poza
umystem artystki. Sama Hilma zaznaczyta, ze nie wiedziata co obrazy miaty przedsta-
wiac, mimo tego malowata je szybko i pewnie, nie poprawiajac zadnego pociggnie-
cia pedzlaz8. Majac na uwadze zamieszczone w poprzednim rozdziale rozwazania na
temat nieswiadomosci, czuje sie uprawniony twierdzi¢, ze impuls do powstania dziet
wyptynat z nieswiadomej psyche artystki. Nieswiadomosc¢ nadata rowniez ostateczny
ksztatt dzietom Hilmy, ktéra sama nie byta do konca przekonana co przedstawiaja jej
obrazy. Swiadczy o tym konsultacja z duchowym guru éwczesnej epoki, Rudolfem
Steinerem, po ktorej Hilma af Klint zdecydowata sie nie pokazywac prac z tego cyklu
przez nastepne 50 lat, bo jak stwierdzit Steiner — wczesnigj i tak nikt ich nie zrozu-
mie22 (il. 2).

II. 2. Hilma aof Klint, Painting for the future, Guggenheim Museum, New York, 2019

28 Tamze.
29 Tamze.
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Historia Hilmy af Klint, pomimo iz jest ona jedynie nieweryfikowalna poszlaka,
bazujaca na wspomnieniach artystki, zainspirowata mnie do wykonania cyklu prac
na papierze. Byty to pierwsze moje prace, w ktdérych ograniczytem palete barw do
trzech koloréw podstawowych oraz czerni i bieli. Zabieg ten wydat mi sie wtedy
dopuszczalng ingerencja swiadomosci w powstajgce prace - wprowadzat on pew-
nego rodzaju porzadek, ktéry miat sprawic, ze prace nie beda radosna bazgraning,
lecz faktyczna analiza tresci nieSwiadomych3°. Dodatkowo wrazenie porzadku miato
sprawiac postugiwanie sie gtdwnie formami geometrycznymi oraz ujednolicenie for-
matu prac. Podobnie jak w przypadku Hilmy af Klint prace powstaty szybko i bez po-
prawek. Nie zastanawiatem sie rowniez czy sg to prace udane czy nie. Podczas jednej
sesji bytem w stanie namalowac¢ maksymalnie trzy obrazy na papierze w formacie a3.
Byta to liczba graniczna spowodowana ograniczonymi mozliwosciami utrzymania
odpowiedniej energii tworczej — po wykonaniu trzech prac, moéwigc potocznie, nie
miatem sity pracowac dalej. Ostatecznie powstato ponad 100 prac w takim samym
formacie i technice. Do tej pory trudno mi podjac racjonalna ocene symboliki tych
prac. Pojawiaja sie w nich formy, ktére mozna probowac odczytywac jako pewne-
go rodzaju symbole — wielokrotnie powtarzajace sie trojkaty jako gory lub symbole
falliczne, krzyz jako nawigzanie do archetypowych relacji pionu i poziomu, a takze
formy przypominajace cos w rodzaju ptomieni, strugi swiatta, drabiny, schodow
itd. Mogg one cos znaczyC i jestem przekonany, ze tak wtasnie jest. Nie zamierzam
jednak rozbierac form zawartych w pracach na czynniki pierwsze, by unikna¢ czegos
W rodzaju nadinterpretacji. Cykl ten w moim poczatkowym zamierzeniu nie miat byc¢
obiektem jakiejkolwiek analizy Swiadomej, z tego wzgledu pozostawiam go takim
jakim jest i nie podejmuje sie odczytania umieszczonej w nim symboliki. Stat on sie
jednak dla mnie punktem zapalnym - poczatkiem drogi od w petni nieswiadomej
tworczosci do ksztattowania sie namacalnych relacji pomiedzy Swiadomoscig, a nie-
swiadomoscia. Préoby badania tych relacji podjatem w kolejnych cyklach malarskich.

30. Narzucenie sobie tego rodzaju rygoru, uznatem za warunek konieczny do badania procesow nieswiadomych w sposéb maksy-

malnie profesjonalny.



Btgd konstruktywisty

Cykl prac wykonany zostat farbami olejnymi na ptétnach réznych rozmiaréw.
Staratem sie w nich zachowac zastosowany w pastelach rygor formalny i ograni-
czenie barw. Formy geometryczne malowatem zazwyczaj bezposrednio na biatym
gessie akrylowym (lub na surowym, niezagruntowanym ptotnie), tak by uniemozli-
wic sobie poprawianie nietrafionych elementdw. Tym co zwrdécito moja uwage byty
wspomniane na wstepie tego rozdziatu btedy techniczne powstate w procesie ma-
lowania takie jak: ttuste plamy oleju wyciekajgcego z farb, przypadkowe skapniecia
z pedzla, zaburzona geometria linii spowodowana wyciekiem farby z pod tasmy
malarskiej, a takze zotkniecie bieli olejnej (il. 3).

Il. 3. Detal obrazu




Btedy tego typu czesto sg odbierane jako cos co dyskwalifikuje obraz i powoduje,
ze jest to nieudane dzieto. Ja staratem sie na nie spojrzec w taki sposob by otwieraty
mozliwosci do dalszej pracy, budowaty kompozycje catosci i w petni uczestniczyty
W procesie tworczym. Chciatem rowniez wprowadzi¢ pewnego rodzaju konfuzje
u odbiorcy, spowodowang niepewnoscig czy dane formy pojawity sie na skutek swia-
domego dziatania tworcy, czy s3 jedynie przypadkami. Uktad form w poszczegolnych
obrazach w duzej mierze pozostaje przypadkowy, a catos¢ kompozycji determinuja
ksztatty geometryczne, uktadane na ptaszczyznie, jeden po drugim. Zaden z obra-
zow z tego cyklu nie powstat na podstawie wstepnego szkicu kompozycyjnego, a do-
ktadanie form miato w moim odczuciu charakter procesualny, zmieniajacy sie w za-
leznosci od tego jak dana forma dziatata na catos¢ ptaszczyzny obrazu. Mimo tego,

w cyklu tym znalazty sie rowniez obrazy zawierajgce odniesienia do figuracji takie jak
obraz pt. Kompozycja z czerwonym piorunem (il.4).

Il. 4 Kompozycja z czerwonym piorunem,

olej na ptotnie, 65x40 cm, 2019




Dominacja formy, ktéra przypomina piorun jest w tym obrazie tak widoczna, ze
mMoze ona sugerowac pewna tres¢ o charakterze symbolicznym. Piorun, moze by¢
w tym przypadku symbolem otwartym na interpretacje. Schematyczna forma bty-
skawicy pojawiata sie w tworczosci ludow pierwotnych dosyc¢ czesto jako symbol
nieznanego zagrozenia z niebios31. Jest on powigzany z innym znakiem, kreslonym
przez ludzi od zarania dziejow — strzata. Oprocz wskazywania kierunku, byta ona ko-
jarzona z ostrym zakonczeniem broni, przez co rozbudzata u patrzacego agresje lub
strach32, W moim obrazie symbol ten pojawit sie na podobnej zasadzie jako wyraz
wewnetrznych, nieuswiadomionych przezyc i emocji. Dodatkowym argumentem
Swiadczacym za taka interpretacja jest takze kolor czerwony — kojarzacy sie z ogniem
lub krwia. Obraz ten, pomimo iz powstawat na podobnej zasadzie jak inne obrazy z
tego cyklu nosi duzy tadunek symboliczny. Owa symbolika w moim odczuciu po-
Jawita sie w nim w sposob niezamierzony jako odbicie Swiata wewnetrznego. Nie
mozna wykluczy¢ interpretacji, ze ta symbolika dotyka nieswiadomosci zbiorowej
lub jest swoistym miksem psyche indywidualnej i zbiorowej. Podobnie odczytac
mozna forme, ktdra pojawita sie w innym obrazie (il. 5) — sptaszczony czworobok w
dwaodch odcieniach czerwieni. Trudno w nim jednak szukac¢ konotacji figuratywnych.
Jedyna mozliwoscig moze tu by¢ powigzanie z kamieniem szlachetnym — rubinem,
co to z kolei moze prowadzi¢, poprzez luzng gre skojarzen, do jednej z faz procesu
alchemicznego o nazwie rubedo (czerwienienie). Nawigzanie do alchemii uruchamia
bardziej skomplikowany ciag znaczen, a sama faza rubedo, moze by¢ odczytywana.
jako symbol jednego z czterech zywiotow — ognia - lub szerzej jako proces ,budzenia
sie stonca33”.

W obrazie pod czerwonym czworobokiem namalowana zostata rowniez pionowa
niebieska linia, ktéra w zestawieniu z nim mMmoze sprawiac wrazenie ruchu ku gorze.
Dynamika ta, moze by¢ argumentem za odczytaniem sceny jako symbolicznej wizji
wschodu stonca. Tego typu interpretacja jest oczywiscie dos¢ daleko idaca. Caty czas
nie mamy bowiem pewnosci czy formy te nie sg po prostu przypadkowymi elemen-
tami kompozycji. By méc interpretowac je w nakreslony wyzej sposdb, jako symbole
zZywe, musimy przyjac, ze obraz jest swoistym organizmnem, ktdrego zycie zaczyna
sie juz podczas procesu tworczego i jest kontynuowane nadal po jego wykonczeniu -
poprzez uruchomienie u odbiorcy intelektualnego pobudzenia. Nie ukrywam, ze dla
mMnie prowadzenie tego typu dialogu z obrazami, jest rzecza fascynujaca. Pozwala
on bowiem, na odkrycie tresci, o ktdrych sie nie miato pojecia podczas malowania.
Doswiadczenie tego rodzaju okreslam jako witasnie co$ w rodzaju wyptywania na
powierzchnie tresci nieSwiadomych. Przenikanie tych tresci do sSwiadomosci i moz-
liwosc ich racjonalizacji uwazam, za dalszy etap catego procesu tworczego — rownie
istotny i intrygujacy. Oczywiscie sSwiadomos¢ na kazdym etapie powstania prac z
tego cyklu, petnita wazna role. Swiadome byto tu ograniczenie barw oraz hawigzanie
do jezyka geometrii. Odnosze jednak wrazenie, ze nad ostatecznym ksztattem tych
obrazow,

31 A. Frutiger, Cztowiek i jego znaki, Krakéw 2010, s. 209.
32 Tamze. S. 41.
33 C.G.Jung, Rebis czyli kamien filozoféw, Warszawa 1989, s. 467.
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II. 5. Bez tytutu, olej na ptdtnie, 80x60cm, 2019



Swiadomosc¢ nie miata zasadniczej wtadzy. Proces tworczy w moim przypadku,
przebiegat dos¢ dynamicznie, a ciggle zmieniajace sie priorytety formalne, wynikaja-
ce z powstatych na obrazie btedodw, zaciekow, plamek itd. uniemozliwiaty jego racjo-
nalizowanie. Jedynym arbitralnym zadaniem swiadomosci byta akceptacja ostatecz-
nego ksztattu obrazéw. Stad, podczas tworzenia tego cyklu bardzo duzo obrazow
zostato ostatecznie przeze mnie odrzuconych34,

Wyjasnienia wymaga rowniez fakt wyboru jezyka abstrakcji geometrycznej
do analizy procesow nieswiadomych. Ten rodzaj sztuki, najczesciej kojarzony jest
z chtodna kalkulacja i racjonalnym projektowaniem obrazdéw. W swoich pracach
wybratem szczegolny rodzaj abstrakcji odznaczajacy sie duzym rygorem formal-
nym, zaczerpniety w duzej mierze od rosyjskich konstruktywistow, a takze od twor-
cow holenderskiej grupy De Stijl. Wybdr ten poniekad nastapit w sposéb naturalny.
W pracach wczesniejszych poruszatem sie raczej w obszarze tzw. abstrakcji goracej
czy ekspresjonizmu abstrakcyjnego. Formuta ta wydata mi sie jednak w zbyt duzym
stopniu zdominowana przez procesy emocjonalne, a co za tym idzie takze nieswia-
dome. Wydawac by sie mogto, ze kontynuacja tej drogi pasowataby bardziej do
tematu mojej pracy. Jednakze, jak zaznaczytem w pierwszym rozdziale, sSwiadomosc
petni w mojej twdrczosci rownie wazna funkcje, a przy wczesniejszej tworczosci eks-
presjonistycznej jej rola ograniczona byta do minimum. Abstrakcja geometryczna,
poprzez wykluczenie spontanicznego gestu stwarza moim zdaniem, wieksze pole
do analizy tego co pojawia sie na obrazie i jakie petni funkcje. Nawet jezeli formy
ograniczone zostang do figur geometrycznych nie straca potencjatu moéwienia je-
zykiem symboli. W mojej opinii to wiasnie taka stylistyka, ma najwiekszy potencjat
uruchamiania myslenia symbolicznego. Mamy w niej do czynienia z czystymi forma-
mMi natadowanymi znaczeniami, a nie jak w przypadku abstrakcji goracej z plataning
niejasnych ksztattéw, gestéw i plam barwnych.

Mdj przyjaciel Kazimierz

,Czy butelka na mleko jest rzeczywiscie symbolem mleka?”
Kazimierz Malewicz ,, Swiat bezprzedmiotowy.35”

Kolejny cykl prac nazwatem Moj przyjaciel Kazimierz z racji tego, ze odnosity
sie one w sposob bezposredni do obrazéw Kazimierza Malewicza. We wrzesniu 2020
roku bytem autorem indywidualnej wystawy w galerii Panstwowego Liceum Sztuk
Plastycznych w Nateczowie o takim wtasnie tytule (il. 6).

34 Watek tych prac opisuje w podrozdziale ,Obrazy nieudane”.
35 K. Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, t 6dz 2005, s. 72
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II. 6. Moj Przyjaciel Kazimierz, Galeria PLSP w Nateczowie, 2020
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Obrazy, ktore tam pokazatem poruszaty sie wokot osoby Kazimierza Malewicza.
Wystawa miata by¢ swoistym hotdem dla wielkiego artysty, stad tez oprdcz prac
abstrakcyjnych, nawiazujacych dialog z suprematyzmem pojawity sie na niej obrazy
figuratywne - portret Kazimierza Malewicza oraz fragment jego ubrania w zblizeniu.

Oba obrazy zostaty namalowane w sposob uproszczony i zgeometryzowany.
Tematyka ta wydata mi sie na tyle interesujaca, ze na jej temat powstato znacznie
wiecej obrazdéw niz te pokazywane na wystawie indywidualnej. W tym kontekscie
chciatbym uscislic dwie rzeczy — 1. Prace pokazywane na wystawie Moj przyjaciel
Kazimierz nie wchodza w zakres rozprawy doktorskiej. 2. Tytut wystawy uznatem za
roboczy tytut ,pod-cyklu” obrazéw poruszajacych sie w tej estetyce. Obrazy te kieruja
jednak moje rozwazania na zupetnie inne tory, przez co staja sie atrakcyjne dla mojej
pracy doktorskiej oraz zagadnienia nieswiadomosci i sSwiadomosci w procesie twor-
czym. Zagadnienia te postaram sie omowic¢ w niniejszym podrozdziale.

To co charakterystyczne dla prac z tego cyklu to swoiste cytowanie Kazimierza
Malewicza i jego suprematyzmu.



1. 7. Kazimierz Malewicz, Czarny kwadrat na biatym tle, Tretyakov Gallery Moscow, 1915

Cytaty te z pozoru wygladaja na dosc¢ dostowne zapozyczenia — podobna kom-
pozycja, dynamika figur geometrycznych czy stosowanie koloréw lokalnych i ogra-
niczonej palety barw — jednakze, po gtebszej refleksji sg to autonomiczne twory
wchodzace w sktad nowych kompozycji obrazowych. Bohaterami wiekszosci moich
przedstawien sg obrazy suprematystyczne utozone w rozmaitych konfiguracjach, tak
by sprawiaty wrazenie mniejszych obrazéw umieszczonych na ptaszczyznie ptoétna.
Dla uporzadkowania, nazwatem je quasi-obrazami, poniewaz nie do konca wiadomo,
czy mozemy je nazywac obrazami czy elementami uktadu catosci. Kompozycja tych
prac opiera sie na znanym motywie ,obrazu w obrazie”. Przyktad tego typu motywu
wystepuje np. w portrecie Emila Zoli autorstwa Eduarda Maneta, ale takze u wielu
innych artystow (il.8).



/. 8. Eduard Manet, Portret Emila Zoli, 1868




Jednak w moich quasi-obrazach nie cytuje konkretnych obrazéw Kazimierza
Malewicza w sposob dostowny. S3 to raczej anonimowe, namalowane w nurcie su-
prematyzmu obrazy. Mogtyby by¢ dzietami, ktéregos z konstruktywistéw, ale rownie
dobrze zadnego. Tworze je na podobnej zasadzie co obrazy z poprzedniego cyklu.
Bezposrednio na gessie akrylowym umieszczam figury geometryczne w dosy¢
przypadkowej kompozycji. Gesso traktuje jako biel, po to by rowniez i tu ograniczyc¢
sobie mozliwos¢ dokonywania poprawek3é. W odrdznieniu od przypadkowej kom-
pozycji quasi-obrazow suprematystycznych, catos¢ zakomponowana jest w sposob
bardziej sSwiadomy. Figury geometryczne nie sg juz uktadane spontanicznie na catej
ptaszczyznie obrazu, ale na ograniczonym polu lub polach. Catos¢ natomiast otrzy-
muje swoj ksztatt w wyniku refleksji nad kompozycja, podczas procesu przygotowy-
wania podobrazia. Mozna wiec powiedziec, ze w obrazach z tego cyklu wydzielitem
miejsca, w ktorych nieSwiadomosc, moze sie swobodnie przejawiac oraz takie, gdzie
gtéwna role graja bardziej racjonalne procesy myslowe. Czas na tego typu przemy-
Slenia to moment przygotowywania podobrazia. Musze zaznaczyc, ze etap ten, jest
dla mnie bardzo istotnym elementem catego procesu twoérczego. Ptétno Iniane, po
naciggnieciu na krosno, przeklejam zelatyna, po czym zostawiam na jeden dzien do
wyschniecia. Nastepnie naktadam kilka warstw gessa akrylowego, ktére petni role
gruntu. Majac perspektywe, ze biel gessa, moze byc ostatecznie bielg na obrazie,
naktadam kilka warstw. Poza tym caty proces jest tradycyjny i nie rozni sie niczym od
dziatan innych malarzy. Pisze jednak o nim dlatego, ze jest on kluczowym elemen-
tem ksztattowania sie zarysu obrazu. Wykonywanie wyzej opisanych czynnosci jest
czasem myslenia nad kompozycja obrazu. Jest to ten moment procesu tworczego, w
ktorym zauwazam dominujaca role $wiadomosci, jednakze nie do konca. Swiadomy
wybor uktadu kompozycyjnego, czesto motywowany jest ogolng wizja tego jak ma
wygladac dany obraz, ale sama wizja rodzi sie w sposdb spontaniczny i nie jest do
konca jasne dla mnie jak to sie odbywa. Przyktadowo, podczas malowania obrazu pt.
Suprematystyczny obraz na stupie ogtoszeniowym (il.9), na etapie przygotowywania
podobrazia zrodzit sie pomyst namalowania quasi-obrazu, zawieszonego na stupie
ogtoszeniowym na ksztatt ulotek wieszanych na latarniach czy przystankach.

36 Czasem jednak jakies poprawki uczynitem. Jest to widoczne na pierwszy rzut oka, np. poprzez réznice bieli gessa i biatej farby

olejnej.
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II. 9. Suprematystyczny obraz na stupie ogtoszeniowym, olej na ptotnie, 80x60 cm, 2020



Czemu akurat taki pomyst? Nie potrafie na to udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi.
By¢ moze w oczekiwaniu na tramwaj, w drodze do pracowni, tego typu ogtoszenie
na stupie przykuto chwilowo moja uwage, po czym fakt ten zostat wyparty ze swia-
domosci. Powrdcit do niej z powrotem podczas gruntowania podobrazia. Brzmi to
banalnie, ale w taki wtasnie sposdb obrazy w swobodny sposdb przemieszczajg sie
pomiedzy nasza swiadomoscia i nieswiadomoscia. Wspominat o tym chociazby
przywotywany przeze mnie we wczesniejszym rozdziale Hans Belting, nadajac pa-
mieci ludzkiej role swoistego archiwum obrazow37. Po ustaleniu zarysu kompozycji,
przeszedtem do pracy nad wchodzacym w jej obszar quasi-obrazem w sposob spon-
taniczny. Po namalowaniu go, dodatem jeszcze z dotu i z prawej strony czern, ktora
nadata kompozycji pewnej przestrzennosci. Zabieg ten byt wynikiem swiadomej
analizy obrazu. Mozna wiec podsumowac etapy pracy nad tym obrazem nastepuja-
co: faza koncepcyjna (Swiadomosé + nieSwiadomos¢) faza malowania (nieswia-
domosc¢) i faza koncowa, weryfikujaca (Swiadomos¢). Podobnego rodzaju proces
mogtem zaobserwowac rowniez podczas powstawania innych obrazéw z tego cyklu.

W pracy Suprematystyczne drzewo (il.10), ,malewiczowskie” quasi-obrazy zostaty
zawieszone na zgeometryzowanej formie drzewa.

1. 10. Suprematystyczne drzewo, olej na ptotnie, 100x140 cm, 2020
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Motyw wiszacych na drzewie obrazdw, krazyt mi po gtowie od jakiegos czasu.
Przede wszystkim, ciekawa wydawata mi sie forma drzewa (w moim obrazie skrajnie
uproszczona) oraz tadunek symboliczny jaki posiada. Drzewo jest bowiem jednym
z symboli znanych w wiekszosci spotecznosci archaicznych. Mircea Eliade w ksigzce
Obrazy i Symbole w rozdziale poswieconym symbolice srodka omawia symbol drze-
wa, gory i stupa jako symboli obrazujacych centrum swiata — miejsce, w ktérym we-
dtug wierzen wiekszosci ludoéw archaicznych taczy sie niebo z ziemig38. Oczywiscie
Nnie kazde drzewo oznacza ten witasciwy srodek swiata. Kazda spotecznosc posiadata
SWO0j3 wizje tego jedynego Drzewa Kosmicznego, a inne drzewa mogty jedynie dzia-
tac jak symbol - nawigzywac, badz kierowac mysli ku temu wzorcowemu. Chciatbym
tu jednak zaznaczyc, ze umieszczenie catej tej symboliki w obrazie nie byto moim
zamiarem. Motyw ten widziatem przede wszystkim jako ciekawy problem kompo-
zycyjny - centralnie usadowiony czarny konar drzewa oraz wychodzace poza kadr
gatezie, na ktorych wisza obrazy. Cata nadbudowa symboliczna pojawita sie z czasem
i sadze, ze jej interpretacja nie zostata do konca wyczerpana. Najprostszym skoja-
rzeniem jakie przychodzito mi do gtowy, kiedy myslatem o efekcie mojej pracy byto
powigzanie jej z drzewem genealogicznym. Fragmentaryczna kompozycja moze su-
gerowac, ze obrazy suprematystyczne sg na nim ktoéryms z kolei ,pokoleniem”. Jakie
obrazy byty by na nizszych i wyzszych pietrach? Trudno powiedzie¢. Rozumienie tego
motywu jako specyficznego Drzewa Kosmicznego, na ktéorym niejako ,rosng” histo-
ryczne nurty i style w malarstwie przyszto dopiero pézniej. W zasadzie wpadiem na
taka interpretacje dopiero teraz, podczas pisania tego akapitu. Fakt ten jest dla mnie
potwierdzeniem przywotanej w poprzednim rozdziale tezy o tym, ze symbole nie po-
wstaja w sposob swiadomy?32. Sg one takze otwarte na interpretacje i wymagaja od
odbiorcy pewnego wysitku intelektualnego badz — jak ktos woli - duchowego. Warto
w tym miejscu odniesc sie do koncepcji formy otwartej nakreslonej przez Umberto
Eco. W swojej ksigzce pt. Dzieto otwarte zawart on opinie, ktére nadaja dzietom
sztuki pewna ptynnosc¢ znaczeniowa. Ich interpretacja moze pojs¢ w kierunku zaska-
kujacym, zarowna dla odbiorcy jak i samego artysty. Od odbiorcy zalezy, czy podej-
mie probe odczytania intencji artysty, czy da sie ponies¢ wyobrazni i na zasadzie
skojarzen poszuka gtebszego sensu dzieta, ktérego paradoksalnie, artysta nie musiat
Swiadomie znac podczas procesu tworzenia*®. Zgodnie z tg koncepcja obrazy ,zyja”
swoim zyciem réwniez po opuszczeniu pracowni artysty. Mozna wiec powiedziec, ze
proces tworczy nie konczy sie wraz z odtozeniem pedzli do szuflady. Jest on konty-
nuowany zarowno w umysle artysty jak i widzow, ktorzy spotykaja sie z ukonczonym
dzietem. Istotnym zagadnieniem, wartym wyjasnienia przy okazji opisywania tego
cyklu malarskiego jest rowniez sam watek suprematyzmu Kazimierza Malewicza.
Jak wiadomo artysta ten wyznaczyt dosyc¢ rygorystyczne zasady obowigzujace we-
wnatrz nurtu, ktérego byt twdrca. Jak wskazuje tytut najwazniejszego manifestu
Malewicza, swiat form plastycznych, ktoérymi postugiwat sie artysta miat by¢ swiatem
catkowicie bezprzedmiotowym. Suprematyzm — jak to okreslit sam Malewicz - ozna-
czat supremacje czystego przezycia. Nie byto w nim mowy o prostych skojarzeniach

37 3. Wojtyra, Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga i Waltera Benjamina, ,Estetyka i Krytyka” nr15/16 (2/2008 -1/2009), s. 221.
38 M. Eliade, Obrazy i symbole, Warszawa 1998, s. 49-53.

39 C. G.Jung, Symbole i objasnienie marzer sennych, [w:]. C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 215

40 U. Eco, Dzieto otwarte, Warszawa 2008, s. 214-215.



typu: koto - dysk stoneczny, trojkat — gora itd. Zamiast tego odbiorca miat ,odczuwac”
rozmaite wrazenia takie jak doswiadczenie ruchu czy przezycie piekna%l. Z drugiej
strony jednak, pomimo poddania w watpliwos¢ stosowania form przedmiotowych,
artysta sugeruje, ze istotng rzecza s same doznania, bez wzgledu na to co je wy-
wotato“2, ldgc tym tropem mozemy otworzyc¢ furtke rowniez dla interpretacji sym-
bolicznej danych form. Nic nie stoi bowiem na przeszkodzie, by doznawac uczucia
ruchu poprzez skojarzenie z pedzaca strzata czy kontemplowac piekno odczytane

w ramach zrozumiatych w danej kulturze symboli opartych na figurach geometrycz-
nych. Sam Kazimierz Malewicz w jednym z tekstow wydrukowanym w czasopismie
awangardy artystycznej ,,Blok” zauwazyt, ze wszystkie formy widzialne powstaja z in-
tuicji43. Ta z kolei, jak opisatem to we wczesniejszym rozdziale, powigzana jest z dzia-
taniami nieswiadomej czesci ludzkiej psychiki. Percepcja symboli wyptywajacych z
nieswiadomosci odbywa sie w sposob spontaniczny, a zaden z gory narzucony rygor
nie zatrzyma procesow jakie uruchamiane sg w umystach odbiorcow, czesto mimo-
wolnie. Choc nie jest moim celem wyszukiwanie rézni¢ pomiedzy teorig Malewicza,
a moimi pracami, czuje jednak potrzebe wyjasnienia jeszcze jednej odmiennosci.
Formy geometryczne u przedstawiciela rosyjskiej awangardy uktadane sg czesto

Nna ptaszczyznie w sposodb, ktéry moze sugerowac ruch, ale takze w taki by nie stwa-
rzac iluzji gtebi. Figury sa ptaskie oraz pozbawione cieni. W moich pracach zasade te
zachowuje jedynie w wydzielonych obszarach quasi-obrazow. Na innych obszarach
ptétna pojawiaja sie sugestie bryt, a same quasi-obrazy nierzadko rzucaja cienie,
przez co mozemy oddzieli¢ tto od czegos w rodzaju obrazow - przedmiotow. Cechy
te w moim odczuciu pozwalaja na wyjscie poza stworzone przez Malewicza zasady, a
kompozycje stajg sie czyms pokroju swobodnej zonglerki zapozyczonymi z jego ma-
larstwa formami. Zabieg ten tworzy istotna roznice w odbiorze tych prac oraz otwiera
pole do interpretacji zawartej w nich symboliki.

41 K. Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, Gdarsk 2006, s. 65.
42 Tamze, s. 65.

43 K. Malewicz, Kazimierz Malewicz o sztuce, ,Blok” nr. 8-9/1924, s. 10.
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Obrazy najnowsze

»~Nasmaruj cos na ptdtnie, skoro widzisz, ze jest biate i tak jakos idiotycznie sie patrzy”

Vincent Van Gogh w listach do brata#4,

W obrazach najnowszych (tak umownie je okreslam, poniewaz powstaty naj-
pozniej i nie zdazytem zaklasyfikowac ich do zadnego zestawu) kontynuowatem
problematyke poruszang w poprzednich cyklach, ale wzbogacona o kilka nowych,
istotnych zagadnien. W zasadzie, zagadnienia te pojawity sie same, wymykajac sie
niejako spod mojej kontroli. Moim pierwotnym zamystem byto dalsze podazanie
wczesniej wytyczonymi sciezkami, a nowe doswiadczenia i trudnosci pojawiajace sie
na nich przyjatem z petna swiadomoscia. Nie ukrywam, ze od wielu lat, a tak na do-
bra sprawe od zawsze, traktowatem obrazy jakby byty czyms w rodzaju istot zywych,
ktore pozostajg z nami w jakiejs dziwnej, nieokreslonej relacji. Stad moje zaintereso-
wania rozmaitymi teoriami dotyczacymi antropologii obrazu, idolatrii czy totemizmui.
W niniejszym podrozdziale, oprécz opisu cyklu obrazow, zamierzam nakreslic, wia-
sne, specyficzne podejscie do przedstawien wizualnych w oparciu o wybrane teorie,
adekwatne w mojej opinii do tematyki rozprawy doktorskiej.

Wspomnianymi nowosciami, ktore pojawity sie w moich obrazach sg przede
wszystkim watki zahaczajgce o figuracje. Juz w poprzednim cyklu kompozycja prac
mogta sugerowac, ze zawarte w niej w quasi-obrazy petnia role bohateréw zaaran-
zowanych scen. W najnowszych obrazach motywy te nadal kontynuowatem tworzac
przedstawienia o podobnym rdzeniu. Mamy w nich rowniez do czynienia z ,male-
wiczowskimi” kompozycjami bazujacymi na swobodnym uktadaniu form na ptasz-
Cczyznie oraz scenerie, w ktorej sg umieszczone. Tym razem sceneria ta nieco bardziej
animizuje biorace w niej udziat obrazy. Juz w poprzednim cyklu mozna byto zaobser-
wowac cos$ w rodzaju nadawania obrazom cech materii ozywionej. Rzecz tego typu
miata miejsce chociazby w omawianej juz pracy Suprematystyczne drzewo. Obrazy
powieszone na drzewie, mozemy bowiem potraktowac jako owoce, a wiec elementy
uczestniczace w cyklach natury. W nowszych pracach gra z tego rodzaju motywami
przebiegata w mojej opinii w sposob bardziej konkretny, cho¢ nie zawsze. Pierwszym
przyktadem pracy, w ktorej relacje tta i quasi-obrazu sg nieco inne niz w pracach
wczesniejszych jest Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami (il.11).

44 V. Van Gogh, Listy do brata, Warszawa 2002, s. 294.



II. 1. Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami, olej na ptétnie, olej na ptdtnie, 130x110cm, 2021
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Tytut pracy w zasadzie opisuje w sposob najprostszy jej tres¢. Namalowany obraz
W stylu suprematystycznym przed ktorym umieszczone zostaty kraty, sugerujace
cos$ w rodzaju jego uwiezienia. Nowoscia jest tu rowniez ingerencja w obszar quasi-
-obrazu i przykrycie go czarnymi pasami oznaczajacymi kraty. Warto tu nadmienic,
ze pierwszy, srodkowy czarny pas powstat jako element maskujacy technologiczny
btad, ktory pojawit sie podczas przygotowania podobrazia. Zbyt stabe przeklejenie
klejem ptotna w miejscu, w ktorym znajduje sie poprzeczka krosna spowodowato
nierdwnomierne przykrycie powierzchni warstwa gessa. Bftad ten wymusit zastoso-
wanie rozwigzania, ktére poczatkowo nie byto wcale planowane, a w ostatecznosci
wptyneto znaczaco na tematyke pracy. Fakt ten uwidacznia dwa zjawiska, o ktorych
juz tu wspominatem. Po pierwsze moment przygotowania podobrazia petnopraw-
nie uczestniczy w twoérczym procesie produkcji dzieta. Po drugie swiadomosg, ktdra
odpowiada za 0golny zarys obrazu, napotyka incydenty przypadkowe czy nieracjo-
nalne i w ich kontekscie w sposob ptynny zmienic¢ sie moze koncepcja catej pracy.
Incydentami tymi moga byc¢ zaréwno zdarzenia losowe takie jak wspomniane btedy,
a takze pewne niewyjasnione w sposob racjonalny podszepty ptynace z nieswia-
domosci. Przypadek drugiego typu opisatem przy okazji obrazu Suprematystyczny
obraz na stupie ogtoszeniowym, w ktérym dobdr tematyki nie byt dla mnie do kon-
ca wyjasniony. W obrazie Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami sytu-
acja powtorzyta sie, a dodatkowym bodzcem byt technologiczny btad. Poczatkowo
zamierzatem namalowac tylko jeden czarny pas, ale za to znacznie grubszy.
Wytworzytoby sie wtedy cos w rodzaju czarnego stupa lub drzewa ustawionego
przed obrazem. Ostatecznie podjatem (i tu zaznaczam) swiadoma decyzje by czarny
pas byt doktadnie takiej grubosci jak poprzeczka taczaca krosna obrazu. Nastepnie
powielitem pasy, wprowadzajac rytm. Zanim pojawita sie kompozycja kolorystycz-
na, czarne pasy skojarzyty mi sie z barwami koszulek pitkarskiego zespotu Juventus
Turyn. Skojarzenie takie pozostato do momentu dodawania form barwnych. Podczas
tego procesu zaczynatem coraz bardziej odnosi¢ wrazenie, ze czarne pasy staja sie
kratami, a umieszczony za nimi quasi-obraz nabiera w moich oczach cech materii
ozywionej. To oczywiste, ze obrazu nie mozemy skazac¢ na wiezienie i zamknac za
kratkami. Sam fakt myslenia w ten sposob obudzit jednak bardzo ciekawy mecha-
nizm psychologiczny daleki od racjonalnosci®. Jest to zjawisko bardzo interesujace,
ktéremu chciatbym poswiecic tu troche migjsca. Odwotam sie do dwdch teoretykdw
W.J.T. Mitchella i Davida Freedberga. Zanim to zrobie powroce jeszcze na chwile do
pracy Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami. Uwazam bowiem, ze sam
motyw obrazu za kratami, rowniez mogt wydobyc sie na wierzch z nieswiadomosci
w formie powracajacego wspomnienia. Na trop ten wpadtem po jakims czasie od
namalowania ptétna. Obraz przypomniat mi wrazenie jakie wywarta na mnie re-
konstrukcja Gabinetu Abstrakcyjnego El Lissitzkiego, ktdra widziatem na wystawie
w Dreznie (il.12). Zorientowatem sig, ze w zaprojektowanym przez artyste gabinecie
znajdowat sie obraz umieszczony za metalowa kratka. Ten sposob ekspozycji bardzo
mMocno mnie

45 Skojarzenie to, z pozoru btahe przywotuje w tym miejscu, poniewaz dato ono asumpt do stworzenia innego obrazu o podobnym

motywie.



II.12. El Lissitzky, Gabinet Abstrakcyjny, Albertinum, Drezno

zaintrygowat, ale jak to zazwyczaj w takich przypadkach bywa fascynacja potrwa-
ta krotko, po czym ustgpita miejsca nowym. Namalowany przeze mnie obraz przywo-
tat wspomnienie i zmusit mnie do retrospektywnego przegladu fotografii z wystawy.
Wtedy tez zobaczytem, ze pamiec ludzka bywa jednak bardzo zawodna“é.

Jezeli chodzi natomiast o kwestie animizmu czy idolatrii w wizualnych przed-
stawieniach z pomoca przychodzi gtdwnie dwdch wspomnianych badaczy — Mitchell
i Freedberg. Pierwszy z nich w swojej rozprawie Czego chcqg obrazy bada procesy
Jjakie zachodza wokdt przedstawien wizualnych. Zwraca on uwage na wiaczanie ob-
razow przez ludzi do swiata funkcjonujacego na podobnych zasadach jak ich wiasny
Swiat. Obrazy tak pojmowane moga egzystowac samodzielnie oraz zgodnie z tytuto-
wa teza ksigzki posiadaja jakies pragnienia. Rozwazania Mitchella skupiaja sie jednak
na nowoczesnosci i odnoszy sie do przyktaddw zarowno z pola sztuk wizualnych jak i
innych dziedzin operujacych obrazami (takich jak np. fotografia reportazowa). David

46 W Gabinecie El Lissitzkiego obraz schowany byt za kratg inna rodzaju. Byta to raczej bardziej sztywna metalowa siatka z okra-

gtymi otworami.
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Freedberg natomiast w swojej ksigzce Potega wizerunkow siega gtownie do epok
minionych, petnych magicznych postaw wobec obrazéw. Obaj badacze w jednej
sprawie sg zgodni — kwestie animizmu i idolatrii nie zniknety wraz z rozwojem mysili
ludzkiej i mimo, ze rzadziej przypisujemy obrazom cechy magiczne, nadal traktuje-
my je jakby zyty obok nas. Co ciekawe na pytanie o wiare w zycie obrazéw Mitchell
odpowiada przeczaco. Jednak dalej zaznacza, ze nie mozemy ignorowac tego, iz
ludzie (wraz z nim samym) uparcie zachowuja sie tak jakby naprawde wierzyli, ze
obrazy sg obdarzone witasnym zyciem4?. Jest to wiec zjawisko nieracjonalne, bardziej
powigzane z nieswiadomoscia. Przypisywanie przedmiotom martwym cech twordw
zyjacych jest bowiem przeniesieniem witasnych, nieuswiadomionych tresci psychicz-
nych na dany obiekt. Zjawisko przeniesienia wyjasnit dosy¢ szczegotowo Carl Gustaw
Jung w serii wykftadow, ktére odbyty sie w londynskiej Tavistock Clinic w 1935 roku4g.
W jednym z wyktaddw Jung przywotat historie przeniesienia tresci psychicznych
przez jednego z pacjentdw na martwy przedmiot — starg egipska figurke#°. Pacjent
projektowat swoj nieswiadomy obraz kobiety na kupiona za duze pienigdze rzezbe
przedstawiajgca kota. Pozwole sobie przywotac w catosci wywod dotyczacy tego
przypadku, poniewaz uwazam, ze dobrze ilustruje on wyzej omawiane zjawisko:

.Cztowiek dw kupit sobie te rzezbe za 40000 frankoéw; postawit ja na kominku w
salonie. Zaraz potem jednak zauwazyt, ze stracit spokdj ducha. Biuro, gdzie pracowat,
znajdowato sie pietro nizej niz mieszkanie, pacjent zas nieomal co godzine odrywat
sie od pracy, pedzit do salonu i kontemplowat rzezbe, kiedy sie nasycit jej widokiem
wracat do biura, by za jakis czas znowu wrdcic¢ do salonu. Ten niepokdj tak mu do-
gryzt, ze w koncu postawit kota na postumencie, by stale miec¢ go przed oczami,
wtedy jednak okazato sig, ze wcale nie jest w stanie pracowac! W koncu poczut sie
zmuszony zamknac rzezbe na strychu; miat nadzieje, ze przynajmniej w ten sposob
uwolni sie spod jej wptywu, stale jednak musiat zmagac sie z pokusg, by nie wspigc
sie po schodach, nie otworzy¢ pudta i nie ogladac kota. Kiedy sobie uswiadomit, ze
byta to projekcja obrazu kobiecosci w ogodle — kot bowiem symbolizowat rzecz jasna
kobiete — czar pryst, fascynacja rzezba zniktas°”.

Istotnag konkluzja, ktéra wytania sie z tej opowiesci jest powigzanie przeniesienia
z nieswiadomoscia. Jak zaznaczyt Jung, po uswiadomieniu sobie charakteru projek-
towanych tresci problem animizmu zniknat w oka mgnieniu. Podobnie —w mojej
opinii — wyglada sytuacja w przypadku antropomorfizacji przedstawien wizualnych.
Projektujemy na nie wtasne nieuswiadomione emocje i pragnienia. Stad bierze sie
OWO wrazenie ,ozywania” obrazéw. W momencie, w ktérym zdamy sobie sprawe, ze
obrazy w rzeczywistosci wiecej mowiag 0 nas samych zginie magia z nimi zwigzana.
Teza ta, dosc prosta i by¢ moze dla niektorych oczywista, w sposdb znaczacy dotyka
Mojego Wiasnego procesu tworczego. Jak opisywatem wczesniej jest on bowiem
oparty na relacji: Swiadomosé-nieswiadomosé-swiadomosé, a wiec balansuje caty
czas wokot takich zagadnien jak nieswiadome przeniesienie i uswiadomienie pro-
jekcji. Sprawa nie jest taka prosta, poniewaz mimo wiedzy na ten temat, mechanizm
ten stale sie powtarza i caty czas potrafi zaskakiwac.

47 W.J.T. Mitchell, Czego chcq obrazy?, Warszawa 2013, s.38..

48 Wyktady te zostaty zebrane w publikacje Podstawy psychologii analitycznej i wydane posmiertnie w 1961 roku. Polskie wydanie
tego dzieta zostato

zawarte w tomie Zycie symboliczne i wydane w 2010 roku przez wydawnictwo KR z Warszawy.

49 C.G. Jung, Podstawy psychologii analitycznej, [wi] C. G. Jung, Zycie symboliczne, Warszawa 2010, s. 164-165.

50 Tamze. S.164.



Wracajac do analizy moich obrazdw, chciatbym odniesc sie do drugiego z wspo-
mnianych badaczy - Davida Freedberga. Wroce tu rowniez jeszcze do obrazu
Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami, poniewaz pojawia sie w nim jedno
z zagadnien poruszanych w ksigzce tego autora. Rzecz dotyczy swoistego wymie-
rzania sprawiedliwosci obrazom, karania ich i poddawania torturom. Bardzo czesta
praktyka (popularng zwiaszcza w sredniowiecznych i renesansowych Wtoszech) byty
fizyczne akty przemocy wobec wizerunkow. Najczesciej postugiwano sie obrazem
W momencie, gdy ztoczynca ukarany przez sad swiecki lub koscielny zbiegt przed
wykonaniem wyroku. W takich sytuacjach wykonywany zostawat jego wizerunek,
ktoremu wymierzano taka sama kare na jaka byt skazany przestepca. Najczesciej
byto to po prostu publiczne spalenie na stosies!. Interesujgce jest rowniez to, ze
wykorzystywano obrazy nie tylko w celu zaocznego wykonania egzekucji. Istniaty
przypadki wystawiania na widok publiczny wizerunkdéw winowajcow w celu ich
pohanbienia. Tego typu wizerunki zaczeto oficjalnie stosowac¢ na mocy postanowien
prawa we Wtoszech w drugiej potowie Xl wiekus2. Zazwyczaj byt to portret osoby
oskarzanej o jakies przewinienia, podpisany imieniem i nazwiskiem oraz zarzutami,
wypisanymi duzymi literami. Portrety tego typu malowane byty w miejscach publicz-
nych, takich jak np. mury miejskie lub budynki spoteczne. Oczywiscie bardzo czesto
stosowano tg praktyke wobec osob zbiegtych lub skazanych na banicje, po to by ich
wizerunek ciggle przypominat innym mieszkancom o zbrodniach jakich sie dopusci-
li. Jednym z wazniejszych przyktaddw tego typu przedstawien byty wizerunki rodziny
Albizzich na fasadzie florenckiego Palazzo del Podesta z 1440 roku. Przypominaty
one o zdradzie jakiej dopuscili sie oni podczas bitwy pod Anghiari®3. Mimo, ze po-
pularnosc¢ wizerunkéw pohanbienia dotyczy gtdwnie obszaru Wtoch i stosunkowo
krotkiego okresu okoto 200 lat, rzuca ona nieco swiatta na uniwersalne mechanizmy
i zachowania jakie stosujemy wobec przedstawien wizualnych. Jezeli obraz trakto-
wany jest jako substytut fizycznej osoby, ktdrg reprezentuje, mozemy na nim w ra-
mach zastepstwa wykonac np. akt egzekucji. Swiadczy to o tym, iz nadajemy temu
przedstawieniu cech istoty zywej. Wydaje nam sie, ze niszczac obraz zadajemy bol
(W sposdb symboliczny) sportretowanemu na nim cztowiekowi, a wystawiajac na
widok publiczny portret z wypisana lista przewinien budujemy u odbiorcow realne
doswiadczenie pogardy wobec ztoczyncy. Nie mam pojecia, dlaczego umiescitem
suprematystyczny obraz za kratami, ale mam nieodparte wrazenie, ze zabieg ten
wynikat z gteboko ukrytego sadyzmu i checi pastwienia sie nad obrazem - bo jako
tworca mam przeciez prawo zrobi¢ z witasnym dzietem co tylko zechce.

51D. Freedberg, Potega wizerunkow, Krakow 2005, s. 251.
52 Tamze, s. 253.
53 Tamze s. 255.
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1. 13. Shining Star, olej na ptotnie, 140x120cm, 2021

Il. 14. Obraz suprematystyczny w chmurach,

olej na ptotnie, 140x120cm, 2021




Innego rodzaju ekwilibrystyka wystepuje w obrazach Shining star (il.13) oraz
Suprematystyczny obraz w chmurach (il14). W przypadku tych dwoch prac mamy
do czynienia z uruchomieniem symbolicznej apoteozy obrazéw. W pierwszym z nich
quasi-obraz nie jest tradycyjnym prostokatem. Ma on nieregularny ksztatt przypomi-
najacy gwiazde. Gwiazda ta rzuca cien, ktory moze kojarzyc sie rowniez ze swobod-
nie zwisajaca peleryna. Analiza tego obrazu nakierowata mnie ku odczytaniu jego
symboliki w analogii do znanych z ikonografii wizerunkdw apoteozy swietych czy
~wniebowziecia” (Tycjan - Wniebowziecie — Giovanni Battista Gaulli - Apoteoza sw.
Ignacego, Francisco Zurbaran - Apoteoza sw. Tomasza z Akwinu). Tego typu przed-
stawienia oparte byty na podobnych schematach kompozycyjnych (il.15,16).
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II. 15. Tycjan, Wniebowziecie, 1515-1518,
Bazylika Santa Maria Gloriosa dei Frari,

Wenecja

Il. 16. Francisco Zurbaran, Apoteoza sw. Tomasza z
Akwinu, 1631,

Muzeum Sztuki w Sewilli



Porzuc¢my jednak kompozycje i symbolike (odczytatem jg dopiero po ukonczeniu
dzieta w wyniku racjonalnej analizy tego co sie wydarzyto na tym ptdtnie) i zasta-
nowmy sie nad procesem powstawania tego motywu. Trudno mi bowiem wyjasnic,
dlaczego w obrazie pojawita sie forma gwiazdy. Powstata ona niejako samoistnie.
Podobnie jak wczesniejsze obrazy, rowniez i ten wykonatem bez wstepnego szkicu
kompozycyjnego. Wydzielitem z tta nieregularna ptaszczyzne naklejajac fragmenty
tasmy malarskiej. Oczywiscie naklejajac tasme, zdawatem sobie sprawe jaki mniej
wiecej ksztatt bedzie miata wydzielona ptaszczyzna. Zalezato mi na osiggnieciu dy-
namiki poprzez duze zageszczenie ostrych katow. Dynamike ta probowatem pdzniegj
zrownowazy¢ domalowujac czarng organiczng forme wchodzaca w relacje z ostrymi
katami. Nastepnie namalowatem tto w btekitnym kolorze oraz wypetnitem obszar
gwiazdy kolorowymi formami geometrycznymi. Ostateczny efekt przywotat skoja-
rzenia z UNoszaca sie W nieokreslonej przestrzeni gwiazda, ktéra rzuca cien o dosyc¢
osobliwy m ksztatcie, przypominajacym peleryne. Ta z kolei moze kojarzyc¢ sie ze
znanymi z popkultury wizerunkami super-bohaterow (il.17).
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Taki mix skojarzen doprowadzit mnie do wspomnianej wyzej tezy, ze obraz jest
zawoalowanym przedstawieniem apoteozy/wniebowziecia. Osobg (a moze jednak
przedmiotem martwym?), ktéra dokonuje tego aktu jest suprematystyczny obraz
o ksztatcie przypominajacym gwiazde. Jest to wiec kolejny przyktad mojej pracy,

w ktdrej pojawia sie pewnego rodzaju antropomorfizacja obrazu. W nawiazaniu do
tego dzieta, stworzytem prace bedaca jego rewersem - floppy shape/sharp shadow
(il18). W nim gwiazda ma miekki ksztatt, natomiast cien jest ostry. Warto zazna-
czy¢, ze drugi obraz namalowatem zanim dokonatem analizy symboliki pierwszego.
Powstat on po prostu w nawigzaniu do kompozycji pracy Shining star jako pewnego
rodzaju gra form. Wyszukanie gtebszego znaczenia wymagatoby osobnej analizy
rowniez i tego dzieta. Mysle, ze poprzez podobienstwo kompozycyjne rdzen zna-
czeniowy tych dwoch przedstawien jest podobny. Miekki, lewitujacy ksztatt trudno
Jjednak utozsamic z super-bohaterem. W tym obrazie to cien petni role dynamizuja-
ca catosc¢. Rozmiekczony obraz bardziej sprawia wrazenie bezksztattnej masy, na-
pedzanej trudng do zinterpretowania sita. Rozmiekczeniu poddane zostaty rowniez
kolorowe formy, ktére w moich obrazach byty zazwyczaj figurami geometrycznymi.
Zabieg ten w zamysle miat stworzy¢ ztudzenie efektu ,petzania” form. Na pewnym
etapie procesu tworzenia tego obrazu, probowatem sobie wyobrazi¢ w jaki sposob
poruszaty by sie figury geometryczne, gdyby ozyty. Mysl ta (cho¢ moze lepiej nazwac
ja fantazja) pojawita sie w mojej gtowie spontanicznie. Szybko doszedtem do wnio-
sku, ze najwiasciwszym sposobem poruszania sie geometrii bytoby petzanie charak-
terystyczne dla pierwotniakdéw. W takiej formie przedstawitem ten ruch na moim
obrazie.

Motyw apoteozy pojawia sie takze w pracy Suprematystyczny obraz w chmu-
rach. Tu w sposob bardziej oczywisty wpisuje sie on w tradycyjna ikonografie tego
typu przedstawien. Suprematystyczny quasi-obraz umieszczony zostat na czarnej
chmurze, a jego fragment przystoniety jest kolejng, podobng chmura. Ksztatt sa-
mego quasi-obrazu zblizony jest do formy steli lub nagrobka. Co ciekawe, obraz ten
poczatkowo miat wygladac zupetnie inaczej i co za tym idzie dotyczyc innej tema-
tyki. Pierwotny zamyst, ktory pojawit sie podczas gruntowania podobrazia zaktadat
namalowanie opartego o stup quasi-obrazu na stosie utozonym z czarnych deseczek.
Temat ten podjatem juz po Swiadomej analizie symboliki Suprematystycznego ob-
razu umieszczonego za kratami. Chciatem, by nowy obraz byt kontynuacja tematyki
poprzedniego. Jednakze zaraz po namalowaniu stosu, zmienitem zdanie i stanatem
przed problemem kompozycyjnym — jak poradzic¢ sobie z duza iloscig niepotrzebnej
czerni w centrum. Przykrycie bielg nie wchodzito w gre, wiec jedyna mozliwoscia
byto przerobienie czarnych prostokatow na duzg, jednolita plame czerni o nieregu-
larnym ksztatcie. Ksztatt ten skojarzyt mi sie z chmurg, wiec domalowatem kolejna
nieco wyzej by zrownowazy¢ catos¢ kompozycji. Zmiana jakiej dokonatem, miata
Znaczacy



1. 18. Floppy Shape/Sharp
Shadow, olej na ptotnie,

140x120cm, 2021

wptyw na symbolike pracy. Pierwotny plan zaktadat bowiem motyw obrazu na
stosie, a wiec jego symboliczne potepienie (podobnie jak w omawianych wczesniej,
witoskich obrazach pohanbienia). Ostateczna forma dzieta wskazywata na zgota inna
symbolike. Umieszczenie obrazu na chmurze i w otoczeniu chmur wskazuje, rzecz
jasna, na jego apoteoze. Tego typu przedstawienia wystepowaty dosy¢ czesto w
sztuce (gtdwnie barokowej, ale i pdzniejszej). Motyw postaci lewitujacej na chmurze
pojawiat sie zazwyczaj przy wizerunkach swietych jako sposéb ich wywyzszenia lub
pokazania w momencie intensywnego przezycia duchowego czy wniebowziecia jak
w przypadku Madonny Tycjana. Suprematystyczny obraz w chmurach bazuje na
symbolice tych przedstawien, cho¢ — jak opisatem w historii jego powstania — miat
on wygladac zupetnie inaczej. Zarowno w tym obrazie jak i we wczesniej omawia-
nym (Floppy shape/sharp shadow) nieswiadomosé petnita kluczowa role w ksztat-
towaniu sie jego ostatecznej formy. Zmiany jakich dokonywatem, przeczyty temu co
sobie zamierzytem na wstepnym etapie procesu tworczego. Ostateczne odczytanie
znaczenia tych zmian, byto jednak mozliwe tylko w wyniku swiadomej analizy tego
co powstato na ptdtnie. Model, ktérym operuje, nazwany na potrzeby tej rozprawy:
swiadomosé-nieswiadomosé-swiadomosé, rowniez i w tym przypadku jest mode-
lem, ktory charakteryzowat moj proces tworczy.
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W ramach dygresji chciatbym omowic jeszcze jeden obraz, ktéry powstat w od-
niesieniu do poruszanego wczesniej motywu krat. Jest to obraz, w ktorym watek
figuratywny wybrzmiewa chyba w sposéb najbardziej wyrazny. Wspominatem o sko-
jarzeniu czarnych krat z wzorem na koszulkach klubu pitkarskiego Juventus Turyn.
Wizja ta popchneta mnie do wykonania obrazu Bez tytutu (arbiter) z motywem
koszulki rozwieszonej na sznurku do suszenia prania (il. 19).

1. 19. Bez tytutu (arbiter), olej na ptdtnie, 130x110cm, 2021.




W obrazie tym chciatem zastosowac zjawisko zwane ,egalizacja chromatycznga”.
Polega ono na ztudzeniu optycznym wykorzystujacym korelacje jednolitego w ko-
lorze tta z przekreslajacymi je liniami innej barwy>4. Takie zestawienie powoduje,
ze powierzchnia bedaca ttem przechwytuje cechy koloru linii, ktore ja przekreslaja.
W moim zamysle zjawisko to chciatem wykorzystac jako tto dla suprematystycznego
quasi-obrazu. Poczatkowo miatem zamiar kontynuowac motyw pasiastej koszulki,

Z jedna roznica. Tym razem miata to by¢ koszulka reprezentacji Argentyny z pasami
w takim samym kolorze jak pasy przecinajace czerwone tto. Ostatecznie zrezygno-
watem z tego pomystu i postanowitem pozostawic jedynie niebieski prostokat przy-
pominajacy kieszonke na koszulce. Rezygnacja ta, jak pdzniej to sobie uzasadniatem,
miata na celu wytworzenie u widza pewnego rodzaju niepewnosci — czy na moim
obrazie faktycznie zostata namalowana koszulka, czy moze sa to jedynie abstrakcyj-
ne formy, takie same jak w innych obrazach z tego cyklu? Praca ta stata sie dla mnie
kolejnym krokiem w strone (bardzo uproszczonej) figuracji. Bardzo mozliwe, ze do
wykonania tych krokéw zainspirowata mnie twoérczos¢ Barta van der Lecka — mniej
zZnanego malarza z grupy de Stijl (il.20).

W jego tworczosci geometryczne figury uktadaty sie w rozmaite ksztatty znane
Z rzeczywistosci — zwierzat, owocow i ludzi. Szczegolnie zapadt mi w pamiec jego ob-
raz pt. Siewca z 1921 roku. Zanim poznatem tytut tego dzieta odebratem namalowana
na nim postac jako sportowca wykonujgacego dynamiczny ruch. Skojarzenie to spo-
wodowane byto wspomnieniem sposobu rysowania boiskowych scen, jakim postugi-
watem sie w okresie szkoty podstawowej. 47

Analizujac obraz Bez tytutu (arbiter) po jakims czasie od jego wykonania, dosze-
dtem do wniosku, ze namalowanie go jest pewnego rodzaju retrospekcja — powro-
tem do rysunkow z dziecinstwa. Mamy wiec i w tym obrazie do czynienia z nieswia-
domym skanowaniem pamieci i wydobywaniem z niej motywow na powierzchnie.
Pamiec - jak zauwazyt Hans Belting - jest bowiem swoistym archiwum obrazéw>s.

54 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw 1983, s. 25.
55 J. Wojtyra, Pojecie obrazu w koncepcjach Hansa Beltinga i Waltera Benjamina, ,Estetyka i Krytyka” nr15/16 (2/2008 -1/2009), s.
221.
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/. 20. Bart van Der Leck, Siewca, 1921, Kroller-Muller Muzeum, Otterlo



Animacje

Prace malarskie, ktorych przyktady opisatem powyzej, uzupetnione zostang obra-
zami ruchomymi. Mozliwosci ruchu jakie daje animacja i wideo wydaty sie dla mnie
na tyle interesujace, ze postanowitem wykorzystac je w kontekscie omawianej pro-
blematyki. Obraz cyfrowy sprawia bowiem wrazenie ,o0zywania” znacznie bardziej
intensywne niz ma to miejsce w tradycyjnym malarstwie. Jako obraz cyfrowy rozu-
miem tu przede wszystkim animacje komputerowe oraz film wideo wykonywany za
pomoca nowoczesnych narzedzi cyfrowych. W moim, konkretnym przypadku s3 to
przede wszystkim animacje 2D wykorzystujgce proste formy geometryczne, korelu-
Jjace z moimi obrazami malarskimi. Oczywista réznica polega na tym, ze w przypad-
ku malarstwa ruch form odbywac sie moze jedynie w wyobrazni widza, w animacji
natomiast jest on dostrzegalny na pierwszy rzut oka. Co ciekawe, nawet pomimo
Z gory zamierzonego scenariusza animacji, ruch moze uruchomic wyobraznie w taki
sposob, ze zacznie ona tworzy¢ nowe obrazy nasagczone innymi niz zaktadane narra-
cjami. Ta cecha animacji wydata mi sie najbardziej interesujgca. Mozliwosci oddziaty-
wanhia na nieswiadomosc odbiorcy oraz pobudzanie go do szukania nowych znaczen
czy symboliki staty sie dla mnie gtéwnymi argumentami za wyborem tej techniki.
Obserwujac obraz ruchomy trudno uciec od wrazenia, ze spotykamy sie z czyms
W rodzaju zywego organizmu. Nie mam tu na mysli rzecz jasna animacji figuratyw-
nych, wielopostaciowych, o rozbudowanym scenariuszu, analogicznych do filmaow
petnometrazowych.
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II. 21. Oskar Fischinger, An Opical Poem, 7min, 1938.




W takich przypadkach bardzo czesto widz szybko zdaje sobie sprawe, ze oglada
pewng opowiesc, ktdra ma z gory ustalong konstrukcje ograniczong czasem — ma
swOj poczatek, rozwiniecie i zakonczenie. W moich animacjach zdecydowatem
sie na zastosowanie prostych form geometrycznych osadzonych w petli czasowej
—tak by pozbawic je tradycyjnej narracji i linearnego odczucia czasu. Animacje te
wykorzystuja podobna ikonografie do tej, ktdra pojawiata sie w moim malarstwie.
Rowniez i tu, mamy do czynienia z motywem obrazu w obrazie oraz animizacja tta.
Uproszczona forma animacji, ktérg sie postuguje, moze przywotywac skojarzenia
Z abstrakcyjnymi poematami wizualnymi Oskara Fischingera®®e.

Jednakze, w moim przypadku forma jest jeszcze bardziej oszczedna, a takze po-
zbawiona muzyki, ktéra budowataby nastrdj. W cyklu animacji pt. Wiatraki udato mi
sie osiggnac zamierzone cele, a takze — co bardzo mnie cieszy — zostawic sporo miegj-
sca na pobudzenie nieswiadomosci (il.22).
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II. 22. Wiatraki, animacja 2D, cztery projekcje, petla, 2021




Cykl sktada sie z czterech, podobnych wizualnie animacji. Kazda z nich oparta
jest na porownywalnej kompozycji i ruchu. Centrum stanowia monochromatycz-
ne quasi-obrazy. Ttem jest tu czarny krzyz obracajacy sie wokot wiasnej osi. Jest to
jedyny ruch zastosowany w tym cyklu animacji. Ruch ten jest jednak kluczowy dla
wydzwieku prac. Poprzez wprowadzenie tego rodzaju dynamiki krzyz przestaje byc¢
krzyzem, a cata kompozycja staje sie zgodnie z tytutem wiatrakiem badz wentyla-
torem. Taka interpretacja tej pracy jest jednak nie wystarczajaca, choc nie twierdze,
ze podazajac jej tropem nie mamy szans na otrzymanie interesujgcych wnioskow.
Przy dtuzszej obserwacji obrazu zauwazy¢ mozemy jednak zupetnie inne zjawiska.
Tu chciatbym zaznaczyc, ze sg to oczywiscie moje subiektywne obserwacje, wycia-
gniete na podstawie obserwacji dziet. Zdaje sobie sprawe, ze wrazliwosc¢ na rozne-
go rodzaju ztudzenia wizualne, zalezna jest od indywidualnego uktadu optycznego
oka. Jednakze w moim przypadku dominujacym efektem byto wrazenie ruchu w
obszarze wewnatrz prostokgtow. Pomimo, ze sg one nieruchome, obracajacy sie w
tle czarny krzyz sprawia, ze zauwazam cos$ na ksztatt falowania prostokatnej formy
obrazu. Warto nadmienic, ze prostokaty celowo narysowatem w sposob taki by byty
lekko przekrzywione i staty sie trapezoidalne. W ten sposob do animacji, ktora wy-
glada z pozoru na rowna wkradt sie pierwiastek btedu. Podobnie jak w obrazach z
cyklu Btgd Konstruktywisty, jest on by¢ moze niewidoczny na pierwszy rzut oka, ale
moze otwiera¢ droge nowym interpretacjom. Zastosowane tu ztamanie geometrii,
moze bowiem burzy¢ u widza poczucie harmonii i zaktiécac¢ odbiér prac malarskich.
Monotonia, bijaca z animacji dziata¢ moze w tym przypadku zaréwno pobudzaja-
co - powodujac rozdraznienie, a takze uspokajajaco, poprzez swoja powtarzalnosc.
Analizujac te prace chciatbym zwroéci¢ uwage takze na pewien dualizm. Jest on
Jjak podejrzewam, powigzany z rejestracja przez oko roznych pozycji obracajacego
sie krzyza. Gdy mdzg zarejestruje go jako pion i poziom dominujgacym odczuciem
jest spokdj — wynikajacy ze statycznosci kompozycji. Jezeli natomiast krzyz zostanie
zarejestrowany przez nas jako litera X przedstawienie nabiera dynamiki. Chcac ro-
zebrac warstwe symboliczng animacji na czynniki pierwsze, musimy wyroznic wiec
dwa symbole — krzyz oraz litere X (bedaca w pewnym sensie ekwiwalentem krzyza,
ale noszaca inne konotacje). Krzyz jest symbolem znanym w naszej kulturze bar-
dzo dobrze. Jego analiza, znacznie wykracza poza ramy tej rozprawy doktorskiej.
Rozpatrujac jedynie jego wizualne oddziatywanie, mozemy stwierdzi¢, ze neutrali-
zuje on napiecia linii — pionu i poziomu, tworzac w ten sposob poczucie harmonii i
rownowage. X mozemy natomiast odczytac jako tzw. crux decusatta. Jest to symbo-
liczne odniesienie do znaku krzyza, poprzez konotacje z rzymska cyfra oznaczajaca
liczbe dziesiec. Symbolika tej liczby siegata natomiast czasow powstania szkoty pita-
gorejskiej i odnosita sie do tzw. arcyczworki (liczba dziesiec sktadata sie z sumy czte-
rech pierwszych cyfr). Sam symbol X jest bardziej pojemny>7. Moze on odnosic sie
zarowno do wspomnianej arcyczworki ale takze do krzyza sw. Andrzeja czy greckiej
litery Chi. Podczas analizy nasuneta mi sie jednak jeszcze inna interpretacja. Symbol
X sugeruje tu bowiem pewnego rodzaju przekreslenie. Jest to naturalny badz

56 Oskar Fischinger (ur. 1900, zm. 1967).
57 S. Kobielus, Krzyz Chrystusa. Od znaku i figury do symbolu i metafory, Tyniec 2011, s. 120.
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wycwiczony od dziecka gest przekreslania czegos. W ten sposdb interpretujac od-
nies¢ mozemy go odniesc¢ do negacji lub checi wyparcia czegos wstydliwego. Odbidr
tej pracy jest w moim mniemaniu oparty jest gtéwnie o nieswiadomosé. Pomimo
poczynionych wyzej prob racjonalizacji symboli, ktére moga pojawic sie podczas
obcowania z animacjg, nie jestem do konca w stanie uzasadni¢ w petni, dlaczego
jest ona przeze mnie odbierana tak, a nie inaczej. Mozna zaryzykowac twierdzenie,
ze ruch stwarza dla swiadomosci wieksze utrudnienia w drodze do interpretacji
dzieta. Kolejng rzecza, ktéra w moim mniemaniu utrudnia swiadoma analize jest
fakt, ze praca ta nie posiada tradycyjnej narracji i wymaga od widza zaangazowania
emocjonalnego. Racjonalny osad dzieta zakonczytby sie bowiem w bardzo szybki
sposob, a analiza mogtaby wygladac¢ nastepujaco: jest to po prostu obracajacy sie
WOokot wiasnej osi czarny krzyz, ustawiony za prostokatem w okreslonym kolorze.
Jezeli natomiast podejdziemy do analizy pracy w sposob intuicyjny badz emocjonal-
ny, mozemy — i taka mam nadzieje - dojs¢ do zdecydowanie bardziej interesujacych
odczuc. Wniosek dotyczacy emocjonalnego czy moze lepiej — intuicyjnego odbioru
animacji, jest dla mnie bardzo zaskakujacy. Do tej pory odnositem wrazenie, ze tego
typu forma obcowania z dzietami sztuki, swdj najpetniejszy wyraz ma w przypadku
technik tradycyjnych, w ktérych mamy do czynienia ze sladem reki twdrcy. Animacje
czy szerzej — sztuka komputerowa, byty dla mnie zawsze mocno intelektualne. W
przypadku mojej pracy, poprzez zastosowanie bardzo ograniczonych form i ruchu,
aspekt ten przesunat sie na dalszy plan, pozostawiajac miejsce na odbidr spontanicz-
ny, wyptywajacy z nieswiadomych zrodet przezyc.

Animacje w moim zamysle, majg uzupetniac¢ obrazy tradycyjne. Poprzez wprowa-
dzenie ruchu chciatbym zainicjowac cos w rodzaju dialogu pomiedzy tymi dwoma
dyscyplinami. Mam wrazenie, ze wyeksponowanie animacji obok malarstwa, znacz-
nie je wzbogaci i otworzy pole do ciekawej analizy. Ruch wystepujacy w animacjach
pobudza - w moim odczuciu — ,uspiony” ruch form na ptaszczyznie obrazu. Jestem
ciekaw w jaki sposob, zestawienie tego typu wptynie na odbidr catosci oraz poszcze-
golnych czesci ekspozycji doktorskiej. Mam nadzieje, ze stanie sie ono dla mnie
bodzcem do kolejnych odkry¢ bazujacych na nieuswiadomionych przezyciach.

Word Poem

Kolejna pracy, poszerzajaca zakres technik obrazowania, ktérymi postuguje sie
na potrzeby niniejszej rozprawy jest wideo pt. Word Poem. Forma pracy nawigzuje
do popularnych tutoriali czy streamingow internetowych. Word Poem odnosi sie
rowniez do nurtu poezji futurystycznej, nazywanej Poezjg zaumnaq (pozarozumo-
wa). Nurt ten popularny byt w Rosji poczatku XX wieku, a jego gtdwnym przedsta-
wicielem i tworca byt Wjelimir Chlebnikow. Co ciekawe, rowniez Kazimierz Malewicz
interesowat sie tego rodzaju tworczoscia, nie tylko od strony teoretycznej=8. Dla



Chlebnikowa jezyk zaumny byt droga do wyzwolenia poezji ze skostniatych form
rozumowych. Metafory, epitety oraz symbolika uzywana do tej pory przez poetdw,
ulegta wg niego formalizacji i konwencjonalizacji. Wnioski te, przypominaja nam do
ztudzenia procesy konwencjonalizacji symboli w sztukach wizualnych, a jak pamie-
tamy symbol jest zywym tworem, majacym swoje zrodto w nieswiadomosci (w od-
réznieniu od sformalizowanego znaku czy alegorii). Dla Chlebnikowa zrodto sztuki
znajdowato sie wiasnie poza rozumem, a jezyk zaumny byt w jego mniemaniu po-
wiewem swiezosci dla zachowawczej poezji tradycyjnej.

Dokumeant2 - Wed
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II. 23. Word Poem, wideo, petla, 2022

Efektem moich zainteresowan jest cykl wideo pt. Word Poem (il.23). Do prac wy-
korzystuje znany program do edycji tekstu Microsoft Word oraz konwencje tutorialu
polegajaca na prezentowaniu na biezaco tego co dzieje sie na ekranie komputera.
Wybodr takiej formy, wydat mi sie idealny do realizacji wiasnych préb poetyckich
opartych na relacji nieswiadomosci i Swiadomosci. Formuta ta, pozwolita mi uchwy-
ci¢ procesy myslowe i zaprezentowac je w formie wideo-poematu wyswietlanego
bezposrednio na scianie. Word Poem nawiagzuje do poezji zaumnej Chlebnikowa
W sposob dosyc¢ luzny. W moich pracach powstanie wiersza i jego ostateczny ksztatt
nie sg gtownym celem dziatania. W cyklu prac wideo skupiam sie na samym proce-
sie tworczym w znacznie wiekszym stopniu niz w przypadku obrazéw. Ma to zwigzek

58 K. Malewicz, Wiersze i teksty, wybor i oprac. Adam Pomorski, Warszawa 2004,
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zapewne z pewng efemerycznoscig medium, ktorym sie postuguje. W malarstwie
nastawiony jestem na prezentacje wizualnego komunikatu w niezmiennej, material-
nej formie. Procesy myslowe, ktdre zachodza podczas odbioru obrazéw, zwigzane s3
zawsze z ich ostatecznym ksztattem. W pracach wideo natomiast, chciatem pokazac
slad mysli, rozwdj narracji i ubranie jej w odpowiednia forme. Uktad graficzny liter,
wyrazow, wersow etc. zawsze ma charakter wizualny i dziata rowniez poprzez zmyst
wzroku. W moich pracach ten aspekt nie jest jednak najistotniejszy. Wiersze pisane
przeze mnie w programie Word nie maja standardowej narracji opartej na poczatku
i koncu. Poprzez zastosowanie nagrywania ekranu komputera na biezaco, mamy tu
bardziej do czynienia ze swobodna wedrowka mysli, ktéra wymyka sie linearnemu
postrzeganiu dzieta poetyckiego. Kluczowym zagadnieniem, ktore chciatem poka-
za¢ w pracy Word Poem jest dominacja nieswiadomosci nad swiadomoscia podczas
procesu tworczego. Zaleznos¢ ta moze powodowac to, ze pisane przeze mnie wier-
sze W niektérych momentach bardziej przypominaja betkot niz tradycyjna poezje.
Mimo, tego mam wrazenie, ze jest to doswiadczenie na tyle ciekawe, by je wiaczyc
do mojej pracy doktorskiej. Dzieta z tego cyklu, daja pewien podglad proceséw za-
chodzacych w psychice, podczas mojej pracy tworczej. Staratem sie pracowac we-
dtug modelu opartego o nieswiadome wyrzucanie stéw, ktdre przychodzity mi w da-
nym momencie do gtowy oraz swiadoma probe ich uporzadkowania. W takim trybie
pracy, wersy nierzadko byty zaskoczeniem dla mnie samego, a ostateczna forma
wiersza sprawia wrazenie abstrakcyjnego rebusu, do ktdrego, nie istnieje poprawny
klucz interpretacyjny.



Obrazy nieudane.

Dodatkowa czescig mojej wystawy doktorskiej, sg rowniez obrazy, ktére uzna-
tem za nieudane. Mimo, ze jest to status, ktory wydawac by sie mogto wyklucza
dzieta z prezentacji publicznosci, dla mnie tworzy integralng catosc z reszta prac,
ktora w drodze selekcji uznatem godna pokazania. Tu warto wyjasnic jak owa se-
lekcja wygladata. Juz wczesniej pisatem o rygorze jaki sobie narzucitem podczas
procesu twoérczego. Dotyczyto to malowania w taki sposdb by uniemozliwi¢ wyko-
nywania jakichkolwiek poprawek. Jezeli obraz byt wg mnie nietrafiony, sciggatem
ptotno z krosna i odktadatem na kupke z nieudanymi obrazami. Namyst nad tym
jaki status ostatecznie mam nadac¢ danemu obrazowi przebiegat w sposoéb zréozni-
cowany. Czasem zaraz po namalowaniu uznawatem, ze obraz nie wyszedt i od razu
Sciggatem ptétno. Innym razem przez pewien czas obraz wydawat mi sie dobry, by
po jakims czasie zmienic¢ zdanie i odrzuci¢ go. Powody odrzucenia obrazéw, nie s3
dla mnie do konca jasne. Mysle, ze czesto mogty byc¢ to wzgledy formalne, takie jak
nietrafiona kompozycja czy zle dobrane kolory. By¢ moze powodem byt réwniez brak
uruchamiania proceséw symbolicznych, pojawiajacych sie podczas analizy obrazow,
ktore uznawatem za udane. Te wszystkie czynniki, w duzej mierze nieswiadome,
mogty mie¢ wptyw na odrzucenie danych prac. Chciatbym je jednak rowniez poka-
zac, poniewaz uwazam, ze wyeksponowanie porazki dobrze wpisuje sie w kontekst
mMojego procesu tworczego i koreluje z poprzednimi cyklami wchodzacymi w zakres
niniejszej pracy doktorskiej. Obrazy nieudane to ptdétna bez krosien malarskich. Przez
okres pracy nad doktoratem w wiekszosci przelezaty na podtodze pracowni. Niektore
z nich ulegty zniszczeniu (czastkowemu lub trwatemu). Na wystawie doktorskiej
zaprezentuje je roztozone luzno na poditodze lub na scianie w relacji z przestrzenia
wystawiennicza. Prace te maja na celu stworzyc¢ tto do lepszego wybrzmienia innego
obrazu, ktory z kolei powstat najszybciej i bez zadnych poprawek, ale od razu uzna-
tem go za obraz bardzo udany. Takie zestawienie wydaje mi sie bardzo interesujace,
z tego wzgledu, ze zwraca ono uwage na dos¢ wazny aspekt procesu tworczego.
Zagadnieniem tym jest czas powstawania obrazow. Nie bedzie na pewno wielkim
zaskoczeniem jak napisze, ze mozna dobry obraz namalowac bardzo szybko, a zty
malowac latami, ale nie o to mi w tym przypadku chodzi. Dokonujac wczesniej
podziatu na poszczegdlne fazy mojego procesu twoérczego (Swiadomosé-nieswia-
domosé-swiadomosé), nie okreslitem precyzyjnie ram czasowych dla kazdej z nich.
Pierwsza faza (przygotowanie podobrazia, okres namystu nad ogélnym zarysem)
wydaje sie by¢ mocno rozciggnieta w czasie. Sam proces klejenia i gruntowania
ptétna trwa bowiem kilka dni. Etap nieswiadomosci, czyli moment malowania trwa
natomiast bardzo krétko. Jezeli nie wystepuja techniczne utrudnienia, obraz powsta-
je w ciggu okoto 2 godzin. Ostatnia faza — Swiadoma analiza tego co jest na obrazie,
moze czesciowo naktadac sie na moment malowania (trudno tego uniknac), na-
tomiast, jak zauwazytem najpetniej wybrzmiewa juz po oderwaniu sie od samego
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procesu tworczego. Wtedy, kiedy nie ma mozliwosci zrobienia szybkich poprawek
na obrazach. Czyli podczas ogladania reprodukcji obrazu na zdjeciu po powrocie
Z pracowni lub nastepnego dnia w samej pracowni. Niektére obrazy staja sie czasem
obiektem moich analiz dopiero po uptywie kilku dni, a nawet miesiecy od ich nama-
lowania. Jest to zdecydowanie najbardziej roztozony w czasie etap mojego procesu
tworczego. Stad bardzo duze rozbieznosci w momentach decyzji o uznaniu obrazu
za nieudany — czasami od razu po namalowaniu, innym razem po kilku miesigcach.
W zestawieniu z obrazami nieudanymi prezentuje dla kontrastu obraz, w ktorym
druga faza mogta nie trwac¢ nawet minuty, a od razu uznatem go za dzieto trafio-
ne (il.24). Niestety do tej pory nie potrafitem sobie jednoznacznie odpowiedzie¢ na
pytanie, dlaczego tak sie stato. Obraz ten (dla porzadku postanowitem nazwac go
po prostu bardzo dobry obraz), powstat na takiej samej zasadzie jak wszystkie inne.
Misternie przygotowatem podobrazie, zastanowitem sie nad zarysem, po czym wy-
konatem gest, ktdry na dobrg sprawe zanegowat to co do tej pory planowatem zro-
bic. Namalowatem za pomoca farby w sprayu niebieska kreske — dorabiajac obrazowi
cos$ w rodzaju usmiechu. Gest ten powielitem dwukrotnie za pomoca dwdch innych
kolorow farby — zéttego i czerwonego. Nastepnie uznatem, ze obraz jest trafiony i nie
mMa czego juz na nim domalowywac. Poczatkowo, wykonany gest wydat mi sie rady-
kalny i wandalski, poniewaz dtugo przygotowatem podobrazie i chciatem mu troche
czasu poswiecic. Pozniej stwierdzitem, ze éw chuliganski gest spowodowat, ze ob-
raz nie tylko jest udany pod wzgledem kompozycyjnym, ale nasgczony jest rowniez
znaczeniem, ktoérego do konca nie bytem w stanie zrozumie¢ w momencie jego
powstawania. Dorabianie usmiechu przedmiotom lub osobom, jest bowiem dobrze
Znang zabawa dzieci. W ten sposob przedmioty te staja sie niejako personami zdol-
nymi do posiadania emocji. Usmiech w dobie social-medidw, jest rowniez czyms
w rodzaju automatycznego komunikatu czy znaku interpunkcyjnego stawianego
na rowni z kropka lub przecinkiem. Tego rodzaju piktogram, ma by¢ wspodtczesnym,
syntetycznym odzwierciedleniem naszego stanu ducha. Jest on by¢ moze skonwen-
cjonalizowanym znakiem, ale nie jest pozbawiony - w moim odczuciu - potencjatu
symbolicznego. Mozna tu oczywiscie snuc narracje, o symbolice liczby trzy czy figury
tuku, ale nie chciatbym tego w tym miegjscu robic, poniewaz nie byty to wnioski, ktére
zaskoczytyby mnie samego. Musze przyznac, ze obecnie zauwazytem inng sciezke
interpretacyjna tego obrazu, ktéra wydata mi sie bardziej interesujagca. Namalowane
w trzech kolorach linie potraktowatem jako pewnego rodzaju usmiechy skierowane
do mnie, a takze do kazdego innego odbiorcy. Sg one czyms w rodzaju zartu czy oka
puszczonego W kierunku widza oraz, co bardziej istotne sugeruja pewna daremnosc¢
trudoéw zrozumienia w petni przedstawien obrazowych. Analiza obrazéw pod wzgle-
dem symboliki i ukrytych tresci zawsze



Il. 24. Bardzo dobry obraz, farba w sprayu na ptdtnie, 100x80cm, 2020
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jest czyms na ksztatt btadzenia po omacku. Jezeli symbol jest faktycznie zywym
bytem (w co nie watpie), a obrazy zgodnie z przytaczanymi tu wczesniej teoriami, s
czyms na ksztatt bio-organizmow, rozmnazajacych sie jak wirusy w naszej pamie-
ci, trudno jest je zamknac¢ w sztywnych ramach, a co za tym idzie, uznac analize za
wyczerpujaca dany temat. Jest to ktopotliwe, zwitaszcza jezeli podejmujemy sie pracy
w kontekscie tak tajemniczego materiatu jak ludzka nieswiadomos¢. Analizujac ob-
razy i symbole w nich zawarte mamy owszem szanse dostrzec archetypowe przed-
stawienia, bedace odbiciem nieswiadomosci zbiorowej. W duzej wiekszosci bedzie
to jednak dialog ze samym sobga i badanie tego co znajduje sie w naszej prywatnej
nieswiadomosci. Separacja tresci osobniczych od tych przynaleznych gatunkowi, nie
jest bowiem zadaniem dla artysty, lecz dla psychoanalityka. Artysta, moze jedynie
uruchomic pewne procesy, ktére doprowadza nas do konkretnych wnioskoéw. Nie
beda to jednak — jak mysle — wnioski ostateczne. Jest to pewna niedoskonatosc¢ sztu-
ki, ale takze jej wielka sita.

Podsumowanie

Efektem koncowym mojej rozprawy jest wystawa doktorska sktadajaca sie
gtodwnie z malarstwa, wzbogacona o dziatania wykonane w technikach nowych me-
didéw i instalacje ztozong z obrazoéw nieudanych. Realizacje swoich prac opartem na
opisanej w niniejszej rozprawie podbudowie teoretycznej. Gtownym zatozeniem byta
konfrontacja intuicyjnego procesu tworczego (nieswiadomosc) z racjonalng analiza
powstatych dziet (Swiadomosg). Proces ten, o czym mogtem sie przekonac, nie byt
jednak wytacznie oparty o nieswiadomosc, a sama analiza nie byta jedynie racjonal-
Nnym opisem tego co powstato. W moim odczuciu proces tworczy ma charakter nie
do konca definiowalny, stad tez czesto jego badanie mogto sprawia¢ wrazenie bta-
dzenia po manowcach. W mojej praktyce aktywne byty zaréwno nieswiadome jak
i Swiadome obszary psychiki. Analiza tego co powstato odbywata sie zazwyczaj na
podstawie racjonalnego osadu, cho¢ zdarzaty sie przypadki, w ktdrych tego rodzaju
opis sprawiat mi trudnosci. Na potrzeby tej rozprawy stworzytem model wtasnego
procesu tworczego oparty na trzech etapach:

- faza koncepcyjna - etap, w ktérym przygotowuje podobrazie, wybieram techni-
ke. Na tym etapie powstaje rowniez zarys kompozycyjny dzieta.

- faza malowania - etap najbardziej zdominowany przez dziatanie nieSwiadomo-
sci. Moze on afirmowac powstaty wczesniej zarys, jak i go negowac.

- faza koncowa, weryfikujaca — na tym etapie przeprowadzam analize obrazu,
zarowno pod wzgledem formy, jak i jego zawartosci symbolicznej. Dokonuje tu swia-
domej weryfikacji czy obraz jest udany czy nie.

Wyodrebnienie poszczegolnych faz, pozwolito mi bardziej uporzadkowac my-
Slenie o moim procesie tworczym, a takze przeanalizowac wptyw nieswiadomosci i
Swiadomosci na ksztattowanie sie obrazu.



Praca nad doktoratem byta dla mnie przede wszystkim okazja do zbadania
samego siebie oraz poszukania powodow, dla ktérych siegam po farby i pedzle. Moje
zainteresowania zwigzane z psychologiag gtebi, historig i teorig sztuki czy gnoza s3
najpetniej realizowane wtasnie poprzez praktyke artystyczna. Kontakt z samym ob-
razem, poczatkowo jako tworca, pdézniej —jako odbiorca, pobudza mnie do snucia re-
fleksji na temat rzeczy, w moim mniemaniu najistotniejszych. Motorem napedowym
zarowno moich zainteresowan, jak i samego procesu tworczego jest zawsze cieka-
wosC — swiata, ludzi, ludzkiej psychiki, symboli, archetypow. Nie ukrywam, ze pro-
ces tworczy czy odbidr sztuki ma wymiar doswiadczenia indywidualnego. Tworzac
i analizujac, nie tylko wiasne prace, poszukuje odpowiedzi na nurtujgce mnie pyta-
nia. Niewatpliwie, kazdy odbiorca moze postugiwac sie wtasnym kluczem interpre-
tacyjnym. Najcenniejsze w moim odczuciu jest samo pobudzenie psychiki podczas
kontaktu z obrazem i skierowanie jej ku dostrzezeniu symbolicznej zawartosci dzieta.
Symbol - jak wiemy od Ernsta Cassirera — jest kluczem do natury cztowieka®®°.

Pracujac nad rozprawa, udato mi sie rowniez, zastosowac nowe dla mnie roz-
wigzania formalne. Ograniczytem znacznie palete barw oraz wybratem jezyk geome-
trii jako sposob komunikacji. Byty to dla mnie diametralne zmiany, poniewaz wcze-
Sniej poruszatem sie gtéwnie w obszarze ekspresji, malarstwa materii czy malarstwa
gestu. Zawsze interesowaty mnie rowniez konceptualne rozwazania na temat ma-
larstwa. Charakter pracy doktorskiej dat mi mozliwosc realizacji tych zainteresowan.
Zastosowanie rozwigzan znanych z malarstwa konstruktywistycznego czy neopla-
stycyzmu ma w moim odczuciu witasnie wymiar konceptualny, a takze jest ade- 59
kwatne do tematyki mojej rozprawy. Jak sie okazato, ograniczenia, ktdre sobie sam
narzucitem, daty efekt w postaci interesujgcej analizy symboliki i tresci powstatych
prac, ale przede wszystkim pozwolity w jakims stopniu okietznac¢ nieswiadomosc.
Zapozyczenia form od Kazimierza Malewicza czy suprematystéw ograniczyty mozli-
wos¢ eksponowania indywidualnej stylistyki i skierowaty wektor badawczy na same
przedstawienia obrazowe. Nie wptyneto to negatywnie na symboliczng zawartosc
dziet, lecz wrecz przeciwnie, otworzyto nowe pola interpretacyjne. Zatamania geo-
metrii, btedy, wycieki farb czy ttuste plamy po oleju, staty sie jedynymi, aczkolwiek
bardzo stonowanymi oznakami ekspresyjnego charakteru tworcy. Mysle, ze praca
nad doktoratem, data mi odpowiedzi na wiele zadawanych pytan. W niektérych
przypadkach byta okazjg do utwierdzenia sie we wiasnych przekonaniach, w innych
sktonita do weryfikacji wczesniejszych opinii. Praca doktorska nie rozwiata jednak
wszystkich watpliwosci i nie data odpowiedzi na wiele nurtujacych mnie zagadnien.
Moze to z jednej strony Swiadczy¢ o porazce, z drugiej zas napawac optymizmem
i popychac do podejmowania kolejnych prob tworczych i analitycznych. Mam na-
dzieje, ze zwiazany z brakiem mozliwosci odkrycia wszelkich tajemnic stan tworcze-
go pobudzenia, bedzie mi towarzyszyt nieprzerwanie, podczas kolejnych etapow
mojej drogi artystyczne,j.

59 E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wprowadzenie do filozofii kultury ludzkiej, Warszawa 2017, s. 45.
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Aneks - spis symbol.

W swojej rozprawie doktorskiej nie poddatem analizie wszystkich prezento-
wanych na wystawie dziet. Dlatego zamieszczam dodatkowo w formie aneksu spis
symboli pojawiajacych sie w moich pracach. Analiza wszystkich symboli, ktére udato
mi sie dostrzec znacznie wykroczytaby poza ramy niniejszej rozprawy, tworzac z niej
prace z zakresu religioznawstwa czy antropologii. Przyjmujac mozliwos¢ swobodne-
go ,rozmnazania” sie symboli podczas odbioru dzieta, uznatem réwniez, ze tego typu
analiza mogtaby nie miec¢ konca. Bardziej stuszne wydaje mi sie tu wytuszczenie
poszczegolnych motywdw ze wskazaniem tytutdw dziet, w ktorych dana symbolika
sie pojawia.

- Tréjkat, Géra, Wznoszenie sie, Lewitacja: Suprematystyczna gora, Floppy
shape/sharp shadow, Shining star, Suprematystyczny obraz w chmurach, bez tytutu
(rubedo),

- Piorun, Spirala, Zygzak, Strzata: Kompozycja z czerwonym piorunem, Figura
serpentinata, Strzata

- Drzewo: Suprematystyczne drzewo, Christmas three,

- Krzyz: Suprematystyczne drzewo, Wiatraki (animacja), Suprematystyczna bro-
szura 1, Suprematystyczny nagrobek,

- Drabina, stup: Suprematystyczny obraz na stupie ogtoszeniowym, Znaki,

- Nagrobek: Stela dla Kazimierza Malewicza, Suprematystyczny nagrobek,

- Krata, Pasy: Suprematystyczny obraz za kratami, bez tytutu (arbiter),

- Gwiazda: Shining star,

Niektore z wymienionych symboli pojawiaja sie rowniez w cyklu pasteli
Hommage a Hilma af Klint. W sktad wystawy doktorskiej wchodza takze prace,
ktore nie zostaty przypisane do zadnej z powyzszych grup symboli. W niektérych
pracach nie udato mi sie dostrzec konkretnych symboli, ale sam kontekst powsta-
wania i proces tworczy uruchamiat pewnego rodzaju oddziatywanie symboliczne.
Zjawiska te staratem sie opisac¢ w Il rozdziale mojej pracy. Trudno mi powiedziec,
dlaczego w moich pracach dominowaty akurat wyréznione tu symbole. Wiekszos¢
Z nich posiada duzy potencjat znaczeniowy i moze byc¢ odczytywana indywidualnie
na rézne sposoby. Wydaje mi sie, ze to wiasnie ta elastycznos¢ semantyczna spowo-
dowata dominacje wybranych symboli. Dodatkowym aspektem jest rowniez kolory-
styka poszczegolnych form, ktére tez posiadajg swoisty tadunek symboliczny. Analiza
ich mogtaby okazac sie wejsciem na obszar, ktory przypomina¢ moze studnie bez
dna. Zestawienie figur geometrycznych, barw czy catych uktadow kompozycyjnych
i badanie ich wzajemnych relacji pod katem symboliki jest zadaniem karkotomnym.
Symbol rozumiany jako zywa forma, najpetniej przejawia sie w relacji z odbiorca.
Dlatego otwieram tu furtke interpretacyjna do wiasnej analizy. Jak wspominatem
wczesniej refleksja na temat obrazu i jego symboliki moze przyjs¢ dopiero po upty-
wie jakiegos czasu. Analiza prac, ktérej dokonatem nie jest wiec analizg ostateczna.



Nawigzujac do wspomnianych teorii Mitchella, Eco czy Beltinga zaktadam, ze obra-
zy moga egzystowac wiasnym zyciem na dtugo po opuszczeniu pracowni artysty.
Niezaleznie czy egzystencja ta przejawiac sie bedzie w bezposrednim kontakcie

z odbiorcy, czy tez w jego pamieci lub nieswiadomosci. W kazdym z przypadkow
obrazy moga przemowic ponownie, dajac szanse na odkrycie obszarow do tej pory

nieodkrytych.
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Hommage a Hilma af Klint

, Zestaw prac na papierze formatu a3, 2019
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Btgd konstruktywisty
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Bez tytutu (rubedo)
olej, gesso na ptoétnie, 80X60, 2019



Bez tytutu (krew)
olej,gesso na ptotnie, 40X80
2019

Ostre
olej, gesso na ptdétnie, 90X60
2019




Kompozycja z czerwonym piorunem
olej, na ptoétnie, 65X40

2019



Bez tytutu (!)
olej, gesso na ptotnie, TTOX100
2019
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Strzata
olej, gesso na ptoétnie, 80OX60
2020




-

Bez tytutu (tata)
olej, gesso na ptdétnie, 100X80
2019
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Kompozycja z czerwonym punktem

olej, gesso na ptotnie, 120X100
2019



Trojkgty
olej, gesso na ptoétnie, 70X50
2019
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Moj przyjaciel Kazimierz

< S

s
|

Christmas tree
olej, gesso na ptotnie, 150X120
2020



Suprematystyczny nagrobek
olej, gesso na ptdétnie, 100X80
2020



Suprematystyczny kotnierz
olej, gesso na ptdtnie, 60X140
2020



Suprematystyczna gora
olej, gesso na ptoétnie, 100X70
2020
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Suprematystyczne drzewo
olej, gesso na ptotnie, 120X140
2020



Suprematystyczna broszura |
olej, gesso na ptoétnie, 60X80
2020



Swiatto
olej, gesso na ptotnie, 120X140
2020



Suprematystyczny obraz na stupie ogtoszeniowym
olej, gesso na ptoétnie, 80OX60
2020
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Figura serpentinata
olej, gesso na ptotnie, 130X120
2020



Suprematystyczny samolot
olej, gesso na ptotnie, 150X60
2020




Stela dla Kazimierza Malewicza
olej, gesso na ptotnie, 150X120
2020



Obrazy najnowsze

Armageddon
olej, gesso na ptotnie, 120X100
2021
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Floppy shape sharp shadow
olej, gesso na ptotnie, 120X100
2021



Bez tytutu (arbiter)
olej, na ptotnie, 130X110
2021
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Obraz suprematystyczny w chmurach
olej, gesso na ptétnie, 140X120
2021




Shining Star
olej, gesso na ptotnie, 120X100
2021



Znaki

olej, gesso na ptotnie, 120X100
2021



Suprematystyczny obraz umieszczony za kratami
olej, gesso na ptotnie, 130X110
2021



Waqgz
olej na ptdtnie
2021



Wiatraki - animacja
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Wiatraki
animacja 2D,
cztery projekcje, petla
2021
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Bardzo dobry obraz
spray, gesso na ptotnie, 100x80
2020







Bardzo dobry obraz (instalacja)
spray, gesso na ptotnie, 100x80
2022
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Unconsciousness and consciousness in the creative
process. A set of works in various pictorial techniques.
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Consciousness: a psychological concept in the strict sense, difficult to define, referring to
the feeling of experiencing specific mental states (mental phenomena); thanks to percep-
tion, a human being orientates himself/herself in the environment, adjusts his/her actions
to the meaning of events, but also realises the content of his/her own mental experiences
(experiences his/her own "I") and the very fact of experiencing them.

Unconsciousness: in psychoanalysis and related fields of deep psychology, an area of
the psyche in which there are primitive drives, impulses and desires that are not socially
accepted (and thus not accepted by the conscious "I" of the individual), as well as traces of
old experiences of the individual repressed from consciousness, which usually date back to
early childhood. These contents, due to a kind of internal censorship, are never admitted
to consciousness, and yet they exert a strong influence on one's mental life and behaviour,
which is not controlled by the subject; in a symbolic form, they make themselves known in
dreams, in erroneous activities, as well as in neurotic symptoms, such as anxiety, compulsive
thoughts and actions, psychosomatic disorders, etc.; in psychoanalysis, the unconscious is
distinguished from the subconscious.

- PWN Encyclopedia



Introduction

"In the gallery there was a bar on a cement base, getting to three quarters of the height
of the gallery. There was a blue stripe on the front wall. It was called Concrete, Bar and Sky. |
have no idea why it was fascinating. | don't know at all. And it was. It was great art.”

Jerzy Ludwinski

Consciousness and unconsciousness are terms taken from psychoanalysis - one
of the directions of modern psychology. Psychoanalysis itself (or depth psycholo-
gy) has long since reached its peak of popularity. Nevertheless, it is still inspiring for
various groups of people. "Within a hundred years, psychoanalysis went from being
a paranormal science to a para-religion. It has already been condemned, but it has
not completely died," wrote Adam Krzeminski in Polityka®l. The blades of interest to-
wards depth psychology were also pointed by artists and art theoreticians. It seems
that it is this group that does not allow the dusty theories of Zygmunt Freud or Carl
Gustav Jung to die completely. A kind of mystery, understatement or lack of unam-
bigues answers to fundamental questions are the features that bring the world of
psychoanalysis followers closer to the world of artists, poets or art theoreticians. My
dissertation is a natural consequence of my search and interests situated at the
junction of these two worlds.

Central to my dissertation are the three issues contained in the title - unconscio-
usness, consciousness and the creative process. The first two of them have a signi- 109
ficant influence on the course and definition of the third one. The analysis of the
functioning of my own psyche in the context of the creative process puts me in an
eminently individualistic, not to say narcissistic, situation. For in my case, the area of
my research is my own creativity and my own thought processes. Of course, | will try
to look at this - however possible - in an objective way, being both the creator and
the recipient. For me, conscious creativity is only a piece of the puzzle that makes up
the whole creative process. | intend to base the analysis of my works on rational pre-
mises, without forgetting, however, a certain elusiveness of the unconscious and the
non-rational. As we can read in Carl Gustav Jung, consciousness is only a fragment
of the human psyche. According to him, a much bigger and much more mysterious
sphere is the unconscious. Man's creative activity largely depends on it.

The quotation from one of Jerzy Ludwinski's texts concerns the exhibition of the
Japanese-Polish artist Koji Kamoji. The art critic points to a kind of impossibility of
rational definition of art. In my opinion, his observation confirms that the shape of
art is still fluid and that all rational attempts at ordering the definition of art end in
a fiasco. Perhaps this is because irrational factors are omitted, and if they are taken
into account, it is very difficult to analyse them. In my dissertation | intend to take a
broader look at the relationship between the unconscious and consciousness and
examine their influence on the creative process.

61 A. Krzeminski, Niebezpieczna metoda doktora Freuda, [w:] ,Polityka, 52/2021, s. 84.
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The creative process is same mysterious to me as the unconscious. It depends
on many factors, both rational and those that escape rational thinking. During the
creative process, various areas of our psyche are activated - from those responsible
for the thoughtful choice of subject, colour, composition, to various emotional states,
affects or tensions.

The main aim of my proposed dissertation is, first of all, to make a set of works
using various media and techniques of imaging with a dominant role of traditional
painting. | intend to perform any analysis of the creative process through my own
practice. My dual education (humanities and art), leads me to make works while
analysing and describing them. In my opinion, this is a good way to distinguish the
moment of transition from the unconscious perception of an image to its conscio-
us reception. The role of the creator is, in my opinion, also the reception of his own
work. The creator is usually the first recipient who decides what to do with the work
- to continue the process or to end it at a given stage. Both the conscious and un-
conscious of the artist are involved in this decision.

| intend to present the final result of my work in the form of a doctoral exhibition. |
understand the title various ways of depicting as a kind of opportunity to choose the
most appropriate form and technique for the given content. The doctoral exhibition
is intended to be multi-elemental, with painting as the main medium.

Chapter I. The concept of unconsciousness and consciousness
in the creative process.

In this chapter | will attempt to define consciousness and unconsciousness and-
describe their influence on my creative process.

Consciousness

The title of my dissertation, while giving priority to the unconscious in the creati-
ve process, in a sense pushes the notion of consciousness and its influence on creati-
vity to the background. However, this hierarchy is not fully fair. In my artistic practice,
consciousness plays an equally important role as unconsciousness, and both sphe-
res of the psyche are equally necessary in the process of shaping a work of art. For
this reason, | have decided to slightly reverse the order prescribed in the title. Before
| describe what | consider to be the more troublesome definition of the unconscious,
I will first try to look at the term consciousness and examine its influence on creativi-
ty.

Consciousness according to Jung is a psychic activity that is related to the ego®2.
The creator of the ego concept is Sigmund Freud - Carl Gustav Jung's mentor. We
can call it a set of psychic data, which consists of general awareness of one's own



body and experienced phenomena, as well as memory. Jung himself described the
Ego as "our nearest and dearest cultivated complex.63" The Ego pulls in and stores
psychic impulses coming from outside, as well as content coming from the uncon-
scious. If the attracted contents fuse with the Ego, they become part of conscio-
usness. On the other hand, if they are repressed, they find themselves (or remain)

in the realm of the unconscious®*. The essential role of consciousness is something
like a filtering of instincts, impulses, complexes and stimuli arriving from the external
world. Simply put, consciousness is a mental state in which the individual is aware
of experienced phenomena, both external and internal. It is able to describe them
intellectually, as well as to determine what value they have for itself. In the case of
creativity, consciousness can act as a verifier. It evaluates the work, both in terms of
its content and its form, analyses the motives for its creation and helps to read the
symbolism. It performs these functions both when receiving a work of art and in the
creative process. Additionally, for the creator, consciousness is also largely responsi-
ble for the selection of artistic means and the preparation of the creative workshop.
Thus, we can state that consciousness, defined in this way, is an essential mental
state for the artist. It is responsible for the final form of the work of art and the mes-
sage that the artist wants to send to the audience. In my creative practice, conscio-
usness also plays an important role, although | admit that unconsciousness is much
more important to me. | am close to the definition of the creative process described
by Stanistaw Fijatkowski in one of the interviews. In his opinion, the unconscious

is crucial during the painting process and plays a superior role®s. Consciousness, m
on the other hand, serves as a verifier of what is the result of unconscious action.
Translating this into metaphorical and biblical language, consciousness helps to
separate the wheat from the tailings. It is a necessary element in the constitution

of a work of art, but it is not its source. On the other hand, allowing a work of art to
be presented which is the result of the activity of only the unconscious part of the
psyche can make it incomprehensible not only to the viewer but also to the creator.
Interestingly, the production of such a work does not necessarily mean that it will be
one hundred per cent unsuccessful. As Jung pointed out, the processes taking place
in the unconscious often precede conscious judgement. "The unconscious," writes
Jung, "is no junk room of the past, but also a place where the seeds of future situ-
ations and psychic ideas mature®¢". Psychic contents, in a way, sprout in the uncon-
scious sphere and only after some time do they reach consciousness - this happens
both during the reception of a work of art and in the creative process. Therefore, we
can allow for the situation that the artist, releasing the work from his studio, may
not yet be completely aware of its content, hidden meanings and all the reasons for
its creation. The full awareness of the work and its value may appear later - at the
moment when the unconscious content penetrates consciousness. However, the
moment of the decision - which the artist takes - to complete the creative process
and present the work, is fully conscious. We can only conclude that at the moment
of completing the work all the unconscious data concerning the produced work did
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not have the opportunity to break through to consciousness. However, this does not
change the basic - in my opinion - function of consciousness. It is an element that
verifies and describes the meaning of the created work.

In my creative work, consciousness allows me to 'tame' disorder. It is responsible
for the choice of artistic means, the choice of materials, the size of the works and
the technique. However, | am not entirely convinced to what extent this selection is
not somehow signalled by the unconscious. Looking today at my earlier realizations,
which | was convinced were created consciously, | notice certain contents which
were then somehow hidden from me. | read the works in a completely different
way and associate them with past events. Sometimes | also notice their symbolic
meaning, which | did not intend to achieve earlier. However, some realisations still
make it difficult for me to describe them rationally. The feeling of domination of the
unconscious over the creative process | try to level out by imposing on myself rigid
frames concerning the workshop. In painting, | limit the colour palette (3 prima-
ry colours plus black and white), | choose the technique and format earlier. These
assumptions remain unchanged until the work is completed. Additionally, | some-
times make assumptions about the composition or the subject of the work. During
the creative process, however, these assumptions may change and go in a diffe-
rent direction than assumed. Consciousness in this case plays the role of an arbiter,
which decides whether these deviations are acceptable.

The Unconscious.

The term "unconscious" is as mysterious as the area of research to which it refers.
The study and description of the unconscious contents of the human psyche is a
breakneck task and must necessarily concern such issues as imagination, artistic
creation of reality, and even such enigmatic terms that appear in writings on art as
absolute or mystery. This concept finds its application primarily in the field of depth
psychology, and in particular in the theory developed by the Swiss psychoanalyst
Carl Gustav Jung. However, it is not an issue strictly connected with medicine, which
can be confirmed by artistic manifestos appearing in the history of art and works of
art referring programmatically to Jungian concepts.

According to Carl Gustav Jung, the unconscious is, in the simplest terms, the part
of human psyche that goes beyond consciousness. These are both, content repres-
sed from consciousness, forgotten, as well as a kind of cultural and historical legacy
inherited genetically from our ancestors. Depending on the nature of the content
in question, it is classified as the individual unconscious (individual, repressed from
consciousness or forgotten content and complexes) or the collective unconscious
(inherited legacy - archetypes, symbols, myths, beliefs)é7. The unconscious is a far
more extensive area than consciousness. Unlike Freud, Carl Gustav Jung did not



treat the unconscious only as a vessel, into which content repressed from conscio-
usness reaches®8, For him, the unconscious was an undefined phenomenon, conta-
ining both repressed, individual thoughts and universal contents - cultural, religious
and mythological.lf we take a look at works of art from past eras, apart from perso-
nification and allegory, which are intentionally placed in them, we can also see the
content inscribed in them in an unconscious way - these are the aforementioned ar-
chetypes and symbols. Unconscious symbolism in this type of work may be expres-
sed, for example, in numbers, configuration of figures, compositional division, etc.
The case is similar in the case of archetypes, but these are limited in number and,
unlike symbols, they are always related to the collective unconscious.

It is beyond dispute that the unconscious has had a considerable influence on
iconography in art throughout the ages. It is enough to look at selected symbolic
representations in early art to see that in fact, under the guise of an easy-to-read
narrative, symbols referring to unconscious desires or drives were hidden. However,
guestions about the influence of the unconscious, or about its relations with the cre-
ative process itself, are interesting. Many psychoanalysts also devoted their writings
to visual arts and the phenomenon of creativity. Both the father of psychoanalysis,
Sigmund Freud, and his student, Carl Gustav Jung, mentioned many times in this
work, as well as subsequent generations of psychologists, Erich Fromm or Aniela
Jaffe, dealt with the study of creativity. Very interesting theories, in a way touching
upon the issue of unconsciousness, can also be found in the works of researchers
from other disciplines, whose writings oscillate around art. | am thinking here main-
ly of Hans Belting, W.J.T. Mitchell or David Freedberg. The unconscious itself is diffi-
cult to describe in a rational way. Naturally, it is also difficult to explain rationally the
influence of the unconscious in the visual arts. Despite these difficulties, all the time
researchers make attempts to rationalise this phenomenon.

The first person whose ideas | would like to present is the pioneer of psychoanaly-
sis, Sigmund Freud. He made a rather simple classification of people involved in ar-
tistic creation. According to him, people who show interest in artistic practice often
suffer from a kind of neurosis. For them, the creative process is a therapeutic way
out of this unpleasant mental state®®. The equation of the artist with the neurotic
does not, however, exhaust other ways of interpreting the unconscious and artistic
practice. The French theoretician Jacques Ranciere, among others, dealt with the
Freudian view of the unconscious. He, too, noticed in his dissertation L'inconsient
esthetique (The Aesthetic Unconscious) that the fields in which the concepts of
the unconscious manifest themselves most clearly are art and literature?°. Ondrej
Krochmalny, in turn, is the author of a study of the mutual connections between
Ranciere and Freud. The title of his article, The Aesthetic Origins of the Unconscious:
Ranciere and Freud, points us to art as inextricably linked with the unconscious??.
He points out that according to Ranciere, aesthetics is a kind of thought about art
and an idea that treats art objects as objects of thought. The origin of images, the-
refore, has its genesis in thought, and thus results from processes occurring in the
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psyche. Considering the fact that the unconscious plays a key role in the formation
of these processes, we can conclude that it has an equally important role in the qu-
estion of the constitution of a work of art.

We may come across similar problems when studying the writings of the
German art historian and theorist Hans Belting. He made a division into internal
(mental) and external (physical) images. Mental images have a life of their own. They
can be fixed in a particular medium or be fluid and float between the idea of an
image and its physical representation. Interestingly, Belting gives human memory a
role of a specific medium, understood as an archive of images’2. Equally fluid is the
borderline separating mental and material images. As Belting observes, the forms
of representation, canons and technical possibilities of reproduction have been
changing over the centuries. What remains unchanged, however, are the images
themselves, which have their source in the collective consciousness. It is interesting
that Belting's idea of collective consciousness is very close to Carl Gustav Jung's
concept of the collective unconscious and his theory of archetypes. One could say
that these unchangeable images are nothing else but archetypes, inherited from
our ancestors and present in culture despite the changes that occur. Only the sour-
ce of these archetypes is different - according to Jung it is the collective unconscio-
us, while Belting writes about collective consciousness. It is still an open question,
however, to what extent the unchangeability of these images results from their
conscious storage in memory, and to what extent they are accumulated and layered
in an unconscious way. It is also difficult to determine what makes the popularity of
a given archetype in a particular historical period depend on and what makes some
archetypes constantly preserved in works of art, while others seem to be waiting for
better times for themselves.

Another issue worth considering is the influence of the unconscious on the form
of a work of art. For it is hard to resist the impression that in the case of the expres-
sion of unconscious content it plays a secondary role. For the vector is directed
mainly at the idea of the image emanating from the unconscious psyche, and not
its material form. This form changes depending on the canons in force - also the
aesthetic canons. Bearing in mind the above considerations concerning the image
and the unconscious, it is also worth checking out the concept of W. J. T. Mitchell,
which somewhat complicates the already complicated matter of the relations be-
tween art and the unconscious. In Mitchell's work, we can come across statements
that assume a kind of biomorphism of images?3. According to him, images live and
reproduce on a similar basis to viruses. The reproduction of images may also take
place in the unconscious. The life of images is here identical to the life of symbols,
which undergo various transformations in the creative process. The artist freely
draws on symbols and archetypes rooted and growing for years in the psyche. On
a similar basis, he also draws from the powerful universe of images - living forms
which, as Mitchell mentions, multiply like viruses. A certain biomorphism, we can
also attribute to symbols themselves. Carl Gustav Jung pointed out, symbols are
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born spontaneously and cannot be invented consciously in any way74. This is the
fundamental difference between a symbol originating in the unconscious and a co-
nventionalized sign growing on the ground of conscious processes. This difference is
well illustrated by Stanistaw Fijatkowski, who differentiates between a symbol and a
sign. "It is important, - writes the artist - to distinguish between a real symbol, which
belongs to the unconscious structure of our psyche, and conventionalised symbo-
lism, appearing in our consciousness as a conventional sign of content external to
our psyche.7s"

David Freedberg is an author of equally interesting reflections on a certain biolo-
gical character of images. In his book The Power of Images he draws attention to va-
rious functions of images, which have been attributed to them over the centuries?e.
Among them, we have, for example, asking for favours, thanksgiving, apotropaic
magic, but also disgrace or excitement. This whole set of functions - strange though
it may seem - was attributed to paintings, sculptures and other manifestations of
human artistic activity. In such a situation, the biomorphism of paintings, to which
Mitchell draws attention, seems to be something completely natural.

From the above description, we can draw a conclusion that the sometimes bi-
zarre features ascribed to paintings testify to the special rank given to them by the
human psyche. Weirdness close to irrationality may suggest that we are mainly
dealing with the expression of unconscious psychic contents. The unconscious
contents function here as something like shape-shifting thoughts or, using Belting's
nomenclature, mental images. The difference is, however, that Belting's mental ima-
ges are stored in memory (in consciousness) and, unlike unconscious content, have
a specific form already at the level of thought. Then, as it were, they are transferred
onto other media and visualised using a material medium. Unconscious images, on
the other hand, are always a kind of mystery. Their material form serves only as an
intermediary - like the cult images mentioned by Freedberg - which is supposed to
direct the viewer to the archetype or content that has been symbolically inscribed in
the work.

All the theorists | have discussed have dealt with issues such as the image, its
functions and social impact, and have tried to place these issues in the context of
psychology. In David Freedberg's and Hans Belting's works, we can additionally learn
about the phenomenon of the cult image, important for a given religious commu-
nity. In a slightly different way, these problems are addressed by Carl Gustav Jung
himself, in his so-called alchemical writings??. According to him, alchemy is able to
explain dormant contents and desires in the human psyche. The activity of alche-
mists is based on a kind of projection of the unconscious into the area of matter.
"The alchemist - as Jung claimed - projected the contents of his unconscious into
the darkness of matter in order to illuminate it. To explain the mystery of matter,
he projected into it another mystery: the mystery of the unknown background of
his own soul (...). Of course, this was not a deliberate method, but an involuntary
process". We see in this a certain analogy to the projections that also occur during
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contact with art. In this way, we can understand the desires with which we endow
cult images, the anger at blasphemous representations or a kind of excitement at
erotic images. We can also attribute the same principles to artists who, as it were, re-
cord part of their unconscious on material carriers - works of art. Things of this kind
and similar projections of the unconscious take place everywhere - as Jung wrote -
where man tries to explore the dark void and arbitrarily fills it with living images. So
we can adopt the Jungian perspective and consider that the unconscious content
in works of art manifests itself in a way that is not entirely dependent on the artists
themselves. Art is in this case a field close to alchemy. It tries to seek the truth about
the world, to explain phenomena and to examine human perception, and in con-
sequence it is a field of materialisation of hidden desires, contents repressed from
consciousness, and forgotten symbols.

Another, still open issue is the problem of the form of an artwork. If we assume
that creativity is a reflection of the psychic life of the artist, we can easily come to the
conclusion that form is also dependent on individual psychic content. But would
such a thesis be satisfactory? Especially if we take into account the fact that thro-
ughout history we have various styles in art, which become the binding canon of
the epoch in which the artist creates. What, then, causes the constitution of these
styles belonging to particular times? The Swiss psychoanalyst Aniela Jaffe tried to
answer this question in her study Symbolism in the Visual Arts. She noted that in all
times the artist has been the instrument and spokesman of his era, and the works
he creates can only partly be regarded as a reflection of his individual experien-
ces”8, "Consciously or unconsciously," writes Jaffe, "the artist gives form to the nature
and values of his time, which in turn feedback to him". A similar thesis can also be
found in the writings of the artist Vasyl Kandinsky. In the introduction to his work
Concerning the Spiritual in Art, he wrote: "Each stage of cultural development gives
birth to its own art, which will never be repeated”?". Following this line of thought,
one may come to a conclusion that the form of a work of art depends on the epoch
in which the artist creates, and its final shape may be determined by what Jung calls
the collective unconscious. So we return to the starting point and the archetypes
and symbols mentioned at the beginning of the text. Bearing in mind the above
mentioned theories and concepts, we can safely say that works of art in some my-
sterious way manifest archetypes and symbols deeply rooted in a given culture, as
well as universal ones. Only the form changes, which, as Jaffe or Kandinsky claimed,
depends on the particular time (not to say spirit of the age) in which it is created.
The historical background, social moods, intellectual currents and preferences of a
given epoch get into consciousness and resonate in the unconscious of artists. They,
in turn, project all these contents and give them a material form adequate to the ti-
mes in which they live and create. This process - although still very mysterious - part-
ly explains to us the relationship between creativity and unconsciousness.

The distillation of the unconscious mental content that influences my artistic
practice is only possible through a conscious analysis of the creative process. In this
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case, | have to find myself outside the work and look at my own creations from the
perspective of the viewer. Being "inside" the creative process, such a view remains
obscured and resembles something like walking blind in the dark. As Jung noted,
the unconscious content that breaks through into consciousness automatically
becomes part of it8°. This thesis is essential in the case of therapeutic practice, which
aims at extracting from the patient's psyche the unconscious contents that are the
source of illness. Becoming aware of its cause is the first step to starting an effective
therapy. A similar relation is also present in artistic practice with the difference that
the aim here is not to eliminate the illness but to create a work of art. Perhaps, this
is the reason why we often hear artists declare that the creative process is a kind of
therapy for them. In my case, however - and | must stress this in all conscience - it is
not a therapeutic process, but a kind of fascination with the unknown. Discovering
these primordial contents - archetypes or symbols in my own artistic practice is for
me the most important stimulus pushing me to immerse myself in the creative pro-
cess. This explains the primacy of the unconscious over the conscious in the forma-
tion of the essence of the work, which | mentioned in the previous subchapter. This
essence is in this case its symbolic content, which has its source in the unconscious.
This type of creative process is based mainly on intuition. Intuition is related to the
unconscious sphere of the psyche. Its influence on creativity has been a subject of
discussion among artists and art theoreticians. Stanistaw Fijatkowski, already men-
tioned in this work, made the following definition of intuition in one of his interviews.
""Intuition,' says Fijatkowski, 'defines that power of the human soul which is not ratio-
nal thinking. Intuition is such a power, which by different ways - different from reaso-
ning - arrives at certain statements. Intuition, like thinking, is discovering something
unknown, but in a different way - it can surprise us in a different way than thinking,
which never surprises us8!". This definition made by the painter is close to the Jung
notion of intuition, who puts it much more compactly. In his view, intuition is one of
the four psychic functions - the powers that control human being - that answer the
guestions of where something comes from, where it can go and what it can do®2. In
the creative process, intuition can also be responsible for discovering the unknown.
The object of intuitive discovery can be both new formal experiences and psychic
contents that have their source in the unconscious. The creative process itself, in
my case, is strongly dependent on the unconscious. The final form of the work of
art results from the combination of the conscious choice of artistic means and the
unconscious creative process. However, the whole creative process is not completely
unconscious. Consciousness participates in it to a considerable degree, because, as |
mentioned earlier, it plays the role of a verifier. "Creative unconsciousness" is therefo-
re a specific moment of the process in which certain forms have the opportunity to
come into existence, without awareness of what they ultimately mean.

A particular mystery for me is the role of the unconscious in works based on
geometric abstraction, which, as we know, was characterised by great formal ri-
gour, which in turn may suggest the predominance of rational thought processes in
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creative practice. For me, however, geometry is not an almost mathematically calcu-
lated play of forms based on proportions and divisions. Geometric figures also have
for me the potential to speak the language of symbols and archetypes. Similarly, the
composition of a work may have a symbolic meaning. However, | do not mean here
only conventional compositional tricks which lead to obvious connotations. Such as
the proportions of the canvas and the arrangement of forms, which may suggest a
reference to, for example, portrait or landscape painting. In my case, the unconscio-
us elements which build the form of a painting are also some kind of imperfections,
blots or breaks of ideal geometry. | have the impression that often these things,
which may appear to be mistakes or sloppiness, have an important symbolic po-
wer. They can tell us about experiences available during the creative process, both
internal and external, such as a state of emotional arousal or physical fatigue. These
elements introduce an element of emotion into the cold geometry. Returning to the
role of the unconscious and this mysterious moment in which it manifests itself, it
has to be said, unfortunately, that in my opinion it is something almost impossible
to verbalise. In order to make the analysis of this phenomenon easier, in my practice
| apply some solutions which help in this matter. | try to arrange geometrical forms
on the picture surface in a definite way. The area of the background in which they
are placed is painted with acrylic gesso, while the figures themselves are painted
with oil paints. This procedure makes it impossible to paint over solutions which are
not correct in terms of composition. Re-painting unsuccessful moves with gesso di-
sturbs the original structure of the work surface. It is not, of course, impossible, but it
would certainly be visible to the viewer on closer inspection of the work. | place figu-
res in the workspace without pre-designing them. The only possibility of correction
available in this case consists in adding subsequent forms which, by entering into

a relationship with the wrong ones, in a way try to rescue the whole composition.
This action, in my opinion, takes place under a considerable influence of unconscio-
usness. | also use similar procedures in my works on paper made in oil pastel tech-
nique. | construct forms without a prior design, assuming the possibility of error and
ultimate failure. The final form of the work in the cases described above depends
mainly on unconscious processes.

However, this is not the only aspect of the creative process that the unconscious
is behind. Equally important is the symbolic layer of the work. Reading the symbols
or archetypes in the paintings, however, requires conscious judgement. Although
the source of the symbolism may be unconscious (and usually is), a fully conscious
analysis is also necessary, based on knowledge and understanding of art history,
religious studies, psychology or the language of symbols.

Chapter Il. Analysis of the creative process.



The following chapter is dedicated to the description of my own works inc-
luded in this dissertation. The analysis | make here focuses mainly on the symbolic
layer of the works, although | do not avoid analysing the form as well. As | mentioned
in the previous chapter, both conscious and unconscious processes have a strong in-
fluence on my work. The works | analyse were created over the years 2019-2022, and
it is with great satisfaction that | notice a certain evolution in them, which throws
some light on the complex relationship between the unconscious and conscious
in My creative process. The set of works can be broadly divided into several cycles
with different artistic issues. The first, milestone cycle for this dissertation was the
set of pastels Hommage a Hilma af Klint. | have given a working name to the next
cycle, Error of a Constructivist, because it focuses on errors which disturb the for-
mal rigour associated with constructivist painting. The next set of works - under the
working title My Friend Kazimierz - includes paintings that express my fascination
with Kazimierz Malevich's suprematism, to which | tried to give an element of non-
-rational thinking. The last set of works consists of paintings in which simple figurati-
ve forms and, consequently, clearer symbolism appear. In addition to the completed
and fully accepted by conscious judgement works, | also present in residual form
unsuccessful canvases which for some reason | rejected, and which are not devoid of
important value for this dissertation. The presented paintings are complemented by
works made in other techniques such as video or animation. | intend to present all
the above-mentioned series of works at my doctoral exhibition.

Hommage a Hilma af Klint

The first extensive series is a set of works on paper made in oil pastel. These works
are made quickly, without thinking, and do not contain any intentional content - a
pure play with form (fig. 1). Despite its seemingly casual character, | called this series
Hommage a Hilma af Klint as a kind of tribute to the outstanding Swedish artist. The
series of pastels not only refers to the language of abstraction used by the artist, but
also refers to her creative manifesto - art as a kind of spiritual mission. | was particu-
larly interested in the reason why the artist painted the sizeable canvases forming
the Temple series. In the article by Angelika Kuzniak we can read the following sen-
tences about this fact:

"The year 1905: Hilma af Klint is chosen. She is to paint the cycle of paintings The
Temple. The Supreme called Amaliel expresses himself precisely: the works should
present not the world of matter but the spiritual reality: that which has so far been
considered invisible. For the duration of the work on the cycle, Hilma must also give
up any other painting. "You are here to proclaim a new philosophy of life", she hears,
"you are part of a new kingdom. Your effort will bring fruit83",
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It is worth noting that Hilma af Klint's paintings from this series, were the first
abstract paintings to be produced in the world. The problem is that, in my opinion,
they were not created entirely consciously. The reference here to the mysterious
figure of Amaliel or the voice that pushed the artist to apply specific formal solutions
indicates that the reason for their creation and the shape of the works were outside
the artist's mind. Hilma herself indicated that she did not know what the paintings
were supposed to depict, nevertheless she painted them quickly and confidently
without correcting any brush stroke. Bearing in mind the discussion of the uncon-
scious in the previous chapter, | feel entitled to claim that the impulse to create the
works came from the artist's unconscious psyche. The unconscious also gave the fi-
nal shape to Hilma's works, who herself was not quite sure what her paintings repre-
sented. This is evidenced by a consultation with the spiritual guru of the time, Rudolf
Steiner, after which Hilma af Klint decided not to show the works from this series for
the next 50 years, because, as Steiner stated - no one would understand them befo-
re then anyway (fig. 2).

The story of Hilma af Klint, although it is only an unverifiable clue based on the ar-
tist's memories, inspired me to make a series of works on paper. These were my first
works in which | limited the colour palette to three primary colours and black and
white. At the time, this seemed to me an acceptable interference of consciousness
in the works - it introduced a kind of order, which was supposed to make the works
not a joyful scribbling but a real analysis of unconscious content. In addition, the
impression of order was to be created by the use of mainly geometric forms and a
uniform format of the works. As in the case of Hilma af Klint, the works were created
quickly and without corrections. | also did not think about whether the works were
successful or not. During one session | was able to paint a maximum of three pain-
tings on paper in a3 format. This was a limiting number due to my limited capacity
to maintain adequate creative energy - after three works, to put it colloquially, | did
not have the energy to continue. Finally, more than 100 works in the same format
and technique were created. | still find it difficult to make a rational assessment of
the symbolism of these works. There are forms in them which one can try to read
as some kind of symbols - repeatedly repeating triangles as mountains or phallic
symbols, a cross as a reference to the archetypal relations between the vertical and
the horizontal, as well as forms resembling something like a flame, a stream of light,
a ladder, a staircase, and so on. They may mean something, and | am convinced
that they do. However, | do not intend to take the forms in the works apart to avoid
something like overinterpretation. | did not intend this series to be an object of any
conscious analysis, so | leave it as it is and do not attempt to read the symbolism it
contains. However, it became a starting point for me - the beginning of a path from
fully unconscious creation to the formation of concrete relations between conscio-
usness and unconsciousness. | made attempts to study these relations in the follo-
wing series of paintings.



Constructivist error

The series of works were made with oil paints on canvases of various sizes. | tried
to preserve the formal rigour and limitation of colours used in pastels. | usually pain-
ted the geometric forms directly on white acrylic gesso (or on raw canvas), so as to
make it impossible for me to correct wrong elements. What attracted my attention
were the technical errors mentioned at the beginning of this chapter which occur-
red during the painting process, such as: greasy spots of oil leaking from the paints,
accidental drips from the brush, disturbed geometry of lines caused by paint leaking
from under the painter's tape, and yellowing of the oil whites (fig. 3). Errors of this
type are often perceived as something that disqualifies a painting and makes it an
unsuccessful work. | tried to look at them in such a way that they open up possibi-
lities for further work, build the composition of the whole and fully participate in the
creative process. | also wanted to introduce a kind of confusion in the viewer, caused
by the uncertainty of whether the given forms appeared as a result of the artist's
conscious action or whether they are mere coincidences. The arrangement of forms
in individual paintings remains largely accidental, and the whole composition is de-
termined by geometric shapes, arranged on a plane, one after another. None of the
paintings in this series was created on the basis of an initial sketch of the compo-
sition, and the adding of forms was, in my opinion, of a processual character, chan-
ging depending on how a given form acted on the whole picture plane. In spite of
that, in this cycle there were also paintings containing references to figuration, such
as Composition with Red Lightning (fig. 4)

The dominance of a form that reminds us of lightning is so evident in this pain-
ting that it may suggest a certain symbolic content. Lightning, in this case, may be
a symbol open to interpretation. The schematic form of lightning appeared quite
often in the works of primitive peoples as a symbol of an unknown threat from
the heavens. It is connected with another sign, drawn by people since the dawn of
time - the arrow. Apart from pointing in the right direction, it was associated with
a sharp weapon tip, which aroused aggression or fear in the viewers*. In my pain-
ting, this symbol appeared on a similar basis as an expression of inner, unconscious
experiences and emotions. An additional argument in favour of this interpretation
is the colour red - associated with fire or blood. This painting, in spite of the fact that
it was created on a similar basis as the other paintings in the series, carries a strong
symbolic load. In my opinion, this symbolism appeared in it in an unintentional way
as a reflection of the inner world. We cannot exclude the interpretation that this
symbolism touches upon the collective unconscious or is a peculiar mix of individual
and collective psyche. The form which appeared in another painting (fig. 5) - a flat-
tened square in two shades of red - may be interpreted in a similar way. However,
it is difficult to find figurative connotations in it. The only possibility here could be a
connection with a precious stone - ruby, which in turn could lead, through a loose
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game of associations, to one of the phases of the alchemical process called rubedo
(reddening). The reference to alchemy triggers a more complicated sequence of
meanings, and the rubedo phase itself may be interpreted as a symbol of one of the
four elements - fire - or more broadly as the process of "waking up the sunss",

In the painting, a vertical blue line is also painted under the red quadrilateral,
which, when juxtaposed with it, may give the impression of upward movement.
This dynamism may be an argument for reading the scene as a symbolic vision of
sunrise. Such an interpretation is, of course, rather far-fetched. We are still not sure
whether these forms are not simply accidental elements of the composition. To be
able to interpret them in the way outlined above, as living symbols, we must assume
that the painting is a kind of organism whose life begins already during the creative
process and continues after it is finished - by triggering intellectual stimulation in
the viewer. | must admit that | find this type of dialogue with paintings fascinating. It
allows one to discover content of which one had no idea when painting. | define this
kind of experience as something like an unconscious content coming to the surface.
| consider the penetration of these contents into consciousness and the possibility
of their rationalisation to be another stage of the whole creative process - equally
important and intriguing. Of course, consciousness played an important role at each
stage of the creation of the works from this series. The limitation of colours and refe-
rences to the language of geometry were conscious here. However, | have the im-
pression that consciousness did not have a fundamental power over the final shape
of these paintings. In my case, the creative process was quite dynamic, and the con-
stantly changing formal priorities, resulting from mistakes, dabs, spots, etc., made it
impossible to rationalise. The only arbitrary task of consciousness was to accept the
final shape of the paintings. Hence, during the creation of this cycle, a great number
of paintings were finally rejected by me.

The choice of the language of geometric abstraction for the analysis of uncon-
scious processes also requires explanation. This type of art is most often associated
with cold calculation and rational image design. In my works, | have chosen a parti-
cular kind of abstraction characterised by a great formal rigour, borrowed to a large
extent from Russian constructivists, as well as from the artists of the Dutch group
De Stijl. In a way, this choice came naturally. In my earlier works | was rather mo-
ving in the area of the so-called hot abstraction or abstract expressionism. However,
this formula seemed to me to be too much dominated by emotional, and therefore
also unconscious, processes. It would seem that a continuation of this path would
fit more closely with the theme of my work. However, as | pointed out in the first
chapter, consciousness has an equally important function in my work, and with my
earlier expressionist work its role was kept to a minimum. Geometric abstraction, by
excluding spontaneous gesture, creates, in my opinion, more room for analysis of
what appears in the painting and what functions it performs. Even if the forms are
limited to geometric figures, they do not lose their potential to speak the language
of symbols. In my opinion, it is this style that has the greatest potential to activate
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symbolic thinking. In it we deal with pure forms charged with meanings, and not, as
in the case of hot abstraction, with a tangle of unclear shapes, gestures and patches
of colour.

My friend Kazimir

"Is the milk bottle really a symbol of milk?"

Kazimir Malevich, The Non-Objective Worldsé

| named another series of works My Friend Kazimir due to the fact that they
directly referred to the paintings of Kazimir Malevich. In September 2020 | was the
author of an individual exhibition in the gallery of the State Secondary School of Fine
Arts in Nateczdéw with such a title (fig. 6). The paintings | showed there revolved aro-
und the person of Kazimir Malevich. The exhibition was to be a kind of tribute to the
great artist, hence in addition to abstract works, which entered into a dialogue with
suprematism, there were also figurative paintings - a portrait of Kazimir Malevich
and a close-up of a piece of his clothing. Both paintings were painted in a simplified
and geometric way. | found the subject matter so interesting that many more pa-
intings were created on it than those shown at the solo exhibition. In this context,
| would like to clarify two things - 1. the works shown at the exhibition My Friend 123
Kazimir do not fall within the scope of my doctoral dissertation. 2) | considered the
title of the exhibition to be the working title of a "sub-cycle" of paintings operating in
this aesthetics. However, these paintings direct my considerations on completely dif-
ferent ways, making them attractive for my PhD thesis and the issue of unconscio-
usness and consciousness in the creative process. | will try to discuss these issues in
this subchapter.

What is characteristic for the works of this series is a specific quoting of Kazimir
Malevich and his suprematism (fig. 7). These quotations seem on the surface to be
quite literal borrowings - a similar composition, the dynamics of geometric figures or
the use of local colours and a limited palette - however, on deeper reflection, they
are autonomous creations forming part of new pictorial compositions. The protago-
nists of most of my paintings are suprematist paintings arranged in various configu-
rations so that they give the impression of smaller paintings placed on the canvas.
For the sake of order, | have called them quasi-paintings, because it is not entirely
clear whether we can call them paintings or elements of an arrangement of a whole.
The composition of these works is based on the well-known motif of "a picture in a
picture". An example of this type of motif can be found in the portrait of Emil Zola by
Eduard Manet, for example, but also in many other artists (fig. 8). However, in my
quasi-images | do not quote specific paintings by Kazimir Malevich in a literal way.
They are rather anonymous paintings painted in the suprematist trend. They could
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be works of any of the constructivists, but equally well none. | create them in a simi-
lar way as the paintings from the previous series. | place geometric figures directly
on acrylic gesso in a rather random composition. | use gesso as white in order to
limit the possibility of making corrections here, too. Unlike the accidental compo-
sition of the quasi-suprematist paintings, the overall composition is more conscious.
Geometrical figures are no longer arranged spontaneously on the whole picture
plane, but on a limited field or fields. Instead, the overall picture receives its shape as
a result of reflection on the composition, during the process of preparing the groun-
dwork. Thus, it can be said that in the paintings of this series | have separated places
where the unconscious can freely manifest itself and those where more rational
thought processes play the main role. The time for such reflections is the moment of
preparing the canvas. | must stress that this stage is for me a very important ele-
ment of the whole creative process. The linen canvas, after being stretched on the
frame, is pasted with gelatin and left to dry for one day. | then apply several coats of
acrylic gesso, which acts as a background. Having the perspective that the white of
the gesso, may eventually be the white in the painting, | apply several layers. Apart
from that, the whole process is traditional and does not differ from what other pain-
ters do. However, | am writing about it because it is a key element in the formation
of the outline of a painting. Performing the above described activities is the time of
reflection on the composition of the painting. This is the moment of the creative
process in which | notice the dominant role of consciousness, but not entirely. The
conscious choice of a compositional arrangement is often motivated by a general
vision of how the painting should look, but the vision itself arises in a spontaneous
way and it is not entirely clear to me how this happens. For example, while painting
a picture entitled Suprematist painting on an advertising pole (fig. 9), at the stage of
preparing the groundwork, the idea of painting a quasi-painting hung on a adverti-
sing pole in the shape of leaflets hung on advertising pole or bus stops was born.
Why exactly this idea? | can't give a definite answer to this. Perhaps while waiting for
the bus, on my way to the studio, such an announcement on a pole caught my
attention for a while and then it was pushed out of my consciousness. He returned
to it while the priming of the sub-painting was in progress. It sounds trivial, but this
is how images move freely between our consciousness and unconsciousness. Hans
Belting, whom | quoted in the previous chapter, mentioned this, giving human
memory the role of a kind of archive of images8”. Having established the outline of
the composition, | proceeded to work on the quasi-image included therein in a
spontaneous way. After painting it, | added black at the bottom and on the right,
which gave the composition a certain spatiality. This procedure was the result of a
conscious analysis of the painting. The stages of work on this painting can be sum-
marised as follows: the conceptual phase (consciousness + unconsciousness) the
painting phase (unconsciousness) and the final, verifying phase (consciousness). |
was able to observe a similar process during the creation of other paintings from
this series. In the work Suprematist Tree, "Malevichian" quasi-images were



suspended on a geometrised form of a tree (fig. 10). The motif of paintings hanging
on a tree has been on my mind for some time. First of all, | found the form of the tree
(extremely simplified in my painting) and the symbolic load it carries interesting. The
tree is one of the symbols known in most archaic societies. In his book Images and
Symbols, in the chapter devoted to the symbolism of the centre, Mircea Eliade di-
scusses the symbol of a tree, a mountain and a pole as symbols representing the
centre of the world - the place where, according to most archaic peoples, heaven
and earth meet88. Of course, not every tree represents the centre of the world. Each
community had its own vision of this one Cosmic Tree, and other trees could only
act as symbols - referring or directing thoughts towards this model. However, |
would like to point out that it was not my intention to include all this symbolism in
the painting. | saw this motif primarily as an interesting compositional problem - a
centrally located black tree branch and the branches, on which the paintings hang,
going out of the frame. The whole symbolic superstructure emerged over time and |
think that its interpretation has not been fully exhausted. The simplest association
that came to mind when | thought about the effect of my work was to link it to a
family tree. The fragmentary composition might suggest that the suprematist ima-
ges are some kind of 'generation' on it. What would the paintings be on the lower
and higher floors? It is difficult to say. The understanding of this motif as a specific
Cosmic Tree on which, as it were, historical trends and styles in painting "grow"
came only later. In fact, | came up with this interpretation only now, while writing
this paragraph. This fact confirms for me the thesis cited in the previous chapter that 125
symbols are not created consciously. They are also open to interpretation and
require some intellectual or - if you prefer - spiritual effort from the recipient. At this
point it is worth referring to the concept of open form outlined by Umberto Eco. In
his book entitled The Open Work, he includes opinions that give works of art a certa-
in fluidity of meaning. Their interpretation may go in a surprising direction, both for
the viewer and the artist himself. It is up to the viewer whether he or she makes an
attempt to read the artist's intentions, or whether they let their imagination run wild
and look for a deeper meaning of the work of art, which paradoxically, the artist did
not have to know consciously while creating it8. According to this concept, paintin-
gs "live" their lives also after leaving the artist's studio. We can say, then, that the
creative process does not end when the brushes are put away in the drawer. It conti-
nues in the mind of both the artist and the viewers who encounter the finished
work. An important issue, worth explaining when describing this painting cycle, is
also the very theme of Kazimir Malevich's suprematism. As we know, this artist set
quite strict rules within the movement, of which he was the creator. As the title of
Malevich's most important manifesto indicates, the world of plastic forms which the
artist used was to be a world completely without object. Suprematism - as Malevich
himself defined it - meant the supremacy of pure experience®°. There was no qu-
estion of simple associations such as: circle - solar disk, triangle - mountain, etc.
Instead, the viewer was to "feel" the world. Instead, the viewer was to "feel" various
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impressions such as the experience of movement or the experience of beauty. On
the other hand, despite questioning the use of object forms, the artist suggests that
the important thing is the sensations themselves, regardless of what caused them.
Following this line of thought, we can also open the door to a symbolic interpreta-
tion of given forms. Nothing stands in the way of experiencing the feeling of move-
ment by associating it with a rushing arrow or contemplating beauty interpreted
within the framework of symbols based on geometric figures understood in a speci-
fic culture. Kazimir Malevich himself, in one of his texts printed in the artistic avant-
-garde magazine "Blok", noticed that all visible forms arise from intuition®®. This in
turn, as | described it in the previous chapter, is connected with the activities of the
unconscious part of the human psyche. The perception of symbols coming from the
unconscious takes place in a spontaneous way, and no pre-imposed rigour can stop
the processes that are set in motion in the minds of the recipients, often unintentio-
nally. Although it is not my aim to search for differences between Malevich's theory
and my works, | feel the need to explain one more difference. Geometric forms in
the work of the representative of the Russian avant-garde are often arranged on a
plane in a way that may suggest movement, but also in a way that does not create
the illusion of depth. The figures are flat and without shadows. In my works, this
principle is preserved only in isolated areas of quasi-pictures. In other areas of the
canvas there are suggestions of blocks, and the quasi-images themselves often cast
shadows, so that we can separate the background from something like images

- objects. These features, in my opinion, allow us to go beyond the rules created by
Malevich, and the compositions become something like a free juggling of forms
borrowed from his painting. This procedure creates a significant difference in the
reception of these works and opens a field for interpretation of the symbolism con-
tained in them.
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Latest paintings

"Grease something on the canvas if you can see it's white and it looks idiotic somehow"
Vincent Van Gogh in his letters to his brother22

In the newest paintings (as | call them by default, because they were created at
the latest date and | did not manage to classify them into any set) | continued the
subject matter explored in the previous cycles, but enriched it with a few new, im-
portant issues. In fact, these issues appeared by themselves, somehow slipping out
of my control. My original idea was to continue on the paths | had previously map-
ped out, and | accepted the new experiences and difficulties arising along the way
with full understanding. | make no secret of the fact that for many years, in fact, sin-
ce time immemorial, | have been treating images as if they were some kind of living
beings that remain with us in some strange, undefined relation. Hence my interest
in various theories concerning the anthropology of the image, idolatry or totemism.
In this subchapter, apart from describing a series of paintings, | intend to outline my
own specific approach to visual representations based on selected theories which, in
My opinion, are adequate to the topic of my doctoral dissertation.

The mentioned innovations which have appeared in my paintings are, above all,
threads hooked on figuration. Already in the previous series, the composition of the 127
works could suggest that the quasi-images contained therein play the role of prota-
gonists of the arranged scenes. In the latest paintings | have continued these moti-
fs, creating representations with a similar core. We are also dealing in them with
"Malevich-like" compositions based on the free arrangement of forms on the plane
and the scenery in which they are placed. This time the scenery slightly more ani-
mates the images taking part in it. Already in the previous series we could observe
something like giving the paintings the features of animated matter. This kind of
thing took place, for example, in the already discussed work Suprematist Tree. The
paintings hanging on the tree can be treated as fruit, as elements participating in
the cycles of nature. In more recent works, in my opinion, the play with such themes
has been more concrete, although not always. The first example of a work in which
the relationship between background and quasi-image is somewhat different than
in earlier works is Suprematist Image Placed Behind Bars (fig. 11). The title of the
work basically describes its content in the simplest way. A painted image in supre-
matist style in front of which bars have been placed, suggesting something like its
imprisonment. Another novelty is the interference in the area of the quasi-painting
and covering it with black stripes denoting bars. It is worth mentioning here that the
first, central black stripe was created as an element masking a technological error
which appeared during the preparation of the canvas. Too weak glue applied to the
canvas at the point where the crossbar of the frame is located resulted in uneven
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covering of the surface with a layer of gesso. This mistake forced the use of a solution
which was not at all planned at first, and which in the end significantly influenced
the subject of the work. This fact highlights two phenomena which | have already
mentioned here. Firstly, the moment of preparation of the canvas fully participates
in the creative process of producing the work. Secondly, consciousness, which is
responsible for the general outline of the image, encounters accidental or irrational
incidents and in their context the concept of the whole work may change smoothly.
These incidents can be both fortuitous events such as the aforementioned mistakes,
and also certain whispers coming from the unconscious that cannot be explained in
a rational way. | described a case of the second type in the painting Suprematist pa-
inting on an advertising pole, in which the choice of subject matter was not entirely
clear to me. In the painting The Suprematist Image Placed Behind Bars, the situ-
ation repeated itself, with the additional stimulus of a technological error. Initially, |
intended to paint only one black stripe, but much thicker. This would have created
something like a black pole or a tree placed in front of the painting. Eventually, |
made a conscious decision to make the black line exactly as thick as the crossbar
connecting the frames of the painting. Then | duplicated the strips, introducing
rhythm. Before the colour composition appeared, the black stripes reminded me of
the colours of Juventus Turin football team shirts. This association remained until
the colour forms were added. During this process, | began to get the impression that
the black stripes became bars, and the quasi-image behind them took on the cha-
racteristics of animated matter in my eyes. It is obvious that we cannot sentence a
painting to prison and lock it behind bars. However, the fact of thinking in this way
has awakened a very interesting psychological mechanism far from being rational. It
is a very interesting phenomenon, to which | would like to devote some space here.

I will refer to two theorists, W.J.T. Mitchell and David Freedberg. Before | do that | will
return for a moment to the work The Suprematist Image Placed Behind Bars. For |
believe that the motif of the painting behind bars itself may also have surfaced from
the unconscious in the form of a recurring memory. | came across this clue some
time after painting the canvas. The painting reminded me of the impression made
on me by a reconstruction of El Lissitzky's Abstract Cabinet that | saw at an exhi-
bition in Dresden (fig. 12). | realised that in the cabinet designed by the artist there
was a painting placed behind a metal grate. This way of displaying it intrigued me
greatly, but as is usually the case in such cases, the fascination was short-lived and
then gave way to new ones. The image | painted evoked a memory and forced me
to retrospectively review the photographs from the exhibition. It was then that | saw
that human memory can be very fallible.

When it comes to the question of animism or vitalism in visual representations, it
is mainly the two researchers mentioned above who come to our aid - Mitchell and
Freedberg. The first of them, in his treatise What do images want, examines the pro-
cesses that take place around visual representations. He draws attention to the fact
that people include images in the world that functions on similar principles as their



own world. Images understood in this way can exist independently and, according
to the title thesis of the book, have some desires. Mitchell's considerations, however,
focus on modernity and refer to examples both in the field of visual arts and in other
fields that operate with images (such as reportage photography). David Freedberg,
on the other hand, in his book The Power of Images, refers mainly to past eras full of
magical attitudes towards images. Both researchers agree on one thing - the issu-
es of animism and idolatry have not disappeared with the development of human
thought, and although we ascribe magical features to images less frequently, we
still treat them as if they lived alongside us. Interestingly, when asked about belie-
ving in the life of images, Mitchell answers in the negative®3:. However, he goes on to
point out that we cannot ignore the fact that people (including himself) persistently
behave as if they really believed that images have a life of their own. It is therefore an
irrational phenomenon, more related to the unconscious. Attributing the characte-
ristics of living creatures to inanimate objects is a transfer of one's own, unconscious
psychic contents onto the object in question. The phenomenon of transference was
explained in detail by Carl Gustav Jung in a series of lectures that took place at the
London Tavistock Clinic in 1935. In one of the lectures Jung recalled the story of the
transfer of psychic content by one of his patients to an inanimate object - an old
Egyptian figurine?+. The patient projected his unconscious image of a woman onto
a sculpture representing a cat that he had bought for a lot of money. Allow me to
reproduce in full the argument concerning this case, because | believe it illustrates
well the phenomenon discussed above: 129

"This man bought this sculpture for himself for 40000 francs; he placed it on
the fireplace in the living room. But soon afterwards he noticed that he had lost
his peace of mind. The office where he worked was on the floor below the flat, and
the patient would leave his work almost every hour, rush to the living room and
contemplate the sculpture, and when he was satisfied with the view, return to the
office, only to return to the living room after some time. This restlessness got to him
so much that he finally put the cat on a pedestal to keep it constantly in sight, but
then it turned out that he could not work at all! In the end he felt compelled to lock
the sculpture in the attic; he hoped that at least in this way he would be free from its
influence, but he constantly had to struggle against the temptation not to climb the
stairs, open the box and see the cat. When he realised that it was a projection of the
image of femininity in general - for the cat obviously symbolised a woman - the spell
broke, the fascination with the sculpture disappeared.”

An important conclusion that emerges from this story is the link between trans-
ference and the unconscious. As Jung pointed out, once the nature of the projected
content was realised, the problem of animism disappeared in an instant. The situ-
ation is similar - in my opinion - with the anthropomorphisation of visual represen-
tations. We project our own unconscious emotions and desires onto them. This is
where the impression that images "come alive" comes from. The moment we realise
that images actually say more about us than we do ourselves, the magic of them
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will disappear. This thesis, quite simple and perhaps obvious to some, significantly
affects my own creative process. As | described earlier, it is based on the relation:
consciousness-unconsciousness-consciousness, and thus it balances all the time
around such issues as unconscious transfer and conscious projection. The matter
is not so simple, because despite our knowledge on the subject, this mechanism is
constantly repeating itself and can surprise us all the time.

Returning to the analysis of my paintings, | would like to refer to the second
researcher mentioned - David Freedberg. | will also return here to the painting
Suprematist Painting Placed Behind Bars, because it deals with one of the issues
raised in this author's book. It is about a kind of administering justice to paintin-
gs, punishing and torturing them. Physical acts of violence against images were a
very common practice (popular especially in medieval and renaissance Italy). Most
often, an image was used when a villain punished by a secular or ecclesiastical court
escaped before the execution of the judgment. In such situations, the image was
executed and given the same punishment as the offender was sentenced to. Most
often it was simply a public burning at the stake?s. It is also interesting to note that
images were used not only for executions in absentia. There were cases of exposing
images of culprits to public view in order to dishonour them. Such images began to
be used officially by law in Italy in the second half of the 13th century. Usually it was a
portrait of the person accused of some wrongdoing, signed with name and accusa-
tion written in big letters. Portraits of this type were painted in public places, such as
city walls or community buildings. Of course, this practice was very often applied to
escaped convicts or outlaws, so that their image would constantly remind other citi-
zens of the crimes they had committed. One of the most important examples of this
type of painting were the images of the Albizzi family on the facade of the Florentine
Palazzo del Podesta in 1440. They were a reminder of the betrayal they had commit-
ted during the Battle of Anghiari. Although the popularity of images of dishonour
concerns mainly the area of Italy and a relatively short period of about 200 years, it
sheds some light on the universal mechanisms and behaviours we apply to visu-
al representations. If an image is treated as a substitute for the physical person it
represents, we can perform an act of execution on it as a substitute, for example.
This proves that we give this representation the features of a living being. It seems to
us that by destroying the painting we inflict pain (in a symbolic way) on the person
portrayed in it, and by exhibiting the portrait with a list of offences written on it, we
create in the audience a real experience of contempt for the villain. | have no idea
why | put the suprematist painting behind bars, but | have an irresistible impression
that the procedure resulted from a deeply hidden sadism and a desire to torment
the painting - because, as an artist, | have the right to do whatever | want with my
own work.

A different kind of eccentricity occurs in the paintings Shining star (fig. 13) and
Suprematist image in the clouds (fig. 14). In the case of these two works we are de-
aling with the activation of the symbolic apotheosis of images. In the first of them,
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the quasi-image is not a traditional rectangle. It has an irregular shape resembling

a star. This star casts a shadow, which may also be associated with a freely hanging
cape. The analysis of this painting directed me towards interpreting its symbo-

lism in analogy to well-known iconographic images of the apotheosis of saints or
the "Assumption" (The Assumption - Titian, The Apotheosis of St Thomas Aquinas

- Francisco Zurbaran). These types of representations were based on similar compo-
sitional schemes (fig. 15,16). However, let us abandon the composition and symbo-
lism (I read it only after the completion of the work as a result of a rational analysis
of what happened on this canvas) and consider the process of creating this motif. It
is difficult for me to explain why the form of a star appeared in the painting. It appe-
ared spontaneously, so to speak. Like the earlier paintings, | made this one without
any preliminary sketch of the composition. | separated the irregular plane from the
background by sticking fragments of painter's tape. Of course, when | put the tape
on, | knew more or less what shape the separated plane would have. | wanted to
achieve dynamics through a high density of sharp angles. Later, | tried to balance
these dynamics by painting a black organic form interacting with the sharp angles.
Then | painted a blue background and filled the star area with coloured geometric
forms. The final effect evoked associations with a star floating in undefined space,
which casts a shadow of a rather peculiar shape, resembling a cape. This in turn may
be associated with images of super-heroes known from pop culture (fig. 17). This mix
of associations led me to the above mentioned thesis that the painting is a veiled
representation of apotheosis/assumption. The person (or perhaps still life object?) 131
who performs this act is a suprematist painting with a star-like shape. So this is
another example of my work featuring a kind of anthropomorphisation of the ima-
ge. In reference to this work, | created a work that is its reverse - floppy shape/sharp
shadow (fig. 18). In it, the star has a soft shape, while the shadow is sharp. It is worth
noting that | painted the second picture before | analysed the symbolism of the first
one. It was created simply in reference to the composition of the work Shining star
as a kind of play of forms. The search for a deeper meaning would require a separate
analysis of this work, too. | think that due to the compositional similarity, the core of
meaning of these two representations is similar. However, it is difficult to identify the
soft, levitating shape with a super-hero. In this painting, it is the shadow that plays
the role of dynamising the whole. The softened image seems more like a shapeless
mass, driven by a force difficult to interpret. Colourful forms, which in my paintings
were usually geometric figures, have also been softened. This treatment was in-
tended to create the illusion of the effect of "creeping" forms. At some stage in the
process of creating this painting, | tried to imagine how the geometric figures would
move if they came to life. This thought (although it might be better to call it a fanta-
sy) spontaneously appeared in my head. | quickly came to the conclusion that the
most appropriate way for the geometry to move would be the crawling characteri-
stic of protozoa. This is the form in which | depicted this movement in my painting.
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The motif of apotheosis also appears in the work Suprematist Painting in the
Clouds. Here, it fits more obviously into the traditional iconography of this type of
representation. The suprematist quasi-image has been placed on a black cloud, and
its fragment is covered by another, similar cloud. The shape of the quasi-image itself
is similar to that of a stele or tombstone. Interestingly, the painting was originally in-
tended to look completely different and, consequently, to refer to a different subject.
The original idea, which emerged during the priming of the canvas, was to paint a
quasi-painting based on a pillar on a pile of black boards. | took up this subject after
a conscious analysis of the symbolism of the Suprematist painting placed behind
bars. | wanted the new painting to be a continuation of the theme of the previous
one. However, immediately after painting the stake, | changed my mind and faced
a compositional problem - how to deal with the large amount of unnecessary black
in the centre. Covering with white was out of the question, so the only option was
to rework the black rectangles into a large, uniform patch of black with an irregu-
lar shape. This shape reminded me of a cloud, so | added another one a bit higher
to balance the composition. The change | made had a significant influence on the
symbolism of the work. The original plan assumed the motif of the painting on the
stake, and therefore its symbolic damnation (similar to the Italian paintings of dis-
grace discussed earlier). The final form of the work indicated a completely different
symbolism. Placing the painting on a cloud and surrounded by clouds indicates, of
course, its apotheosis. This type of representation was quite common in art (mainly
Baroque, but also later). The motif of a figure levitating on a cloud usually appeared
with images of saints as a way of exalting them or showing them in a moment of
intense spiritual experience or ascension as in the case of Titian's Madonna. The
Suprematist painting in the Clouds is based on the symbolism of these representa-
tions, although, as | described in the story of its creation, it was intended to look very
different. Both in this painting and the one discussed earlier (Floppy shape/sharp
shadow), the unconscious played a key role in shaping its final form. The changes |
made contradicted what | had intended at the initial stage of the creative process.
The final reading of the meaning of these changes, however, was only possible thro-
ugh conscious analysis of what was created on the canvas. The model | use, called
for the purpose of this dissertation consciousness-unconsciousness-consciousness,
is also in this case the model which characterised my creative process.

As a digression, | would like to discuss one more painting which was created in
relation to the previously mentioned motif of bars. It is a painting in which the fi-
gurative motif resounds perhaps most clearly. | mentioned the association of black
bars with the pattern on Juventus Turin football club shirts. This vision pushed me
to make an untitled painting with the motif of a T-shirt hanging on a clothesline (fig.
19). In this painting | wanted to use a phenomenon called 'chromatic egalization'. It
is an optical illusion based on the correlation of a uniformly coloured background
with lines of a different colour crossing it?6. Such a correlation causes the surface
being the background to capture the colour characteristics of the lines that cross it.

96 M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw 1983, s. 25



| wanted to use this phenomenon as a background for a suprematist quasi-image.
Initially, | was going to continue the motif of the striped T-shirt, with one difference.
This time, it was supposed to be an Argentinian national team T-shirt with stripes

of the same colour as those crossing the red background. In the end, | abandoned
this idea and decided to leave only the blue rectangle resembling a pocket on the
jersey. This abandonment, as | later justified it to myself, was intended to create a
certain kind of uncertainty in the viewer - was a T-shirt really painted on my pictu-

re or maybe these are only abstract forms, the same as in other paintings from this
series? This work became for me another step towards (very simplified) figuration.

It is very possible that | was inspired to take these steps by the work of Bart van der
Leck, a lesser known painter from the de Stijl group. In his work, geometric figures
were arranged in various shapes known from reality - animals, fruit and people. |
particularly remember his painting The Sower from 1921 (fig. 20). Before | knew the
title of this work, | perceived the figure painted on it as an athlete making a dynamic
movement. This association was caused by my recollection of the way | used to draw
field scenes in primary school. Analysing the untitled picture after some time, | came
to the conclusion that painting it was a kind of retrospection - a return to drawings
from my childhood. Therefore, in this painting, we are also dealing with an uncon-
scious scanning of memory and bringing its motifs to the surface. Memory - as Hans
Belting noticed - is a kind of archive of images.

Animations 133

The painting works, examples of which | described above, will be supplemen-
ted by moving images. The possibilities of movement offered by animation and
video seemed so interesting to me that | decided to use them in the context of the
subject under discussion. A digital image gives the impression of "coming to life"
much more intensely than in traditional painting. By digital image | mean, first of
all, computer animations and video made with the use of modern digital tools. In
my particular case, these are mainly 2D animations using simple geometric forms
which correlate with my paintings. The obvious difference is that in painting, the
movement of forms can only take place in the imagination of the viewer, whereas in
animation it is visible at first glance. Interestingly, even in spite of the premeditated
animation scenario, movement can trigger the imagination in such a way that it be-
gins to create new images saturated with narratives other than the assumed ones.
| found this feature of animation most interesting. The possibility of influencing the
viewer's unconscious and stimulating them to look for new meanings or symbolism
became the main arguments for me to choose this technique. Observing a moving
image, it is difficult to escape the impression that we are dealing with a kind of living
organism. Of course, | am not referring here to figurative animations with many cha-
racters and an elaborate script, analogous to feature-length films. In such cases, the
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viewer very often quickly realizes that they are watching a story that has a predeter-
mined structure limited by time - it has its beginning, development and ending. In
my animations | have chosen to use simple geometric forms set in a time loop - so
as to strip them of their traditional narrative and linear sense of time. These anima-
tions use a similar iconography to that which has appeared in my paintings. Here,
too, we are dealing with the motif of a picture within a picture and the animation
of the background. The simplified form of animation | use may evoke associations
with the abstract visual poems of Oskar Fischinger (fig. 21). However, in my case, the
form is even more minimalist, and also devoid of music that would build the mood
(fig. 22). In the Windmills animation series, | have succeeded in achieving my aims,
and also - which | am very pleased about - in leaving a lot of space to stimulate the
unconscious. The series consists of four visually similar animations. Each of them is
based on a comparable composition and movement. Monochromatic quasi-images
form the centre. The background here is a black cross rotating around its own axis.
This is the only movement used in this series of animations. This movement, howe-
ver, is crucial for the overtone of the works. By introducing this kind of dynamics, the
Cross ceases to be a cross and the whole composition becomes, according to the
title, a windmill or a ventilator. However, such an interpretation of this work is not
sufficient, although | do not claim that by following it we cannot reach interesting
conclusions. With a longer observation of the image, however, we may notice com-
pletely different phenomena. Here | would like to point out that these are, of course,
my subjective observations, drawn from the observation of the works. | am aware
that sensitivity to various kinds of visual illusions depends on the individual optical
system of the eye. However, in my case, the dominant effect was the impression of
movement in the area inside the rectangles. Although they are motionless, the black
cross rotating in the background makes me notice something like a waving of the
rectangular form of the image. It is worth mentioning that | intentionally drew the
rectangles in such a way that they are slightly skewed and become trapezoidal. In
this way, an element of error crept into the animation, which looks apparently even.
As in the paintings from the series The Constructivist Error, it may not be visible at
first glance, but it can open the way to new interpretations. The broken geometry
used here may disturb the viewer's sense of harmony and interfere with the recep-
tion of paintings. The monotony emanating from the animation can be both sti-
mulating, causing irritation, and calming through its repetitiveness. Analysing this
work,  would also like to draw attention to a certain dualism. It is, | suspect, related
to the eye's registration of the different positions of the rotating cross. When the
brain registers it as vertical and horizontal, the dominant feeling is one of calmness
- resulting from the static character of the composition. If, on the other hand, the
cross is registered by us as the letter X, the representation becomes more dynamic.
In order to take the symbolic layer of animation apart, we have to distinguish two
symbols - cross and letter X (which is in some sense the equivalent of the cross, but
carries different connotations). The cross is a symbol very well known in our culture.



Its analysis goes far beyond the framework of this dissertation. Considering only its
visual impact, we can say that it neutralises the tension of lines - vertical and hori-
zontal, thus creating a sense of harmony and balance. X, on the other hand, we can
read as the so-called crux decusatta. It is a symbolic reference to the sign of the
cross, through connotations with the Roman numeral denoting the number ten.
The symbolism of this number, on the other hand, goes back to the times of the
origin of the Pythagorean school and referred to the so-called " arch-figure" (the
number ten consisted of the sum of the first four digits)®?. The symbol X itself is
more capacious. It can refer to the arch-figure, but also to St Andrew's cross or the
Greek letter Chi. However, my unconsciousness gave me yet another interpretation.
The symbol X suggests some kind of crossing out. It is a natural or trained gesture of
crossing something out. Thus, interpreting it in this way, we can relate it to negation
or the will to banish something embarrassing. The reception of this work is, in my
opinion, based mainly on the unconscious. Despite the above-mentioned attempts
to rationalise the symbols that may appear when interacting with animation,  am
not fully able to justify why | perceive it this way and not differently. One might ven-
ture to say that movement creates a greater impediment to consciousness on the
way to interpreting the work. Another thing that, in my opinion, hinders conscious
analysis is the fact that the work has no traditional narrative and requires the viewer
to be emotionally involved. This is because a rational judgement of the work would
end very quickly, and the analysis could go as follows: it is simply a black cross rota-
ting on its axis, positioned behind a rectangle of a particular colour. If, on the other
hand, we approach the analysis of the work in an intuitive or emotional way, we
may - and | hope we will - arrive at far more interesting impressions. The conclusion
about the emotional or, better, intuitive perception of animation is very surprising to
me. Until now, | have been under the impression that this form of communing with
works of art is most fully expressed in the case of traditional techniques, in which we
deal with the trace of the creator's hand. Animations, or more broadly, computer art,
have always been strongly intellectual for me. In the case of my work, through the
use of very limited forms and movement, this aspect was pushed into the backgro-
und, leaving room for spontaneous reception, coming from unconscious sources of
experience.

Animations, in my conception, are meant to supplement traditional images. By
introducing movement, | would like to initiate a kind of dialogue between these two
disciplines. | have the impression that exposing animations alongside painting will
considerably enrich them and open up a field for interesting analysis. The move-
ment that occurs in animations stimulates - in my opinion - the " sleeping" move-
ment of forms on the picture plane. | am curious how a composition of this kind will
influence the reception of the whole and particular parts of the doctoral exhibition.
| hope that it will become a stimulus for further discoveries based on unconscious
experiences.

97 S. Kobielus, Krzyz Chrystusa. Od znaku i figury do symbolu i metafory, Tyniec 2011, s. 120.
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Word Poem

Another work that expands the range of imagery techniques | use for the pur-
poses of this dissertation is a video entitled Word Poem. The form of the work refers
to popular tutorials or internet streaming. Word Poem also refers to the trend of
futuristic poetry, called Zaumna (non-conceptual) poetry. This trend was popular in
Russia at the beginning of the 20th century, and its main representative and creator
was Veliimir Khlebnikov. Interestingly, also Kazimir Malevich was interested in this
kind of work, not only from the theoretical side?8. For Khlebnikov, zaumny language
was a way to liberate poetry from ossified rational forms. According to him, me-
taphors, epithets and symbolism used so far by poets, were formalised and conven-
tionalized. These conclusions remind us very much of the processes of conventiona-
lization of symbols in visual arts, and as we remember, a symbol is a living creation
that has its source in the unconscious (as opposed to a formalized sign or allegory).
For Khlebnikov, the source of art was beyond the mind, and he saw zaumny langu-
age as a breath of fresh air for conservative traditional poetry.

The result of my interest is a video series entitled Word Poem (fig. 23). For this
work, | use the well-known text-editing software Microsoft Word and the conven-
tion of the tutorial which consists in presenting in real time what is happening on
the computer screen. The choice of this form seemed ideal for the realisation of
my own poetic attempts based on the relation between the unconscious and the
conscious. This formula allowed me to capture my thought processes and present
them in the form of a video-poem displayed directly on the wall. Word Poem refers
to Khlebnikov's pensive poetry in a rather loose way. In my work, the creation of the
poem and its final form are not the main focus. In the series of video works, | focus
on the creative process itself much more than in the case of the paintings. It is pro-
bably connected with a certain ephemerality of the medium | use. In painting, | aim
to present a visual message in an unchanging, material form. The thought processes
that occur during the reception of paintings are always connected with their final
shape. In video works, on the other hand, | wanted to show the trace of a thought,
the development of a narrative and dressing it in an appropriate form. The graphic
arrangement of letters, words, lines, etc. is always visual and also works through
the sense of sight. However, this aspect is not the most important in my works. The
poems | write in Word do not have a standard narrative based on a beginning and
an end. Through the use of live recording of the computer screen, there is more of
a free wandering of thoughts that escapes the linear perception of a poetic work.
The key issue | wanted to show in Word Poem is the domination of the unconscious
over the conscious during the creative process. This relationship can cause my po-
ems to be, at times, more like gibberish than traditional poetry. Nevertheless, | feel
that this experience is interesting enough to include in my dissertation. The works in

98 K. Malewicz, Wiersze i teksty, wybdr i oprac. Adam Pomorski, Warszawa 2004



this series give a kind of preview of the processes occurring in the psyche during my
creative work. | tried to work according to a model based on unconscious throwing
away of words that came to my mind at a given moment and a conscious attempt
to order them. In this way of working, the verses were often a surprise to myself and
the final form of the poem gives the impression of an abstract rebus to which there
is no correct interpretation key.

Failed paintings

As an additional part of my doctoral exhibition, there are also paintings that |
have deemed unsuccessful. Although this is a status which would seem to exclude
the works from public display, for me it forms an integral whole with the rest of the
works | have selected as worthy of showing. It is worth explaining here what this
selection looked like. | have already written about the rigour | imposed on myself
during the creative process. It concerned painting in such a way as to make it im-
possible to make any corrections. If a painting was, in my opinion, not right, | wo-
uld take the canvas off the frame and put it back on the pile with the unsuccessful
paintings. The final status | was to give to the painting varied. Sometimes, right after
painting, | decided that the picture was not right and | took the canvas down im-
mediately. Other times, the painting seemed good to me for a while, only to change
my Mmind after some time and reject it. The reasons for rejecting paintings are not
entirely clear to me. | think it could often have been formal reasons, such as a wrong
composition or badly chosen colours. It may also have been due to a lack of activa-
tion of symbolic processes, emerging during the analysis of paintings which | con-
sidered successful. All these factors, largely unconscious, may have influenced the
rejection of given works. However, | would also like to show them because | believe
that the prominence of failure fits well into the context of my creative process and
correlates with the previous series included in this dissertation. The failed paintings
are canvases without painting frames. Most of them lay on the floor of the studio
while | was working on my PhD. Some of them were destroyed (partially or perma-
nently). At the doctoral exhibition | present them laid out loosely on the floor. These
works are intended to create a background for another painting, which in turn was
created most quickly and without any corrections, but | immediately considered it a
very successful painting. | find this combination very interesting, for the reason that
it draws attention to a rather important aspect of the creative process. This issue is
the time of creating paintings. It will certainly not come as a surprise if | say that you
can paint a good picture very quickly and a bad one for years, but this is not what |
mean here. When | divided my creative process into phases (consciousness-uncon-
sciousness-consciousness), | did not specify a precise time frame for each of them.
The first phase (preparation of the canvas, the period of reflection on the general
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outline) seems to be stretched in time. The very process of gluing and priming the
canvas takes several days. The stage of unconsciousness, the moment of painting,
lasts a very short time. If there are no technical difficulties, the painting is completed
in about 2 hours. The last phase - the conscious analysis of what is in the painting -
may partly overlap with the moment of painting (it is difficult to avoid), but, as | have
noticed, it sounds best after the artist has detached himself from the creative pro-
cess. When there is no possibility to make quick corrections on the paintings. That is,
when | look at a reproduction of a painting on a photograph after returning from the
studio or the next day in the studio itself. Some paintings sometimes become the
object of my analyses only days or even months after they have been painted. This is
by far the most staggered stage in my creative process. Hence, there are very large
discrepancies in the moments when | decide to consider a painting unsuccessful -
sometimes immediately after painting, other times after several months. In contrast
to the unsuccessful paintings, | present a painting in which the second phase may
not have lasted even a minute, but | immediately recognised it as a successful work.
Unfortunately, until now | have not been able to give a clear answer as to why this
happened. This painting (for the sake of order, | decided to call it simply a very good
painting), was created on the same principle as all the others (fig. 24). | carefully
prepared the canvas, thought about the outline, and then made a gesture which, for
all intents and purposes, negated what | had planned to do. | spray-painted a blue
line - adding a kind of smile to the image. | duplicated this gesture twice using two
other colours of paint - yellow and red. Afterwards, | decided that the painting was a
success and there was nothing to add to it. At first, the gesture seemed radical and
vandalised because | had prepared the canvas for a long time and | wanted to give it
some time. Later, | found out that this hooligan gesture not only made the painting
successful from the point of view of composition, but also filled it with a meaning
which | could not fully understand at the time of its creation. Making objects or
people smile is a well-known children's game. In this way, these objects become, as
it were, persons capable of having emotions. Smile in the era of social-media, is also
a kind of automatic message or a punctuation mark put on par with a full stop or a
comma. This kind of pictogram is meant to be a contemporary, synthetic reflection
of our state of mind. It may be a conventionalized sign, but it is not devoid - in my
opinion - of symbolic potential. One can, of course, spin a narrative here about the
symbolism of the number three or the figure of the arch, but | would not like to do
that here because these were not conclusions that would surprise me. | must admit
that | have now noticed another interpretative path for this painting, which seemed
more interesting to me. | took the lines painted in three colours as a kind of smile
addressed to me, and also to any other viewer. They are a kind of joke or a wink at
the viewer and, what is more important, they suggest a certain futility of the effort
to understand the full pictorial representation. The analysis of images in terms of
symbolism and hidden content is always something like walking in the dark. If a
symbol is in fact a living thing (which | do not doubt), and if images, according to



the theories quoted here earlier, are something like bio-organisms that multiply
like viruses in our memory, it is difficult to confine them within a rigid framework,
and thus to consider an analysis as exhaustive of a given subject. This is troubleso-
me, especially if we undertake work in the context of such mysterious material as
the human unconscious. Analysing the images and symbols contained in them, we
do have a chance to notice archetypal representations, which are reflections of the
collective unconscious. For the most part, however, it will be a dialogue with our-
selves and a study of what is in our private unconscious. The separation of individual
content from that belonging to a species is not a task for an artist, but for a psy-
choanalyst. The artist can only trigger certain processes that will lead us to specific
conclusions. However, these will not be - as | think - final conclusions. This is a certain
imperfection of art, but also its great strength.

Summary

The final result of my dissertation is a doctoral exhibition consisting mainly of
paintings, expanded by actions made in new media techniques and an installation
composed of unsuccessful paintings. | based the realisation of my works on the
theoretical foundation described in this dissertation. The main assumption was the
confrontation of the intuitive creative process (unconsciousness) with the rational 139
analysis of the created works (consciousness). However, this process, as | could see,
was not only based on the unconscious, and the analysis itself was not only a rational
description of what was created. In my view, the creative process is not fully defina-
ble, and therefore studying it could often give the impression of wandering blindly.
In my practice, both the unconscious and conscious areas of the psyche were acti-
ve. The analysis of what arose was usually done on the basis of rational judgement,
although there were cases where this kind of description made it difficult for me. For
the purpose of this dissertation, | created a model of my own creative process based
on three stages:

- the conceptual phase - the stage when | prepare the sub-image, choose the
technique. At this stage, the composition outline of the work is also created.

- the painting stage - the stage most dominated by the activity of the unconscio-
us. It can either affirm the previously created outline or negate it.

- the final, verifying phase - at this stage | conduct an analysis of the painting,
both in terms of form and its symbolic content. Here | make a conscious verification
whether the image is successful or not.

Separating the various phases has allowed me to organize my thinking about my
creative process and to analyze the influence of the unconscious and consciousness
on the formation of the image.
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For me, working on my PhD was above all an opportunity to examine myself and
to look for the reasons why | reach for paints and brushes. My interests in depth
psychology, history and theory of art or gnosis are most fully realised through arti-
stic practice. Contact with the painting itself, first as a creator and later as a viewer,
stimulates me to reflect on what | consider to be the most important things. The
driving force behind both my interests and the creative process itself is always cu-
riosity - about the world, people, the human psyche, symbols, archetypes. | make no
secret of the fact that the creative process or the reception of art has the dimension
of an individual experience. When creating and analysing, not only my own works, |
search for the answers to the questions that bother me. Undoubtedly, each viewer
can use their own key of interpretation. In my opinion, the most valuable thing is to
stimulate the psyche during contact with the image and to direct it to perceive the
symbolic content of the work. Symbol - as we know from Ernst Cassirer - is the key to
human nature®°.

While working on the thesis, | also managed to apply formal solutions that were
new to me. | significantly reduced the colour palette and chose the language of
geometry as a means of communication. For me, this was a fundamental change, as
| had previously mainly worked in the area of expression, matter painting or gesture
painting. | have also always been interested in conceptual reflections on painting.
The nature of my dissertation gave me the opportunity to realise these interests. The
application of solutions known from constructivist painting or neo-plasticism has, in
my opinion, precisely the conceptual dimension, and is also adequate to the sub-
ject of my dissertation. As it turned out, the limitations | imposed on myself resul-
ted in an interesting analysis of the symbolism and content of the works | created,
but above all they allowed me to tame my unconscious to some extent. Borrowing
forms from Kazimir Malevich or the Suprematists limited the possibility of exposing
an individual stylistics and directed the research vector towards the pictorial repre-
sentations themselves. This did not have a negative impact on the symbolic content
of the works but, on the contrary, opened up new fields of interpretation. Geometric
inflections, errors, paint spills or greasy oil stains became the only, although very
subdued, signs of the artist's expressive character. | think that working on my PhD
gave me answers to many of the questions | was asking. In some cases it was an
opportunity to confirm my own convictions, in others it made me verify my previous
opinions. However, the dissertation did not clear up all my doubts, nor did it provide
answers to many of the questions | had. This may, on the one hand, be a sign of failu-
re, but on the other hand it may fill me with optimism and encourage me to make
further creative and analytical attempts. | hope that the state of creative stimulation,
connected with the impossibility of discovering all the secrets, will accompany me
incessantly during the next stages of my artistic path.

99 E. Cassirer, Esej o cztowieku. Wprowadzenie do filozofii kultury ludzkiej, Warszawa 2017, s. 45.



List of symbols - appendix

In my dissertation | did not analyse all the works presented at the exhibition.

That is why | include an additional list of symbols appearing in my works in the form
of an appendix. The analysis of all the symbols that | managed to notice would go
far beyond the framework of this dissertation, making it a work of religious studies
or anthropology. Assuming the possibility of a free " breeding " of symbols during
the reception of the work, | also decided that this kind of analysis could be endless.
It seems more appropriate to me here to list individual motifs, indicating the titles of
works in which a given symbolism appears.

- Triangle, Mountain, Rising, Levitation: suprematist mountain, floppy shape/sharp
shadow, shining star, suprematist painting in clouds, untitled (rubedo),

- Lightning, Spiral, Zigzag, Arrow: composition with red lightning, serpentinata
figure, arrow,

- Tree: suprematist tree, christmas three,

- Cross: suprematist tree, windmills (animation), suprematist booklet 2, suprema-
tist tombstone,

- Ladder: suprematist painting on an advertising pole, signs,

- Tombstone: stele for Kazimir Malevich, suprematist tombstone,

- Grille, Stripes: suprematist painting behind bars, untitled (referee)

- Star: shining star, 141

Some of the symbols mentioned also appear in the pastel series Hommage
a Hilma af Klint. The doctoral exhibition also includes works that are not assigned to
any of the above groups of symbols. In some works | was not able to perceive speci-
fic symbols, but the very context of creation and the creative process triggered some
kind of symbolic influence. | tried to describe these phenomena in Chapter Il of my
work. It is difficult for me to say why the symbols singled out here predominated in
my works. Most of them have a great potential for meaning and can be read indivi-
dually in various ways. It seems to me that it was this semantic flexibility that caused
the chosen symbols to dominate. An additional aspect is the colouring of individual
forms, which also have a specific symbolic charge. Analysing them could turn out to
be an entry into an area which could resemble a bottomless pit. The juxtaposition of
geometric figures, colours or entire compositional systems and the examination of
their mutual relations in terms of symbolism is a breakneck task. A symbol, under-
stood as a living form, manifests itself most fully in relation with the viewer. That is
why | am opening here the door to my own analysis. As | mentioned earlier, reflec-
tion on the image and its symbolism can come only after some time has passed.
The analysis of the works | have made is therefore not a definitive analysis. Referring
to the aforementioned theories of Mitchell, Eco or Belting, | assume that paintings
may exist with a life of their own long after they leave the artist's studio. Regardless



of whether this existence manifests itself in direct contact with the viewer, or in his
memory or unconsciousness. In each case, the paintings may speak again, giving
a chance to discover areas which have not been discovered so far.
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