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Wstep

Czy mozna zachowac spontaniczno$¢ dziecka? Zapisa¢ §lad swojej obecnosci w swiecie
bez nadmiernego bagazu teorii sztuki? Unikng¢ pustki artystycznej produkcji? Stangé

w prawdzie ze sobg w zaciszu pracowni? Obnazy¢ wigcej niz kiedykolwiek?

Sztuka stanowi odbicie zycia i nie jest to jedynie odtworzenie motywow z potocznego
ogladu $wiata, ale rodzaj rejestracji stanu duchowego wiasciwego dla danej epoki.
Sztuka naszych czasow sktania si¢ czgsto ku ,,dzianiu si¢” i akcji. Nieruchomym obra-
zom towarzyszg inne formy narracji. XX wiek wyzwolit sztuke ze $cisle okreslonych
kategorii, jakie byly wtasciwe dla wczesniejszych czasow. Malarstwo, rzezba, grafika
iinne gatunki zaczgly si¢ wzajemnie przenika¢ i uzupehiaé, wzbogacone o formy wy-

powiedzi wynikajace z uzycia nowych mediow.

Obecnie, niepohamowany rozwoj technologii otwiera dla sztuki $wieze mozliwoSci.
W tyglu form i §rodkoéw, rozroscie art world oraz artystycznej produkcji, szukanie wta-
snej drogi jest zadaniem trudnym. Zmiany ludzkiej $wiadomos$ci wptywaja na coraz to
nowe postrzeganie $wiata. W nieustannej gonitwie malarstwo pozostaje wazng forma
wypowiedzi artystycznej. Wielokrotnie wieszczono koniec malarstwa. Jednak, pomimo
postugiwania si¢ na pierwszy rzut oka wcigz tym samym jezykiem kolorow i form oraz
niemal tymi samymi, co przed wiekami, srodkami technicznymi, jest ono ciagle zywe.

Takim jest wlasnie dla mnie zaréwno jako tworcy, jak i odbiorcy.

Przedmiotem mojej pracy doktorskiej jest zderzenie ze sobg dwdch réwnoleglych zapi-
soOw malarskich. Pierwszy to cykl obrazow — pejzazy, penetrujacy obszary zaintereso-
wan malarskich, ktore byly mi bliskie przez ostatnie lata. Drugi to swoista rejestracja
sladow procesu malowania na rozpostartym na podlodze pracowni czystym, zagrunto-
wanym ptotnie. Nasigkajace sptywajaca farba, zbierajace odciski butow czy pozostato-
$ci odstawionych naczyn, deformujace si¢ poprzez odgniecenia lub nacig¢cia powstate
przy wycinaniu szablonéw ptétno jest rodzajem pamietnika towarzyszacego tworzeniu
obrazu. Po nabiciu na blejtram staje si¢ obrazem — odbiciem zmagan twoérczych i ich
sladem. Cykl doktorski to zestawienie powstaltych w dwojaki sposéb paralelnych obra-
zOw. Wybor takiej metody tworzenia i prezentowania cyklu zobligowal mnie do roz-

strzygniecia lub choéby proby rozstrzygniecia nurtujagcych mnie wielu pytan.



Jednosé w wielosci

Czy zderzenie obrazow o réznym charakterze daje si¢ odczyta¢ jako jednosé

w wielosci? Co stanowi o ich jedno$ci? Czym jest jedno$¢ w wielo$ci?

Chociaz jedno$¢ wydaje si¢ by¢ przeciwienstwem wielosci, te dwa pojecia sa powigza-
ne i wzajemnie si¢ uzupetniaja. Przychodzi mi na mysl kontemplacja rozleglego pejzazu
w gorach. Pomimo tego, ze mozemy nazwacé poszczegdlne elementy pejzazu i spojrzec
na niektére fragmenty w oderwaniu od catosci, to jednak wszystko, co znajduje si¢
w zasiggu wzroku: gory, drzewa, niebo, rosliny, rzeki — nieskonczenie wiele elementow

- zostanie przez nas odebrane jako nierozerwalna jednos¢.

Jednos¢ w wielosci jest pojeciem, z ktorym stykamy si¢ w naszej kulturze na ptaszczy-
znach transcendencji. Zwykle towarzyszy mu pojecie ,,tajemnicy”, ktéra nie moze by¢
objeta jedynie czysto rozumowym wywodem czy tez do konca wyjasniona przy uzyciu
racjonalnych $rodkéw. Oswaja je teologia chrzescijanska poprzez tajemnicg jednosci
Boga w postaci trzech osob: Ojca, Syna i Ducha Swictego. Te szczegdlng jednosé
w wielo$ci odnalez¢ mozna w sztuce. Przywolam tu pigtnastowieczng ikon¢ Andrieja
Rublowa Tréjca Swieta (il.1). Przedstawia ona trzech aniotéw siedzacych przy stole.
Znajduje sie tam takze wolne miejsce. Jest to miejsce przeznaczone dla kazdego, ogla-

dajacego obraz. Umozliwia to nam fizyczne uczestnictwo w tajemnicy .

IL. 1. Andrei Rublow, Trdjca Swieta, ikona, 1425 r.

W oryginalnej mysli estetycznej Stanistawa Ignacego Witkiewicza odnajdujemy postu-

lat dazenia do czystej formy w malarstwie. Takze i tu pojecie jednosci w wielosci jest

'Por. P. Evdokimov, Sztuka ikony. Teologia pigkna. Interpretacja ikony Rublowa, Wydawnictwo Ksigzy
Marianow, Warszawa 1999, s. 205-215.



filarem systemu filozoficznego i zalozen dla estetyki majacej sprosta¢ wymogom Ow-
czesnej sztuki. Jest podpora dla zmian zachodzacych w jej recepcji oraz samym Sposo-
bie formulowania wypowiedzi. Zasadniczym wymogiem dla sztuki w §wietle mysli
Witkacego jest wywolanie uczucia zwanego ,,niepokojem metafizycznym”. Juz w 1917
roku, gdy Witkacy formulowat swoje teorie, stwierdzal on, ze ludzie wspotczesni
w zabieganiu, tempie zycia, rozproszeniu uwagi, przy komercjalizacji sztuki i sptyceniu
warto$ci tracg zdolno$¢ odczuwania owego niepokoju. Zadaniem sztuki, filozofii
i religii jest wlasnie zajmowanie si¢ jego przywotaniem. Dzieto sztuki, w tym szczego6l-
nie dzieto malarskie, winno sprosta¢ pewnym regutom, aby wywota¢ pozadane uczucie.
Postulatem nadrzednym bylo wyzbycie sie literackosci i wszelkich watkéw publicy-
stycznych. Dzieto malarskie powinno natomiast, zawiera¢ w sobie taki rodzaj kompli-
kacji, by mozliwe bylo ,,scatkowanie” wielosci w jedno$¢. ,,Zasadniczym momentem
glebszego estetycznego zadowolenia jest samo scatkowanie danej jednosci w wielosSci;
na tym polega (a nie na odczytaniu anegdoty w obrazie, jak to sadzg niektorzy znawcy)
zrozumienie danego dzieta Sztuki. Zadaniem artysty jest doprowadzenie nas do tego
abysmy t¢ jedno$¢ danej wielosci tak zrozumieli, jak tego pragnat. Oczywiscie, ze przy
bardzo skomplikowanych artystycznych konstrukcjach zrozumienie moze by¢ réznora-
kie. Nie mamy tu bowiem, jak przy zawitych wzorach matematyki, jednoznacznie okre-
slonych elementow. Jest pewna granica, poza ktérg dana wielos¢ jest dla nas jako jed-
no$¢ nie do pojecia. Do pewnej granicy im wigksza bedzie komplikacja danej konstruk-
cji elementow, tym wicksza bedzie i glgbsza estetyczna przyjemnos¢ scatkowania jej,
czyli estetycznego zrozumienia; tym silniej bedzie odczuwana jedno$¢ taczaca te ele-

;e . . . . 2
menty, tym wyrazniej wystapi w naszym trwaniu metafizyczne uczucie” .

Kwestie, ktore Witkacy opisal w sposob filozoficzny, wspdtczesny neurobiolog brytyj-
ski Semir Zeki® ujmuje w badaniach naukowych. Zeki zajmuje si¢ badaniami na temat

dziatania mito$ci i pickna w zyciu ludzkim. Jest on tworca neuroestetyki czyli nauko-

% S. I. Witkiewicz Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia, Wydawnictwo FiS,
1992, s. 22.

? Semir Zeki (ur. 1940) - brytyjski neurobiolog i neurofizjolog, dotychczas zajmowat si¢ badaniem mézgu
matp naczelnych, w szczeg6lnosci kory wzrokowej. Jest uwazany za jednego z gtownych tworcow neuro-
estetyki. Studiowal w University College London, gdzie byt gtéwnym pracownikiem naukowy Towarzy-
stwa Krolewskiego w Londynie, a nastgpnie mianowanym profesorem neurobiologii. Od 2008 roku jest
profesorem neuroestetyki w University College London. Prowadzi badania dotyczace neuronalnych kore-
latéw stanow afektywnych takich jak mito$¢, pragnienie czy pigkno. Poczatkowo zajmowatl si¢ badaniem
i zdefiniowaniem funkcji kory wzrokowej makakow. Wyniki tych do§wiadczen pozwolity mu na sformu-
lowanie istotnych hipotez dotyczacych funkcjonowania ludzkiego mozgu, a zwtaszcza przetwarzania
obrazow.



wego wyjasnienia zjawisk sktadajacych si¢ na percepcje dziela sztuki. Podstawowym
problemem neuroestetyki jest pytanie dlaczego dane wrazenie zmystowe jest dla nas
interesujgce 1 w jaki sposob jest ono interpretowane przez mézg. Ksigzka Semira Zeki
Blaski i cienie pracy mozgu. O mitosci, sztuce i pogoni za szczesciem dowodzi, ze za-
réowno sztuka jak i milos¢ charakteryzuja si¢ daznoscia do nie dajacego si¢ zaspokoié
ideatu. Ideat to pewien obraz w naszym modzgu, zwany syntetycznym pojeciem mozgo-
wym, ktéry mozna poréwnac¢ w zakresie oddzialywania do opisywanego przez Witka-
cego uczucia metafizycznego doznawanego wobec ,,catkowania” wielosci w jedno$¢.
Zeki zauwaza, ze sztuka ma trudno$¢ z oddaniem syntetycznego pojecia mozgowego.
W rozdziale poswigconym wieloznacznosci sztuki udowadnia on na wielu szczegdto-
wych przyktadach dziet, ze wyzszos¢ maja dzieta wieloznaczne lub wrecz niedokon-
czone, jako dajace mozliwos¢ mézgowi do roznorodnych interpretacji. Zeki przytacza
Schopenhauera, ktory pisal wprost: ,,dzieto sztuki nie moze da¢ po prostu zmystom
wszystkiego, lecz tyle tylko, ile wymaga odpowiednie ukierunkowanie fantazji (...)
W sztuce to co najlepsze jest zbyt uduchowione, by moglo by¢ po prostu dane zmy-
stom; musi zrodzi¢ si¢ w fantazji widza, chociaz pod wptywem dzieta sztuki. Dlatego

szkice wielkich mistrzow nieraz mocniej oddziatuja niz ich malowane obrazy (...)” *.

Przyktadem doskonatego ,,niedokonczonego” dzieta jest Tors Belwederski (i1.2), dzieto
przypisywane rzezbiarzowi Apollonisowi. Jest to tylko zachowany fragment wigkszej
catosci, jednak paradoksalnie rzezba ta, eksponowana w Muzeach Watykanskich,
w otoczeniu innych wykonczonych rzezb greckich przycigga uwagg i ol$Sniewa. Rzezba
zrobila podobno ogromne wrazenie na Michale Aniele, ktory na jej widok miat si¢ roz-
ptakaé¢ i nazwaé ja swoim ,,nauczycielem”. Niekompletna rzezba, jak wyjasnia Zeki,
moze da¢ wielorakie, wrecz sprzeczne interpretacje. Trudno nawet odtworzy¢ ciaglosé
nieistniejacych linii tego niekompletnego torsu. Rzezba uchodzi jednak za przyktad
doskonatosci sztuki greckiej. Wywiera takie wrazenie dzieki dziataniu abstrakcyjnej

formy °.

Innym przyktadem jaki przywoluje Zeki, jest tworczo$¢ Paula Cézanne’a. Niezliczone
obrazy i szkice Gory Swietej Wiktorii, przedstawiaja szczyt w poblizu Aix-en Provence.

Cykl zaczyna si¢ od przedstawien naturalistycznych, ale w kolejnych pracach coraz

4. Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011, s.
100.

5 Ibidem.



wigkszy jest udziat pierwiastka abstrakcyjnego. Na ostatnich obrazach, pola, domy
idrzewa sg zasygnalizowane trafnymi pociggnigciami pedzla. Za swoich czasoéw
Cézanne uchodzit za artyste niezdecydowanego i nie potrafigcego wykonczy¢é swoich
prac. Mimo, ze Cézanne nie mogh zna¢ problematyki wspolczesnej neuroestetyki, in-
stynktownie dziatat w jej mys$l. Trudnos¢ oddania syntetycznego pojecia médzgowego
1 pozostawienie duzej swobody umystowi, wyczuwat intuicyjnie. Powrdce tu raz jesz-
cze do poréwnania z Witkiewiczem — dzieto Cézanne’a spelnia warunek stopniowego
wyzbywania si¢ literackos$ci, na rzecz swego rodzaju komplikacji form i kolorow, ktora

nasz uktad wzrokowy moézgu odbierze jako jednos$¢ dajaca si¢ syntetyzowaé z wielosci.

IL. 2. Tors Belwederski, I wiek p.n.e.

W cyklu obrazéow tworzonych przeze mnie w ramach doktoratu, jedno$¢ w wielo$ci
przejawia si¢ w zderzeniu prac o bardzo roéznym charakterze. Zaré6wno obrazy,
w ktorych moja intencja jest przywotanie pejzazu jak i obrazy, w ktorych moim celem
jest zachowanie $ladu wlasnej obecnosci w pracowni, nosza wspolne pigtno. Jako cykl
dokumentuja moja osobowos¢ tworcza. Ich wspolnym mianownikiem jest moja fizycz-

na materializujaca si¢ w obrazie obecnosc¢.

Wokét zagadnienia jednosci w wielo§ci w malarstwie, moje mysli kraza juz od pewne-
go czasu. Dotychczas eksponujac obrazy w styku, jeden przy drugim, staralam si¢ osia-
gna¢ nowy rodzaj percepcji przestrzeni. W cyklu doktorskim kontynuuje ten zamyst
i tym razem poszerzam go o zapis $ladow dziatania. Slady, ktore chtonie podloga sa
obrazem prawdy o moim temperamencie, sposobie pracy i ruchach mojego ciata. Odbi-
cia krokéw przemierzanych po pracowni, odbicia wielokrotnie przektadanych blejtra-

moéw, rozlanej farby, sg $§wiadectwem mojego, jako malarki, zmagania z materig. Ze-



stawienie obrazu ze $ladem wywotuje poczucie jednosci w wielo$ci. Zderzaja si¢ za-

réwno roznice, jak i pokrewienstwo.

Akt wspdlnego eksponowania obu kontrapunktowych obrazéw zawiera pytanie. Czy

rezultatem bedzie koherencja czy zderzenie? Konflikt czy dopetnianie si¢?



Wystawa obrazéw jako rodzaj jednosci w wielosci

Wystawy retrospektywne znanych artystow, zardéwno organizowane za ich zycia jak
1 po $mierci, cieszg si¢ zawsze ogromng popularnoscig. Dzieje si¢ tak zapewne z wielu
przyczyn, ale jedna z nich, jest pelniejszy obraz wypowiedzi tworczej oraz rozwoju
mysli 1 formy, ktéry mozemy na takich wystawach zaobserwowac¢. Kilka lat temu mia-
tam okazje zwiedzi¢ retrospektywna wystawe Gerharda Richtera w Neue Nationalgale-
rie w Berlinie. Wystawa obejmowala kilka okresow tworczosci malarza i sagsiadowaty
tam ze sobg zarowno wielkie abstrakcyjne pldtna tworzone przez artyste w ostatnich
latach, jak i wcze$niejsze ,,fotograficzne”, monochromatyczne obrazy przypominajace
w formie nieostrg fotografie, uzupetnione takze cyklami prac w stylu abstrakcji geome-
trycznej (Il 3, 4, 5). Wystawa byta niezwykle frapujaca dla widza, przechodzacego od
jednego cyklu do drugiego. Dawata ogromng satysfakcje w odczytywaniu jednos$ci tych
dziel. Dodatkowo mamy $wiadomos$¢, ze w wypadku duzej retrospektywy zyjacego

artysty miat on wplyw na jej ksztatt i wybor prac.

Il. 4. Gerhard Richter, Klatka 1,290 cm x 290 cm, olej na plétnie, 2008 r.



Il. 5. Gerhard Richter, Tréjka rodzenstwa, 135 cm x 130 cm, olej na pltotnie, 1965 r.

Podobnie bylo zapewne z organizacja innej wystawy, ktora w ostatnim czasie wywarta
na mnie ogromny wpltyw. Byla to wystawa Anselma Kiefera w Centrum Pompidou
w Paryzu w 2016 roku. Ekspozycja zawierata zard6wno prace z wczesnego okresu twor-
czos$ci artysty, gdy zmagat si¢ w sposdb dos¢ bezposredni z nazistowska historig swego
kraju, w cyklu Symboli, gdzie artysta fotografowal si¢ wykonujac gest Sieg Heil, jak
i dzieta, w ktorych rozwazania historyczne przybieraja bardziej poetycka forme. Tak
jest w wypadku mocnych w swoim dziataniu obrazow, ktore odnosza si¢ do losow
dwoch kobiet, aryjskiej Margarete i zydowskiej Sulamith. W cyklu tym, inspirowanym
wierszem Paula Celana Fuga sSmierci artysta wykorzystuje materi¢ stomy, przywodza-
cej na mysl ztote wlosy Margarete i spalong, zwegglong materi¢ odnoszaca si¢ do czar-
nych izweglonych wloséw Sulamith. Kiefer réwnolegle tworzy formy rzezbiarskie
i instalacje, ktorych sasiedztwo z obrazami jest niezwykle nos$ne. Przechodzac przez
poszczegolne sale, chlongc pejzaze z réznych okreséw pracy tworczej artysty, wrastamy
w ogrom tego dzieta, niewatpliwie stapiajacego si¢ w jedno, bedace nosnikiem ogrom-

nej sity wyrazu artysty.
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IL. 6. Przed obrazem Anselma Kiefera Margarete,, Centrum Pompidou, Paryz, 2016 r.

Powrdce tu raz jeszcze do okresu postimpresjonizmu, gdy droga do nowoczesnos$ci
przecierana byta przez pionierow nowej formy wypowiedzi malarskiej. ,,Zaré6wno do-
konczone jak 1 ,niedokonczone” obrazy pojawily si¢ na pierwszej indywidualnej wy-
stawie Cézanne’a, ktora odbyla si¢ w paryskiej galerii Ambroise’e Vollarda w 1895
roku. Artysta zdecydowat si¢ wowczas na wspolng ekspozycje obu rodzajow ptocien.
Wynika ztego, ze najprawdopodobniej nie oceniat gorzej prac ,,niedokonczonych”.
Obrazy te staly si¢ jednak powodem napigtnowania przez krytykow zardwno samego
malarza, jak i uprawianej przez niego sztuki. Taka reakcja nie byta niczym nowym. Juz
po pierwszej wystawie impresjonistow w 1874 roku, pewien krytyk napisal, ze niedo-
konczone obrazy Cézanne’a daja zly przyktad innym twoércom. Wyrazil tez obawe, ze
arty$ci moga podazac niebezpieczng droga ,,tak nieskrepowanej fantazji, dla ktorej natu-
ra jest jedynie pretekstem do snucia mrzonek, wyobrazni, z ktérej nie zrodzi si¢ nic in-
nego procz osobistych fantazji”. Krytykujac tworczos¢ Cézanne’a Castagnary w istocie

pokazat jej site.’

6 Cyt. za.. S. Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2011, s. 124-125.
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11.8 Paul Cezanne, Géra Sw. Wiktorii widziana 7 Lauves, 1902-1906 r.

W 1995 roku roku miatam okazje zobaczy¢ imponujaca retrospektywng wystawe Paula
Cezanne’a w Grand Palais w Paryzu. Musze przyznaé, ze to co po latach pozostaje jako
trwate w pamieci, jest istotnie jednoscig dzieta artysty, zbudowang z poszczegolnych

obrazow, ktorych dziatanie jako pojedynczych, zatarlo si¢ i zamglito z uptywem czasu.

Podsumowujac, wielo§¢ rozumiana jako mnogos¢, duza liczba czego$, moze zawrzed
si¢ w jedno$ci. Jedno$¢ jako pojecie filozoficzne jest rozumiana jako wewngtrzna nie-
sprzeczno$¢, niepodzielnos$¢ i koherencja bytu. Jedno$¢ jest nierozerwalna z wielos$cia.
W wypadku ekspozycji prac, jednos¢ moze by¢ osiggnigta poprzez sprzgzenie bodzcow
zmystowych, uporzadkowania ich rozumowo, dzigki narz¢dziom naukowym oraz dzigki

pewnej tajemnicy, wymykajacej si¢ stowom. Tajemnicy dziatania sztuki.

12



Slad

Czy $lad jest obrazem? Czy obraz jest §ladem? Czy §lad zapisu procesu malarskiego
podlega kategoriom estetycznym? Czy mozna mowi¢ o harmonii i pickne, w dziele be-

dacym pochodng procesu tworczego?

Pochlongl mnie rodzaj eksperymentu badajacego problematyke malarstwa. Ekspery-
ment rozpoczgtam w 2016 roku i kontynuowatam przez kolejne lata. Stat si¢ on przed-
miotem mojego doktoratu. Pierwszym obrazem powstatym na skutek roztozenia plétna
na podlodze pracowni byla £0dZ podwodna. Ptotno nabitam na blejtram o wymiarach
125 x 165 cm i postanowilam nanie$¢ na nie jeszcze znak — okret podwodny, ktéry mo-
im zdaniem wpasowal si¢ w utrwalone na obrazie zanieczyszczenia. Obraz ten zostat
pokazany na mojej wystawie indywidualnej Z roznych stron w 2016 roku w Galerii Ap-

teka Sztuki w Warszawie.

Przez kolejne miesigce, w pracowni, prawie zawsze towarzyszyto mi roztozone na pod-
lodze ploétno. Zebrane w ten sposob slady, staralam si¢ jako$ wykorzysta¢, niczym
dziecko bawiace si¢ kleksem na kartce, do ktorego trzeba co$ dorysowaé, by nada¢ mu
znaczenie. Dzialania te byly mi potrzebne, aby zrozumie¢, ze tylko wyzbycie si¢ lite-
rackos$ci zblizy mnie do sedna. Pl6tna z podtogi méwia same przez si¢. Po nabiciu na

blejtram, nie domagaja si¢ juz zadnej mojej Swiadomej ingerencji. S3 nosnikami praw-

dy o procesie. S3 moimi obrazami.

I1. 9. Kolejne stadia procesu powstawania obrazu, fotografie wlasne

We wstepie do swojej monografii Zmierzch estetyki, rzekomy czy autentyczny Stefan
Morawski zwraca uwagg na szczegodlng sytuacje w sztuce obecnej. Jest to zjawisko

umniejszania roli sztuki na rzecz twoérczosci. Akt tworczy jako proces, wypiera gotowe
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dzieto. Piszac swoj tekst w latach osiemdziesigtych XX wieku, Morawski ma juz za
soba doswiadczenia uczestnictwa w efemerycznych tworach sztuki wizualnej, wtasci-
wych dla XX wieku, takich jak performance, happening czy tez zycie komun. We
wszystkich tych zjawiskach obserwujemy zmian¢ akcentu, z dzieta na dzialanie.
W dobie globalizacji, korporacjonizmu niemozliwe jest, wedtug Morawskiego, zacho-
wanie dawnych wartosci czy tez przywrocenie im blasku. ,,W sferze sztuki to bezna-
dziejna proba ozywienia postawy tworczej tego typu, jaka mogt jeszcze przyja¢ Holder-
lin, Goya i Balzac — w warunkach dyktatu marszandéw, mass mediow 1 ksiazki kie-
szonkowej wydawanej przede wszystkim ze wzgledu na oczekiwany zysk. Tacy tworcy
w epoce postindustrialnej, opartej na najwyzszej technologii, umozliwiajgcej samoza-
spokojenie potrzeb kulturowych, moga stanowi¢ co najwyzej ozdobny, waski margines
produkcji artystycznej. Niemniej itaka wersja jest wrozeniem z fusow, gdyz nikt
w granicach dzisiejszego art-world nie podpisze si¢ pod hastem ,,dublowania” tamtych

klasycznych i bezpowrotnych juz postaw twérczych™’.

Jednym z waznych dla mnie artystow, u ktorych sam akt tworzenia byt istotnym ele-
mentem dzieta, jest Yves Klein. W swoim krotkim, 34 letnim zyciu, artysta dokonat
wielu przelomowych dla XX wieku odkry¢. Przecieral szlaki dla happeningu, jako
pierwszy prezentowat obrazy monochromatyczne, zwracajac uwage na mistyczne dzia-
tanie koloru. Jego twoérczo$¢ byta niezwykle bogata i wielostronna. Przywotuje ja
z kilku powodow. Yves Klein nie tylko czgsto uzywat pojecia sladu ale wrecz w sposob
bardzo odwazny $ladem si¢ postugiwal, cho¢by w dziataniu znanym jako Antropometrie
w 1960 roku. Stworzony przez siebie kolor YKB (Yves Klein Blue) odciskal na ptot-
nach uzywajac do tego cial modelek. W rezultacie tego dziatania, odbywajacego si¢ na
oczach publicznos$ci, powstaty prace frapujace bigkitnymi formami. Natykamy si¢ na
nie, zwiedzajac kolekcje sztuki wspdlczesnej w wielu muzeach. W pracy Klein’a wazny
byt akt tworzenia, ktory znamy z fragmentéw filmow dokumentalnych i zdjg¢. Mamy
tez dzieto, jest nim obraz — $lad. Jako cztonek grupy przyjacidt i artystow zwanych No-
wymi Realistami, Yves Klein, wierzyt, ze sztuka jest powrotem do rzeczywistosci. Po-
dobnie jak Duchamp, odwracat si¢ od tego, co byto dotychczas istota sztuki europej-
skiej czyli wytwarzania formy estetycznej w stuzbie potencjalnie wyzszego celu. Ekspe-
rymenty stuzyly skierowaniu si¢ ku sztuce, ktéra byta po prostu emocjonalnie prawdzi-

wa czyli realna.

’s. Morawski, Zmierzch estetyki, rzekomy czy autentyczny, Tom 1, Czytelnik, 1987, s. 147.
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Warto przyblizy¢ tu stynny obraz FC1 (Fire Color 1), ostatni w ktorym Klein taczyt
doswiadczenie malowania ogniem z ukochang Antropometrig. Takze tutaj do wykona-
nia wizerunku uzywat nagich modelek i przyjaciot. Opalane opalarka mokre odbicia ich
sylwetek odstaniajg spektakularny $lad ich obecno$ci jako zapisu negatywowego. Na-
stepnie artysta nakazywatl ponownie pozowa¢ modelom wprost na ptoétnach, malujac
farbg wokot ich cial. Wszystko to bylo nie majaca precedensu, czysta kreacja artysty,
ktéry stwierdzat: "Moje obrazy to tylko popioty mojej sztuki" (Architektura powietrza,

konferencja na Sorbonie, 1959 r.)."

IL. 10. Yves Klein, performans Antropometrie okresu niebieskiego, 1960 r.

Wydaje si¢ to wreez nieprzypadkowym, ze w tym samym czasie gdy Yves Klein tworzy

opisane wyzej obrazy, Jaques Derrida pracuje nad teorig dekonstrukcji. Takze i w tej

8 Memento by diptique, The Inferno of Colours by Yves Klein.

http://www.diptyqueparis-memento.com/en/the-inferno-of-colours-by-yves-klein/ [10.09.2018].
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teorii, tak waznej dla filozofii XX wieku, natykamy si¢ na pojecie $ladu. Nalezy tutaj
zwrécié uwage, ze w jezyku francuskim stowo ,,$§lad” ma wielorakie znaczenia, moze
odnosi¢ si¢ do ,,drogi”, ,,$ciezki” 1 wreszcie do ,,znaku”. Slad jest znakiem nieobecnosci
autora. Mys$l Derridy odnosi si¢ do glownie do tekstu. Teoria dekonstrukcji podkresla

wielo§¢ mozliwych interpretacji i odczytan jezyka i wytworow kultury.

Na rodzimym gruncie artysta, ktory wniost do galerii i muzedw najbardziej spektaku-
larne prace bedace rejestracja réznego typu S$ladow, jest Piotr C. Kowalski.
W tworzonym w roéznych okresach Obrazach przejsciowych, jego ptdtna sa poddawane
zadeptaniu na ulicy, brudza si¢ od ziemi i kurzu nanoszonych butami przechodniow.
Odcisniete w ten sposéb pokrywy studzienek kanalizacyjnych, bruku ulicznego i ptyt
chodnikowych przypominaja grafikg. Powstajace w ten sposdb obrazy to swego rodzaju
slady miast. Innym cyklem byty Obrazy mrozne, tworzone wspdlnie z Joanng Janiak.
Obrazy powstawaty dzieki dziataniu bardzo niskiej temperatury, ktora pozostawiata na
powierzchni plétna swoj slad w postaci wzordéw przypominajacych kwiaty, podobnych
do tych, ktére pozostawia mréz na szybach. W cyklu Obrazy smaczne na rozpostarte
w sadzie pldotno spadaly dojrzate owoce, tworzac barwne plamy i $lady. Piotr C. Kowal-
ski eksperymentuje z obrazami realizowanymi bezposrednio w naturze i przy pomocy
natury, wcigz badajac granice malarstwa. Méwi: ,,Maluje wszedzie, wszystkim ina

wszystkim, bez zadnych zahamowan™”.

Slad opony samochodowej (Automobile Tire Print) jest jednym z najbardziej intryguja-
cych zapiséw dziatan Roberta Rauschenberga. Praca powstata w 1953 roku przy wspot-
pracy z kompozytorem Johnem Cage. Rauchenberg skleit dwadziescia kartek papieru
tworzac dhugi, ponad sze$ciometrowy pas i rozpostart go na ulicy. Poprosit Johna Cage,
aby ten przejechat po nim prowadzac jego Forda. Przednia opona pozostawiata jedynie
wypukly odcisk, podczas gdy tylna zostawia soczysty $lad farby rozlanej na ulice. Au-
tomobile Tire Print robi wrazenie swoja skalg i zaskakujacg formg. Z biegiem lat praca
zostala zinterpretowana jako monotypia, rysunek, performance, element procesu twor-

czego i swego rodzaju eksperyment dotyczacy tworzenia §ladow'”.

? 7rodto: strona Muzeum Slaska Opolskiego, Piotr C. Kowalski, Malarstwo smaczne
http://muzeum.opole.pl/?wystawy=piotr-c-kowalski-malarstwo-smaczne [10.09.2018].

' SFMOMA, https://www.sfmoma.org/artwork/98.296 [10.09.2018].
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IL.11. Robert Rauchenberg, Slad opony samochodowej, 1953 r.

Slad urzeka artystow i filozofow z kilku powodéw. Jako znak, potrafi by¢ plastycznie
zaskakujacy 1 pickny w formie. Niesie ze sobg tres¢ mdéwigcg o czyms$ minionym, reje-
strujagc zdarzenie oddalone w czasie. MOwi o obecnosci poprzez nieobecno$é. Moje obra-
zy-$lady, mowia o czasie powstawania obrazow-pejzazy, ale takze o wszystkim, co wigze

si¢ z aktem tworzenia w najbardziej materialnym i dynamicznym aspekcie procesu.
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Tworczos$¢

Czym jest tworczo$¢? Jakie znaczenie ma akt tworczy? Jakie warunki sg konieczne do

bycia tworczym?

Twoérczos$¢ jako pojecie, weszta do jezyka do$¢ pdzno. Niemal niewiarygodnym jest,
gdy patrzymy na wielkie dokonania sztuki greckiej, ze w jezyku greckim terminy ,,two-
rzy¢” i ,,tworca” nie istniaty i byly niepotrzebne. ,,Stanowisko starozytnych wobec sztu-
ki mozna by petiej wyrazi¢ tak: Sztuka nie zawiera tworczosci i co wigcej, byloby Zle,
gdyby ja zawierata. Tworczos¢ w sztuce nie tylko nie jest mozliwa, ale tez nie jest po-

zadana. Sztuka jest bowiem umiejetnoscia (...)""".

W rozumieniu starozytnych najblizsza twoérczosci byta poezja. Malarz, jak twierdzit
Platon, aby wykonaé¢ dobre dzieto, musi wpatrzy¢ si¢ w pierwowzor pickna. Musi od-
twarzac, a nie tworzy¢. Pewien przetlom dokonal si¢ w dobie chrzescijanskiej, gdy uzyty
zostal wyraz creatio. Byt on jednak zarezerwowany wylacznie dla czynnosci Boga,
tworzacego z niczego, creatio ex nihilo. Rzeczy stworzone réznity si¢ od zrobionych.
Czlowiek nie byt zdolny do tego, aby stworzy¢ cokolwiek, przy zatozeniu, ze tworzenie

mozliwe jest tylko ,,z niczego”.

Tworcy 1 mysliciele Odrodzenia mieli wigksze poczucie swej niezaleznosci, wolnosci
i tworczosci. Nie wyrazalo sie to jednak w uzyciu wspotczesnej nam terminologii.
W pismach Vasariego pojawia si¢ zdanie, ze przyroda jest zwyci¢zona przez sztuke.
Leonardo twierdzil, ze artysta stosuje ksztalty, jakich nie ma w przyrodzie. Michat

Aniol zaznaczal, ze artysta realizuje swa wizj¢ nie nasladujac w tym natury.

Pierwszym, ktory uzyt, wyrazu ,,tworzy¢” w stosunku do sztuki, byt w XVII wieku pol-
ski poeta, Kazimierz Maciej Sarbiewski. Termin ten, w jego pojeciu, byt jednak zare-
zerwowany tylko dla poezji. Wszystko ulegto zmianie w XIX wieku, gdy sztuka zaczeta

by¢ uwazana za twérczo$¢ i utozsamiana z nig.

Sledzac dzieje pojecia tworczosci, nasuwa sie pytanie, dlaczego tak dtugo wielka sztuka
nie byta uwazana za tworczos¢. W dziejach sztuki, rézne byly jej cele. W starozytnosci
byto nim uchwycenie prawdy, poznanie natury i odnalezienie reguty, kanonu. Wspot-
czesnie rozumiemy tworczos$¢ jako tworzenie rzeczy nowych, powolywanie do zycia

bytow, ktoérych wczesniej nie byto, wymyslonych przez cztowieka. Wtadystaw Tatar-

MTw. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 20006, s. 294.
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kiewicz obrazuje to w przeciwstawianiu poje¢ takich jak umiejetno$¢ i wyobraznia,

. o . r 7712
regula i wolno$¢, prawo i1 tworczos¢ “.

W XX wieku termin ,,tworczo$¢” rozszerzyt si¢ na prawie wszystkie dziedziny dziatal-
nos$ci ludzkiej. Wszedzie tam, gdzie mozliwe jest powotanie do zycia wartos$ci nowych,
czy to w sferze materialnej, czy w sferze idei, méwi si¢ obecnie o byciu tworczym. Ta-
tarkiewicz okresla to zjawisko terminem pankreacjonizmu. Cztowiek jest tworczy, gdy
nie ogranicza si¢ do nasladowania, stwierdzania, powtarzania, zawsze, gdy daje co$
z siebie. Stefan Morawski wylicza az dziewig¢¢ kategorii lub dziedzin dziatania,
w ktoérych mozna méwié o tworczosci. W jego analizie dziatalno$¢ w dziedzinie sztuki
jest tylko nikla, jedng z wielu sfer, w ktorych przejawia si¢ kreacja. Wyszczegolnione
przez Morawskiego kategorie, obejmuja nawet tak odlegle od sztuki sfery jak ,,zdolnos¢
rozwigzywania probleméw praktyczno-technicznych, czyli wynalazczo$¢”, ,,zdolno$ci
odkrywania cech istotnych natury, spoleczenstwa i egzystencji ludzkiej” a nawet ,,$wie-

toge !

W czasach, gdy zmienia si¢ pojemno$¢ i rozumienie terminu ,,sztuka”, poszerza si¢ tak-
ze zakres znaczeniowy terminu ,,tworczo$¢”. W niniejszej pracy, chciatabym skupic sie

jednak wylacznie na jego zwigzku ze sztuka.

Twoérczo$¢ nie istnialaby bez aktu twoérczego. Jak juz wezesniej wspomniatam, autory-
tety w dziedzinie badan nad sztuka, stwierdzaja rosnagca w XX wieku wage aktu twor-

czego, aktu ktory niekiedy przewyzsza wazno$cig sam produkt finalny czyli dzieto.

Sam akt tworczy jest niezwykle trudng dla nauki dziedzing. Stefan Morawski zauwaza:
»Skoro wyroznia si¢ akt tworczy, problemem fundamentalnym staje si¢ kwestia jego
swoistosci. Czy zasadza si¢ na nieSwiadomych przebiegach psychicznych? Jedni po-
wiadajg, ze tak ma si¢ rzecz, gdyz bez ol$nienia, niewyttumaczalnego i naglego, dane
rozwigzanie problemu, odkrycie czy narodziny idei artystycznej sa nie do zrealizowa-
nia. Tworczy proces sprowadza si¢ wigc tu do momentu natchnienia (dajmoniomu). Inni
protestuja, wyjasniajac, ze to stan niepetnej §wiadomosci (non-conscious), gdyz prere-
fleksja wspolpracuje czy wspotzawodniczy z refleksja, szuka si¢ po omacku wlasciwe-
go motywu centralnego, jednego czy kilku, stanowigcych o$ autentycznego procesu,

ktérego wynik pozostaje do konca niejasny. Czy tworzac wie si¢ zatem czego si¢ chce

2 Ibidem, s. 294-318.

13 S. Morawski, Zmierzch estetyki — rzekomy czy autentyczny?, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 121-122.
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w sposob klarowny, czy mglisty? Odpowiedzi bywaja rézne. Nieprzewidywalnos$¢ re-
zultatu nie pociagga za sobg pltynnosci zamyshu. Tworczy akt w tym znaczeniu nie opiera
si¢ na zamysle, ale na dalszych jego perypetiach, §cislej na poszukiwaniu dlan odpo-

wiedniej ekspresji i obiektywizacji. (...)"".

Co do natury aktu tworczego nie ma zgody. Whadystaw Strozewski, w ksigzce ,,Dialek-
tyka tworczosci” probuje uporzadkowac wszystkie towarzyszace tworzeniu akty psy-
chiczne, wyszczegdlniajac kilka ,,biegunow”, ktore w sposob §wiadomy lub nieswia-

domy, towarzysza tworzeniu.

Wylicza takie pary poje¢ jak: determinizm i koniecznos¢, konsekwencja i nieprzewidy-
walno$¢, poddanie i dominacja, spontaniczno$¢ ikontrola, bezposrednios$¢ i posred-
nio$¢, swoboda irygor, improwizacja i kalkulacja, akceptacja i odrzucenie, nowator-
stwo 1 perfekcjonizm, stwarzanie i odkrywanie. Jako tworca, odnajduje w tych parach
przeciwienstw obraz swoich zmagan, ktore wymykajg si¢ stowom i sg trudne do $wia-
domego uchwycenia. Jednak sam Strozewski pisze: ,,Wbrew pozorom obydwa bieguny
razem (...) wyznaczaja wewnetrzna logike procesu tworczego”'”, odnie$é¢ to mozna do
wszystkich tych par. Przeciwne pojecia, przeplataja si¢ ze soba, krzyzuja 1 uzupetniaja
si¢ wzajemnie. Artysta niekoniecznie musi w akcie tworczym stany te sam rozpozna-
waé. Zarowno Strozewski jak 1 Morawski s3 zgodni co do tego, ze pojawieniu si¢ nie-
swiadomych czynnikdéw musi towarzyszy¢ pdzniejsza refleksja. Wynik aktow nieswia-

domych zostaje zaakceptowany lub przekreslony.

W swojej pracy doktorskiej przygladam si¢ wlasnemu procesowi tworczemu
i podejmuj¢ probe zapisania go w postaci $ladu. Drobne rzeczy, uznawane dotychczas
niemal za $mieci, takie jak wydruki zdje¢ 1 szkice, przechowuje bardziej uwaznie, by
nada¢ im miejsce, zauwazy¢ ich role w akcie tworzenia. Obrazy-§lady obnazaja wiele
cech wiasciwych dla mojego sposobu malowania. Nie przepadam za uzywaniem pedzli,
lubi¢ naktadaé farbe na pldtno w inny sposéb, rozlewajac ja lub odciskajac. Staram si¢
znalez¢ dla malowanego motywu najwlasciwsze $rodki. Czasami korzystam
z szablonéw, one takze znalazly si¢ na obrazach-$§ladach. Na jeden z obrazéw-§ladow
trafit wydruk zdjecia, ktorego uzywalam jako punktu wyjscia do malowania obrazu-
pejzazu. W ten sposob, to czego zazwyczaj nie pokazywatam, moje malarskie zaplecze,

trafia przed oczy ogladajacych.

" Ibidem, s. 125 — 126.

15 Wiadystaw Strozewski, Dialektyka Twérczosci, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1983 1, s. 288.
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Obrazy

Czym jest obraz? Jak obraz jest odczytywany wspotczesnie i czym jest on dla samego

artysty?

Obiekt zwany obrazem, czy tez patrzac szerzej, to co zwyklismy nazywaé malarstwem,
powstaje na skutek naktadania farby, pigmentu lub innego medium na stalg powierzch-
ni¢. Praktyka ta, majac ponad 30 000 lat, jest na state zro$nigta z historig ludzkosci. Ma-
larstwo z grot takich jak Lascaux lub Jaskinia zapomnianych snéw'®, dajace $wiadectwo
artystycznej dziatalno$ci cztowieka prehistorycznego, wabi urodg i tajemnicg, dobitnie
swiadczac o tym, ze obrazy towarzysza cztowiekowi od zawsze. Poprzez wieki zmie-

niata si¢ rola malarstwa i jego cele.

Malarstwo jako bardziej swiadome siebie, zdaje si¢ datowac od czas6w renesansu. Po-
wotanie w 1563 roku Akademii Arti del disegnio, definitywnie czynilo z zawodu arty-
sty sztuke wyzwolong, w odréznieniu od korporacji rzemies§lnikow. Vasari pisat
o ambicji sztuki, by ,,pozostawi¢ $wiat ozdobiony licznymi dzietami”'’. Georges Didi-
Huberman, w ksiazce Przed obrazem zwraca uwage na pokutujaca do dzi§ wizje vasa-
rianskiego ,.zabicia Sredniowiecza™'® oraz ogladu sztuki jako czego§ martwego, za-
mknigtego w muzeach i doskonale objasnionego. We wstepie Didi-Huberman moéwi
o bankructwie dotychczasowych metod ogladu i analizy obrazu, jakie podsuwa nam
historia sztuki. Stwierdza: ,,Oto nasza stawka: wiedzie¢, lecz przemysle¢ takze niewie-
dze, ktéra wyplatuje si¢ z sieci wiedzy. Dialektyzowaé. Angazowac si¢ — poza sama
wiedzg — w probe, ktora nie prowadzi do wiedzy (bo to wigze si¢ z zaprzeczeniem), lecz
do przemyslenia elementu niewiedzy, ktora nas oslepia za kazdym razem, kiedy kieru-
jemy swe spojrzenie ku obrazowi artystycznemu”'’. Didi-Huberman kwestionuje oglad
dzieta jakiego uczy nas historia sztuki, dowodzac, ze ta, interesuje si¢ obiektem ponie-
kad ,,martwym”, wyizolowanym ze swego kontekstu, pewna doskonatoscig do ktorej
sztuka podaza. Jako remedium na to ograniczenie, odwotuje si¢ do teorii marzen sen-

nych Freuda. Zastosowanie modelu freudowskiego pozwala na otwarcie si¢ w ogladzie

' Jaskinia zapomnianych snéw — film dokumentalny wykonany w technologii 3D, wyrezyserowany
przez Wernera Herzoga, opowiadajacy o jaskini Chauveta w poludniowej Francji, w ktérej latem 1994
roku odkryto prehistoryczne malowidta sprzed ponad 30 tys. lat. Zrodto: Wikipedia

17 Georges Didi-Huberman, Przed obrazem, wyd. Stowo/ obraz terytoria, s. 44.
18 Ibidem, s. 57.

 Ibidem, s. 11.
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obrazu na wszystko to, co w sztuce jest prawdziwie niejasne. Wywdd Didi-Hubermana
skupia si¢ przede wszystkim na postulacie, by nie probowac uchwyci¢ obrazu, a raczej
pozwoli¢ mu na to, by nas uchwycit. Otwarcie si¢ na ,,niewiedzg” w przeciwienstwie do
przyjmowanej przez histori¢ sztuki pozycji rozumnej pewnosci, jest nowa postawa, jaka

przyjmuje filozof przed obrazem™.

Ostatnie dziesieciolecia to czas intensywnych rozwazan na temat obrazu. Szersze zna-
czenie pojecia, dajace si¢ trafniej objac angielskim stowem image, zagarnia takze foto-

grafi¢ 1 obrazy powstate wskutek uzycia innych niz tradycyjne media.

Lambert Wiesing pyta o zakres i sens nowej dyscypliny badawczej jaka jest ,,nauka
o obrazie”. Ciekawo$¢ moja wzbudzita ksigzka Wiesinga Sztuczna obecnosc¢. Studia
z filozofii obrazu, w ktorej autor prezentuje oglad stanowisk w obrgbie wspodtczesnej
nauki o obrazie. Pokazuje zwrot, jaki dokonat si¢ w kulturoznawstwie i $ledzi rozwoj,
jaki przeszta akademicka dyscyplina refleksji nad kulturg wizualng. Nowa nauka, beda-
ca na granicy filozofii i historii sztuki, scala ze sobg rozmaite modele teoriopoznawcze:
od semiotyki po psychoanalizg. Lambert Wiesing dowodzi, ze obrazy sg prezentacjami
- tylko one umozliwiajg sztuczne wytwarzanie obecno$ci rzeczy widzialnych, ktore
uchylaja si¢ prawom fizyki. W perspektywie fenomenologicznej, obrazy sa znakami.
Znaki te odnosza widza do czego$ i takie rozumienie obrazu wydaje mi si¢ bliskie.
W ksigzce Wiesinga, ciekawe s3 rozwazania nad réznymi znaczeniami stowa ,,obraz”.
Obraz jako rzecz - przedmiot moze by¢ rozumiany jako jedynie no$nik obrazu, a nie jest
to znaczenie jedyne. ,,Krotko mowiac: co najmniej trzy rozrdznialne fenomeny sg
w okreslonych kontekstach rownie czgsto nazywane stowem ,,obraz”: no$nik obrazu,
obraz-obiekt i jedno$¢ ich obydwu. Ta ekwiwokacja nie bytaby tak zta, gdyby zawsze

21 . . .
”*" W dalszych rozwazaniach, Wie-

wyjasniano, co w danym wypadku ma si¢ na mysli.
sing dowodzi, ze nie mozna traktowac obrazu jako ,,0kna”, jak byto to sugerowane mie-
dzy innymi przez Edmunda Husserla. Nie da si¢ utozsamic¢ bezposredniego uobecnienia
przez spostrzezenie z uobecnieniem przez obraz. Probe taka podejmuje stworzona przez
cztowieka wirtualna rzeczywistos$¢, ktorej celem jest wywolanie poczucia obecnosci

. . “qe . . . . . .y . y 22
w najwyzszym mozliwie stopniu. Malarstwo nie stawia sobie dzi$ takich celow™.

20 Op. cit.

21 Lambert Wiesing, Sztuczna obecnosé. Studia z filozofii obrazu, wyd. Oficyna Naukowa, Warszawa
2012, str. 50.

22 Op. cit.
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Wspolczesna nauka o obrazie, zglebiajac to, czym obraz jest i jakg odgrywa role, traci
z wzroku samego artyste oraz proces tworczy. W opozycji do przytoczonych powyzej
rozwazan, mozna postawi¢ listy Cezanne’a lub Van Gogha, pami¢tniki Czapskiego czy
niezliczone wypowiedzi tworcow, dla ktorych obraz zawsze jest, zarowno nosnikiem

tresci, jak i obiektem-medium.
Zbigniew Taranienko, w rozmowie z Teresg Pagowska zapytuje:
»Z.T.: Czym jest w takim razie malarstwo?

T.P.: Zapisem samego siebie, najbardziej intymnym, prawie wstydliwym. Malarstwo
jest okresleniem siebie: nawet obraz §rednio udany jest Swiadectwem tego, ze byto si¢

wowczas ,,srednio udanym”.

Z.T.: A $wiat, to, co zewnetrzne? Malarstwo nie jest wiec skutkiem opowiedzenia cze-
go$ o $wiecie czy wyrazeniem naszego stosunku do $wiata, tylko przede wszystkim

intymnym wypowiadaniem samego siebie?

T.P.: Swiat wchtaniamy i przetwarzamy. Na osobowo$é artysty wptywa jego stosunek do
Swiata, ktory z kolei, jest przeciez funkcja tejze osobowosci. Malarstwo nie jest odpowie-

dzig wprost. Obraz maluje si¢ dopiero po znalezieniu formy na to, co si¢ przezyto™.

Czytajac wypowiedzi artystow, mozna odnie$¢ wrazenie, ze to malarstwo bedac w jakis
sposob odbiciem rzeczywistosci, wybiera artyste jako medium do uzewngtrznienia ob-
razu. Jan Cybis zanotowal w swoim dzienniku: ,,Robi si¢ utwoér z farby, ktory bylby

$wiadectwem tego, ze sic ogladato ten $wiat, na ktorym przez chwile przebywamy” **.

W mojej pracy nad obrazami czgsto korzystam ze zdjeé, jako punktu wyjscia. Wiek-
szo$¢ wykorzystywanych zdje¢ to motywy utrwalone przeze mnie aparatem komorko-
wym przy okazji podrozy lub tez w sytuacjach zgota codziennych. Nie malujac
w penerze, mogtabym do pejzazu odnies$¢ si¢ w roznoraki sposob; bazujac na wiasnej
pamieci lub wyobrazni, badZz tez oprze¢ si¢ na utrwalonym przeze mnie kadrze.

W obrazach facze te trzy drogi.

John Berger w ksigzce O Patrzeniu analizuje réznice w rodzaju widzenia i zauwazenia,

jakie daje nam percepcja wzrokowa i fotografia. ,,Percepcja wzrokowa cztowieka jest

23 Zbigniew Taranienko, Rozmowy o malarstwie, PIW, 1987, s. 95-96.

2 Jan Cybis, Notatki malarskie, Dzienniki, PIW, 1980, s. 107.
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procesem daleko bardziej selektywnym od zapisu filmowego. Niemniej zaréwno obiek-
tyw aparatu fotograficznego jak i oko — z uwagi na duzag wrazliwos$¢ na §wiatto — reje-
strujg obrazy z duza szybkoscig i w bezposredniej reakcji na wydarzenia. To jednak, co
robi aparat fotograficzny, a czego oko nie jest w stanie zaden sposéb zrobié, to utrwale-
nie obrazu danego wydarzenia. Aparat wyrywa poszczeg6lne kadry ze strumienia obra-
zOW 1 zachowuje je, moze nie tyle na zawsze, ale na tak dlugo, jak dlugo istnieje film.

Istota tego utrwalenia wigze si¢ ze statycznoscia obrazu (...)">.

W moim malarstwie duzo jest spontaniczno$ci i poszukiwania przygody. Zderzajac ze
soba plamy i kolory, ktore sa czesto wyabstrahowane od motywu z natury, potrzebuje
swego rodzaju przytrzymania. Jest nim wtasnie odwotanie si¢ do motywu ze zdjecia,
ktéry uwazam za obiektywny — poniewaz takim ,,zapami¢talam” go poprzez utrwalenie
komorka. W ten sposéb swoboda pozwalajaca na penetracje nowych terytoriow, na to,
by farba do pewnego stopnia ksztaltowata obraz w sposob dopuszczajacy dzialanie

przypadku, jest ujarzmiana poprzez powr6t do pierwotnego motywu obrazu — pejzazu.

Obraz-$lad tez jest obrazem. Przez zaskoczenie, jakie wywotuje swoja niecodzienng
forma, obcowanie z obrazem-§ladem moze by¢ nieprzyjemne. Harmonia uktadu
w obrazie-pejzazu zderza si¢ z zywym zapisem procesu, jaki nosi w sobie obraz-$lad.
Silnie narzuca mi si¢ tu potrzeba siggniecia po termin z dziedziny nauk $cistych. ,,En-
tropia jest miarg stopnia nieuporzadkowania uktadu i rozproszenia energii. Jest wielko-
scig ekstensywna. Zgodnie z drugg zasada termodynamiki, jezeli uktad termodynamicz-
ny przechodzi od jednego stanu rownowagi do drugiego, bez udzialu czynnikéw ze-

2 .
26 Natomiast

wnetrznych (a wigc spontanicznie), to jego entropia zawsze rosnie’
w teorii informacji entropia jest miarg nieokre§lonosci doswiadczenia, ktorego rezultat
nie jest jednoznaczny, jak na przyktad w wypadku rzutu kosci®’. Jako tworca, nie moge
mie¢ catkowitego wplywu na wyglad obrazu-§ladu. Jest on wynikiem szeregu nie do
konca §wiadomych dziatan. Ptotno z podtogi staje si¢ obrazem, dopiero woéwczas, gdy
nabijam je na blejtram, decydujac o kadrze oraz ustanawiajac jego orientacje pozioma

lub pionowa.

2y, Berger O Patrzeniu, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, str. 74.
28 7r6dto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Entropia [10.11.2018].

27 Frédto: http://zadanie-domowe.com/tlumaczenie/entropia.php [10.11.2018].
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Nieporzadek, ktory ,,sam si¢ robi”, zgodnie z zasada entropii, zafascynowal mnie na
tyle, Ze jest czescia problematyki niniejszego doktoratu. Slady pracy, $lady mojego by-

towania w pracowni zostajg ujarzmione w prostokacie obrazu.

Wielu byto artystow, ktorych miejsce pracy dalekie byto od laboratoryjnego porzadku.
Przywotam tu cho¢by pracowni¢ mojego profesora, Rajmunda Ziemskiego. Pracownia
miescita si¢ na ostatnim pigtrze budynku w Alejach Jerozolimskich i okna jej wychodzi-
ty na gmach ,,Smyka”. Pomieszczenie to zobaczytam dopiero po $mierci profesora. Za-
nim zrobiono tam porzadek, pracownia byta pomieszczeniem wypetlionym materiatami
potrzebnymi do malarstwa, nowymi, jak izuzytymi. Na stotach i stoleczkach wida¢
bylo stare, wycisnigte tubki farb i palety. Ostatni obraz profesora stat na sztaludze. Pod
sciang, z widokiem na sztaluge znajdowaty si¢ dwa fotele i stolik kawowy. Tam profe-
sor siadywat, palac cygaro, stamtad toczyt rozmowy telefoniczne. Osoba, ktora przez
wiele dziesigcioleci siadywala na drugim fotelu, byl profesor Stefan Gierowski.
Z pigknego wstepu do katalogu wystawy obrazow Rajmunda Ziemskiego
w Kordegardzie, przytocze tylko fragment dotyczacy wiasnie pracowni. Stefan Gierow-
ski pisze: ,,Pamigtam od zawsze Rajmundowy gest dotykania powierzchni obrazéw,
fizycznego kontaktu z materig malowidla, przekazujaca jaki$ sygnat. Traktowatem ten
odruch jako $miesznostke lub fason. Dzi$ sadze, ze jest on wynikiem przesycenia calte-
go organizmu malarstwem. A sam Rajmund coraz bardziej tajemniczo wzrasta
w nienaruszalnej przestrzeni swojej pracowni, gdzie kazda zmiana oznacza kataklizm,
gdyz z tej gleby, nawarstwionej wszystkimi resztkami z malowania, z tego "kompostu",

ktory dojrzewa latami, powstaje niepowtarzalna atmosfera miejsca, rodzi sie sita””.

8. Gierowski, Szkic do panegiryku, katalog wystawy Rajmunda Ziemskiego ,,Pejzaze”, Galeria Korde-
garda, 1997, str. 4.
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Z.akonczenie

W niniejszej pracy pisemnej, uzytam konstrukcji rozszerzajacej poszczegodlne terminy zawarte
w tytule. Cykl prac malarskich powstaty w ramach doktoratu, jest proba odpowiedzi na wiele
stawianych sobie pytan. Przygladajac si¢ wlasnemu aktowi tworzenia, rejestrujac $lady swojej
pracy, chcialam da¢ pehiejszy obraz siebie. Pozna¢ go sama, ale i zaprosi¢ ogladajacego do
udzialu w tej tajemnicy. Wroce tu do ikony Andreja Rublowa Tréjca Swieta, wspomnianej
w pierwszym rozdziale. Miejsce przy stole pozostawione dla ogladajacego obraz, dla ,,spekta-
tora” intryguje mnie. Nie da si¢ wytlumaczy¢ przy pomocy stéw i najbardziej ztozonych defi-
nicji terminu ,,jedno$¢ w wielosci”, pozostaje on czesciowo w gestii intuicji, podobnie jak ter-
min ,,Tréjca Swieta”. Nie da sie objasni¢ jak oddzialuje zestawienie obrazu i obrazu-§ladu.

Otwieram tu drzwi dla ,,spektatora”, jego woli wnikniecia w zaproponowany $wiat znakow.

Obrazy-$lady to proba rejestracji procesu tworczego. Procesu, ktory w swojej dynamice
1 komplikacji, nie daje si¢ przesledzi¢ krok po kroku, poniewaz zachodzi zar6wno w sferze
materialnej, jak i mentalnej. Obraz nosi si¢ w sobie, dopdki nie uzewngtrzni si¢ on w sposob
kompletny. W wypadku mojego malarstwa jest to zawsze wiele podejs¢, wiele pobytow;
w pracowni. Bywa tak, ze obrazy wymagaja swego rodzaju kwarantanny i dopiero po pew-
nym czasie moge wprowadzi¢ zmiany, ktdre pozwolg zakonczy¢ pracg. Celem w stworzeniu
omawianego cyklu prac bylo obnazenie przebiegu aktu tworczego, dajacego si¢ odczytac

w obrazach-s$ladach.

Musze tu podkresli¢, ze tym, co mnie interesuje szczegodlnie, jest owo zderzenie obrazu-
pejzazu z obrazem-$ladem. Slady moga wytworzy¢ pole do wielorakich interpretacii. Dziata-

nie abstrakcyjnej formy w sasiedztwie pejzazu rodzi pytania i skojarzenia.

Gdy obraz-pejzaz dojrzewal na tyle, by uzna¢ go za gotowy, kolejnym etapem w procesie
tworzenia bylo nabicie na blejtram ptétna z podtogi. Dopiero powstata w ten sposob para two-
rzy dzielo, w ktérym odzwierciedla si¢ jednos¢ w wielosci. Patrzac na poszczegolne pary ob-
razéw 1 §ladoéw, pierwszym aspektem, ktoéry moze rzucaé si¢ w oczy jest swego rodzaju kon-
trast migdzy nimi, przywolujacy pordwnanie z negatywem. Obrazy-Slady obnazaja kolory
warstw farby, ktore na obrazach-pejzazach sg prawie zakryte. Dodatkowo, przyklejone do
obrazow-§ladow artefakty, ktorych przeznaczeniem bylby $mietnik, tym razem trafiajg na
ptotno. Cykl ten wynosi z pracowni znacznie wiecej niz wszystkie moje dotychczasowe wy-
stawy. Zawierajac w tym cyklu opowies¢ o moim procesie tworczym, méwie duzo wiecej

0 sobie.
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Para obraz-pejzaz i obraz-§lad to swoisty awers irewers. To produkt i proces, zrOwnane ze
sobg. Obrazy-§lady stanowig weryfikacje obrazow-pejzazy. Pary otwieraja drzwi dla odczyta-

nia prawdy.
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Opis prac

Aby przyblizy¢ swoje obecne dziatania malarskie, musze¢ siegnaé nieco w glab i cofngé
si¢ w czasie. Do tematow poruszanych w niniejszym doktoracie, prowadzily mnie do-
swiadczenia z wczesniejszych lat. W mojej pracy tworczej bardzo wazne miejsce zaj-
muje pejzaz. Przedmiotem pracy magisterskiej byt cykl obrazow pt. Ogrod. Waznym
etapem byl cykl pos§wigcony miastu malowany w 2007 12008 roku. Od 2011 roku
zwrécilam si¢ ku pejzazowi, w ktérym motywem przewodnim byta woda. Obrazy zaw-
sze byly i sg formg zapisu osobistych przezy¢. Osnute wokot motywow zaczerpnigtych
ze zdje¢, zrobionych na ogo6t aparatem komoérkowym, stanowig rodzaj subiektywnego
pamietnika. Sa jednak czytelne na tyle, ze ogladajacy obraz czgsto utozsamiajg si¢
z ujetym motywem, cho¢ samo ujecie odbiega daleko od odtwdrczego zapisu widzianej
natury. Cechg szczegdlng mojej pracy na pewnym etapie, bylo laczenie elementow
geometrycznych z biologicznymi elementami pejzazu. Celem tych zabiegdw miato by¢
wprowadzenie trzeciego wymiaru, w obregb dwuwymiarowego obrazu. Kota lub inne
formy geometryczne, daty wrazenie prze§witywania innej rzeczywistosci. Byty forma-
mi obcymi i wyabstrahowanymi od uje¢ natury. Znakiem naszych czasow jest zderzenie
Swiata realnego z wirtualnym. Nasz system poznawczy jest narazony na tarcie
i przenikanie si¢ tych dwoch sfer, co odnalazto swoje odzwierciedlenie w moich ptot-

nach.

W seriach pejzazy malowanych od 2016 roku, obrazy tacza si¢ dodatkowo ze soba, two-
rzac ciaggi dajace si¢ czyta¢ w roézny sposob. Moja wystawa indywidualna Z roznych
stron w galerii Apteka Sztuki w listopadzie 2016 roku, pozwolita mi zmierzy¢ si¢ z tego
rodzaju aranzacja przestrzeni. Polgczone w jeden obraz plotna, poprzez swoja skalg,
dawaly mozliwos$¢ wielorakiej interpretacji i wejscia w malarskg materi¢. Podczas pracy
nad obrazami, rozpoczetam eksperyment, ktory jest odzwierciedleniem moich zaintere-
sowan procesem tworczym. Na podlodze pracowni rozpostartam zagruntowane pldtno
i traktujac je jak integralng cze$¢ podtogi, pozwolitam mu nasigka¢ tym, co si¢
w pracowni dziato. Po kilku tygodniach, ptétno nosito juz slady nie tylko farby i butow,
ale takze herbaty, odbite §lady puszek z farba, nacigcia nozem powstate przy tworzeniu
szablonéw oraz inne zabrudzenia. Po nabiciu na blejtram, ptétno zyskato status obrazu.

Dodatkowo namalowalam na nim znak, okret podwodny, wtopiony w zanieczyszczenia.

W cyklu obrazéw malowanych w ramach doktoratu, zderzam ze soba dwa rodzaje zapi-
su malarskiego. W malowaniu obrazow-pejzazy spore znaczenie maja dla mnie ekspe-

rymenty formalne. Staram si¢ wprowadza¢ duze bogactwo srodkow, takich jak wielora-
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kie sposoby aplikowania farby, poprzez jej odciskanie, rozlewanie i naktadanie grubych
warstw w zderzeniu z laserunkiem. Malowaniu obrazow towarzyszy rejestracja sladow
procesu. Rozpostarte na podtodze, zagruntowane pldtno, nasigka §ladami dziatan malar-
skich, sptywajaca farba, odciskami butéw iinnymi $ladami ruchow towarzyszacych
procesowi tworzenia. Po nabiciu na blejtram, jest obrazem — zapisem zmagan twor-
czych i $ladem. Obrazy sg $ladami i §lady sa obrazami. Wspotgraja ze soba w synergii

dwoch systemow tworzenia. Uzupetniaja si¢ w dialogu.

Dla swojego cyklu wybralam format pionowy. Wszystkie obrazy maja jednakowy wy-
miar 200 x 130 cm. Malowane sg technikg akrylowa na pldtnie. Tematy obrazoéw to
zwyczajne widoki, na jakie natykam si¢ podczas wyjazdow lub w miescie. Chce jednak
w tych prostych pejzazach powiedzie¢ co$ wigcej, niz tylko je zarejestrowaé. Chee po-
kaza¢ tajemnice, jaka tkwi w otaczajacym nas $wiecie. Bardzo bliska jest mi wymowa
filmu ,,Stalker”, ktory przy niewielkim budzecie zjakim zostal wyprodukowany,
w scenerii tgk i starych fabryk, buduje niezwykle napigcie iuczucie metafizycznego

niepokoju’’.
1. Mofety

W czasie ferii zimowych odwiedzitam niezwykte z punktu widzenia geologii miejsce
w okolicy Muszyny. Mofeta to miejsce, gdzie ze szczelin w ziemi wydobywaja si¢ —
z charakterystycznym bulgotem — pecherzyki dwutlenku wegla. Gaz pochodzi
z odgazowania bardzo glebokich stref skorupy ziemskiej. Woda, a wiasciwie btoto ma
tam intensywnie rudy kolor. Ten rdzawy sedyment nazywany jest potocznie ,,rudawka”.
W poblizu Mofety znajduje si¢ réwniez samotna sucha ekshalacja dwutlenku wegla —
Dychawka oraz wilgotna Bulgotka. Nazwy te doskonale obrazujg ich charakterystyczne
cechy, gdyz pekajace bable wydaja syczace i bulgoczace odglosy, a z pozbawionej wo-
dy Dychawki stycha¢ ,,oddech” ziemi. Wykonane na miejscu zdjecia postuzyty jako

punt wyjsciowy do namalowania obrazu.

% Stalker” to film Andrieja Tarkowskiego z 1979 roku. Opowiada on o Strefie w ktorej istnieja $lady
odwiedzajacych nas UFO lub innych niezidentyfikowanych mocy. Stalker specjalizuje si¢ w przemycaniu
ludzi cheacych dostaé sie do Strefy. Gtownym celem wypraw do Strefy sg odwiedziny w magicznej kom-
nacie, ktéra ma zdolno$¢ spelniania marzen. Film zainspirowal mnie z kilku powodow. Pejzaz Strefy nie
jest niczym szczegodlnie atrakcyjnym i nie rdzni si¢ od rzeczywisto$ci, jednak sposéb jego pokazania

w filmie, kaze nam wierzy¢ w obecno$¢ czego$ magicznego i nie wyjasnionego. Na tym wlasnie polega
moim zdaniem magia Sztuki jako takiej, niezaleznie od medium. Zwykte przedmioty, takie jak ptétno

i farba, mogg sta¢ si¢ czym$ innym. Bardzo symboliczny wydaje mi si¢ tez sposdb poruszania sig

w Strefie. Do magicznej komnaty nie mozna doj$¢ ot tak, w linii proste;.
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Obraz byl malowany w wigkszo$ci w pozycji poziomej. Chcialam osiggnaé efekt po-
dobny do tego, jaki dawalo polaczenie rdzawej wody ze $niegiem w naturze. Aby pod-
kresli¢ ten kontrast, rudoczerwona farba naktadana byta wielokrotnie i przy uzyciu roz-
nych $rodkéw. Finalnie odciskatam jg przy pomocy znalezionych w pracowni kartek.
Odciskany w farbie papier, pozwala na uzyskanie ciekawej struktury, przywodzacej na
mys$l wzory malowane na szybie przez mrdéz. Biele odpowiadajace $niegowi, byly po
rozrobieniu rozlewane z naczyn wprost na ptdtno. W obrazie tym niewiele jest miejsc
malowanych tradycyjnie — pedzlem. Dla zbudowania kontrastu form, do odtworzenia
w obrazie wydrazonych pni, uzytam szablonow wycietych z folii samoprzylepnej. Po
kilku miesigcach, formy te przemalowalam, zauwazywszy, ze sztuczne ostre krawedzie
powstate od szablonu nie pasuja do obrazu ani do ujetego w nim tematu zaczerpnigtego

Z natury.
Mofety-slady

Obraz-pejzaz byt malowany w pozycji poziomej, potozony na stoliku. Rudo-czerwona
farba sptywala na roztozone na podltodze ptétno, tworzac najmocniejsze $lady. Po nabi-
ciu na blejtram, plamy czerwonej farby skoncentrowane sg w okolicach jednej krawedzi
obrazu. Spora cze$¢ pldtna pozostata prawie biala. W obrebie tej jasnej czgsci ptotna
wida¢ jednak wiele niuansoéw, takich jak chlapnigcia zielong lub czerwong farba.
W srodkowej czgséci obrazu-§ladu przykleit si¢ owalny ksztatt z folii samoprzylepne;j,

z ktorej czesto korzystam, gdy wycinam szablony.
2. Ogrod botaniczny

Obraz jest inspirowany zdjeciem zrobionym telefonem komérkowym podczas mojego
pobytu w Lizbonie. W czasie samotnego spaceru po lizbonskim ogrodzie botanicznym
zatrzymato mnie miejsce, gdzie liScie palm pochylaja si¢ nad woda. Pejzaz ten nie ma
w sobie zadnego elementu méwigcego o Lizbonie jako takiej, nie ma tu takze zadnych
niecodziennych form. Tym co sprawia, ze wracam do tego pejzazu jest pewien rodzaj
rozproszonego $wiatta, grajacego z woda i z formami li§ci. Chcialam uzy¢ ptynnej farby
i specjalnie kupitam nieznane mi wcze$niej medium Liquidex pozwalajace na rozwod-
nienie akrylu do formy ptynnej, przy jednoczesnym zachowaniu koloru i pozwalajacego
na swobodne tgczenie si¢ rozlanych plam. Wylewajac na ptotno plamy koloru, nasla-
dowatam niejako ruch wody bedacej przedmiotem obrazu. Praca nad tym obrazem byta
bardzo czasochlonna, poniewaz wielokro¢ po przyj$ciu do pracowni okazywato sie, ze

rozlane plamy nie wyschty jeszcze na tyle, by moc pracowac nad kolejnymi warstwami.
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Na koncu malowatam pochylajace si¢ nad woda liScie palmowe, ktore sa elementem,
przywotujacym $wiat realny. Przed ich pojawieniem si¢, obraz mogltby uchodzi¢ za abs-

trakcje.
Ogrdd botaniczny — slady

Obraz zawiera skromne §lady w stosunku do tego, co rozgrywato si¢ podczas malowa-
nia ,,Ogrodu botanicznego” . Farba rozlewana wprost na lezace na podtodze ptétno
splywata w niewielkim stopniu. Biate pldtno poprzecinane jest biekitnymi znakami.
Zachowaly si¢ tez $lady miejsc, w ktorych ustawione do pionu ptoétno obrazu-pejzazu
przywarto do podloza. Jego oderwanie pozostawilo slady w postaci paséw surowego
ptotna. Widoczne sa tez §lady moich butow oraz odstawianych na podtoge puszek

z rozrobiong farba.
3. Boje w wodzie

Obraz przedstawia dwie boje zanurzone w zielonej wodzie. Kompozycja ptotna jest
bardzo prosta, wigkszo$¢ powierzchni obrazu pokrywajg zielone laserunki. Plamy ziele-
ni o ré6znym nat¢zeniu koloru nachodza na siebie i wzajemnie si¢ przenikaja. Obraz
malowany byt dlugo, co jest widoczne w nawarstwieniu rozlanych plam farby.
W centralnej czg$ci obrazu, warstwy sg bardziej transparentne, co daje wrazenie prze-
switywania dna spod wody. Gdzieniegdzie wida¢ grudki nie rozrobionego pigmentu.
Ich pozostawienie bylo zabiegiem przemyslanym. Wnosza one fakture i wzbogacaja
ujecie tematu wody. Dwie boje, biata i r6zowa, znajdujace si¢ w prawej gornej czesci
ptotna stanowia pewnego rodzaju wskazoéwke dla patrzacego na obraz. Mowia
o temacie pracy i osadzaja plamy barw w pewnej perspektywie. W gornej czesci plotna,

widac¢ lini¢ zieleni o bardziej turkusowym odcieniu zamykajaca kompozycje.
Boje w wodzie-slady

Ptotno ktore towarzyszyto malowaniu obrazu ,,Boje w wodzie” to do§¢ spektakularne
slady ,,walki”. Jak juz wczes$niej wspominatam obraz-pejzaz byl malowany przez wiele
tygodni, pami¢¢ o tym zachowala si¢ na powierzchni obrazu-§ladu. By uzyskaé efekt
transparentnych plam w obrazie-pejzazu, wielokrotnie nanositam farbe i pozwalatam jej
sptywacé, stawiajac ptétno raz na jednym, raz na drugim boku. Zabiegi te pozostawily
rozliczne plamy i zacieki w obrazie-$§ladzie. Ktadziony w rézny sposob na boku blejt-
ram, pozostawit takze przecinajace si¢ pod réoznym katem pasy. Wszystkie te formy

budujg dramaturgie, opowiadajac prawde o dziataniach w pracowni.
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4. Zoo

Podczas wizyty latem w warszawskim zoo, zaraz po wejsciu, natykamy si¢ na wybieg
flamingdw. Jako matka, jestem w zoo statlym, przynajmniej corocznym, bywalcem. Wi-
dok stada flamingéw spokojnie przechadzajacych si¢ wokot zaros$nietego zielong rzesa
stawu, zawsze zatrzymuje mnie na dtuzej. Za kazdym razem uderza mnie kontrast po-
migdzy warszawska ulica, a widzianym chwilg p6zniej basniowym widowiskiem. Obraz
,Z.00” byl inspirowany wlasnie wizyta w zoo. W obrazie staratam si¢ oddac kolorystyke
1 atmosfere wybiegu. Nie namalowatam jednak samych ptakow. Wprowadzitam do ob-
razu ,,obce” elementy w postaci rézowych kot. Zabieg wprowadzania form geometrycz-
nych w pejzazu stosowalam juz wczesniej. Woéwcezas przy$§wiecata mi mysl nadania
pozornej trojwymiarowosci przedstawieniu oraz wprowadzenie pewnej tajemnicy.
W wypadku obrazu ,,Z00”, r6zowe kropki sg dowcipnym nawigzaniem do flamingow.

Ich obecnos¢ jest rownie alochtoniczna i wyabstrahowana.

Zoo — slady

Plotno z podtogi zarejestrowalo §lady pracy w pewnej kolejnoséci. Zotte plamy mowig
o0 z0fci, ktora w obrazie-pejzazu jest prawie zupeilnie zamalowana. Pojawiaja si¢ rdzne
odcienie zieleni, w tym doklejony pas pldtna, ktorego uzywatam do wycierania sptywa-
jacej farby. Najbardziej intrygujace sa doklejone, czarno-rézowe formy, pozostatosci po
malowaniu kropek przy pomocy szablonéw z folii. Ich uktad jest rozproszony
1 dynamiczny. Stanowi to jawny kontrast z obrazem, na ktorym rézowe kropki zdaja si¢

spada¢ z gory na dot w pewnym porzadku.

5. Rower wodny

W obrazie temat jest nie tylko pretekstem do rozgrywki koloréw i form. Zwyczajny
widok roweru wodnego w warszawskim parku, gdzie woda pokryta jest plamami zgni-
tozielonej rzesy stat si¢ motywem obrazu, poniewaz na chwilg zatrzymat mnie, niedale-
ko od zgietku duzego miasta. Malujac obraz zaczelam od czerwonego tta, na ktorym
rézne odcienie zieleni zostaty odci$nigte za pomoca pomigtej folii tak, aby daé efekt
faktury roslin na wodzie i prze§witywania podtoza. Sylwetka niebieskiego roweru wod-
nego odbijajacego sie¢ w metnej wodzie, po prawej stronie w wysoko$ci mniej wigcej
2/3 obrazu sugeruje oddalenie od patrzacego ibuduje przestrzen. Nad powierzchnig
wody goruja drzewa, ktérych sylwetki zasugerowalam dos¢ subtelnie na tle ciemnych,

rozlanych plam.
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Rower wodny — slady

Obraz jest bogata historig. Ujawnia $lady czerwonej farby, jaka pokryte bylo pierwot-
nie cate ptotno w malowanym przeze mnie pejzazu, jednocze$nie wiele miejsc jest po-
krytych zielenia, naniesiong na spory kawatek zwyktej folii, ktorej uzywatam do nama-
lowania rzesy na wodzie. Jest tez przyklejony do powierzchni wydruk zdjecia, ktore
bylo moim punktem odniesienia. W ten sposéb obraz stat si¢ collage’m a wsrod abs-

trakcyjnych form pojawia si¢ przedstawienie realistyczne ze zdjecia.

6. Ogien

Na obrazie zderzylam ze sobg dwa zywioly, ogien i wodg. Obraz przedstawia wieczor-
ny pejzaz nad jeziorem. Ptomienie odbijaja si¢ w wodzie. Widok ptomieni ogniska mo-
ze by¢ tylez kojacy co i1 niepokojacy. Na obrazie nie wida¢ zadnych pomostéw, budyn-
kéw ani innych sugestii obecnosci czlowieka, poniewaz chciatam, aby pejzaz ten byt
poza czasem. W tym nokturalnym ujeciu, najjasniejszym miejscem jest niebo. Dominu-
ja czern i blekity, ale ich monotonia jest przetamana fakturg w dolnej czgséci ptdtna,
w ktorej przeswituja inne kolory. Obraz nie byt malowany na podstawie mojego kon-
kretnego wspomnienia, czy konkretnego zdjecia. Tym razem jest on raczej kompilacja
widzianego gdzies, kiedy$ widoku z pejzazem z wyobrazni. Malowany jako ostatni, ma
niejako zamyka¢ cykl. Dzien si¢ konczy, stonce zaszto. Kolory znikaja i pojawia si¢

czern.

Ogien — slady

Obraz ,,Ogien” byl malowany gléwnie w pozycji pionowej. Sptywajace struzki kobaltu
i czerni, dominuja jako $lady pracy nad tym obrazem. Pojawiajg si¢ tez czerwienie, kto-
re w obrazie zostaly zamalowane. Plamy maja r6zne nasycenie koloru, co takze wynika
ze sposobu pracy. Czasami nanositam farbe gesta, a czasami bardzo rozwodniong,
w celu uzyskania laserunkowych efektow. Obraz-$lad uzyskat dynamiczng kompozycje
dzigki odznaczajacym si¢ liniom pozostawionym przez oparte blejtramy. Powstaty tez
ciekawe zacieki z czarnej farby. Z ich mocnym dziataniem kontrastujg kropki pozosta-

wione przez podeszwy butow.

33



Bibliografia

Barthes R. Imperium znakow, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999.
Berger J. O patrzeniu, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999.

Cybis J. Notatki malarskie, Dzienniki 1954-1966, PTW 1980.

Didi-Huberman G. Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki,

Stowo/obraz terytoria, 2011.

Evdokimov P. Sztuka ikony. Teologia pickna, Interpretacja ikony Rublowa.

Wydawnictwo Ksigzy Marianow, Warszawa 1999.

Morawski S. Zmierz estetyki - rzekomy czy autentyczny?, Tom 1, Czytelnik,

Warszawa 1987.

Strézewski W. Dialektyka Tworczosci, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1983.
Taranienko Z. Rozmowy o malarstwie, PIW, Warszawa 1987.

Tatarkiewicz W. Dzieje szesciu pojec¢, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006.
Wiesing L. Sztuczna obecnosc. Studia z filozofii obrazu, Oficyna Naukowa, 2012.

Witkiewicz S.I. Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia,

FiS, Skierniewice 1992.

Zeki S. Blaski i cienie pracy mozgu. O milosci, sztuce i pogoni za szczesciem,

WUW, Warszawa 2017.

34



Spis ilustracji

Il. 1. Tréjca swieta, Andriej Rublow, 1425
zrédto: https://commons.wikimeia.org/w/index.php?curid=54421 [5.09.2018].

IL. 2. Tors Belwederski, Jean-Pol Gramondt, Praca wlasna.
zrédto: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=18527347 [5.09.2018].

Il. 3. 180 koloréow, Gerhard Richter, 200 cm x 200 cm, lakier na plotnie, 1971
zrédlo: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/abstracts/colour-charts-
12/180-colors-4608/?&categoryid=12&p=1&sp=32 [10.09.2018].

Il. 4. Klatka 1, Gerhard Richter, 290 cm x 290 cm, olej na plotnie, 2006
zrédlo: https://www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/abstracts/abstracts-2005-
onwards-69/cage-1-13796/?&categoryid=69&p=2&sp=32 [10.09.2018].

L. 5. Tréjka rodzenstwa, Gerhard Richter, 135 cm x 130 cm, olej na plotnie, 1965
zrédto: https:www.gerhard-richter.com/en/art/paintings/photo-paintings/families-
11/three-siblings-5592/?&categoryid=11&p=1&sp=32 [10.09.2018].

Il. 6. Przed obrazem Anselma Kiefera Margarete, Centrum Pompidou, Paryz, 2016
fotografia wlasna.

IL. 7. Paul Cezanne, Géra Sw. Wiktorii z wielkq sosng, 1887
zrédto: https://pl.wikipedia.org/wiki/Gora_Sainte-
Victoire z wielkg sosng#/media/File:Paul C%C3%A9zanne 107.jpg [26.12.2018].

I1. 8. Paul Cezanne, Géra Sw. Wiktorii widziana 7 Lauves, 1902-1906
zrédlo: https://theartstack.com/artist/paul-cezanne/mount-sainte-victoire-vi
[26.12.2018].

IL. 9. Kolejne stadia procesu powstawania obrazu, 2018
fotografia wlasna

Il. 10. Antropometrie okresu niebieskiego, Yves Klein, 1960
zrodto: www.yvesklein.com/en/photographies/view/460/yves-klein-s-performance-
anthropometries-of-the-blue-period/ [12.09.2018].

1L 11. Slad opony samochodowej, Robert Rauchenberg, 1953
zrédto: https://www.sfmoma.org/artwork/98.296 [11.09.2018].

35



The Strzeminski Academy of Art in £.6dz

Unity in plurality. Images and traces.

A collection of paintings.

Supervisor: Author:

Assoc. Prof. Aleksandra Gieraga Agnieszka Zawisza M.F.A.

1.6dz20.02.2019



List of contents:

INtrOAUCTION ..eoiiiiiiiiiiiiiie e 38
Unity 10 PIUTALIEY ..ovvvieiiiee et 39
The TTACE .eeiiiiiieeie e 47
(@3 4 15 114 1 USRS 52
PAININGS ©eeeeiiiiieieiiee ettt e e e e e e e e e e s eneeeeaes 55
SUMMATY ..ottt e e s e 60
Description 0f WOTKS .....oooieiiiiiiiiicceeeeeeee e 62
BiblioGraphy ....cccoeiiiieiiii e 68
LISt Of fIGUIES .eeoeiiiieeeiiiee e 69

37



Introduction

Can one maintain the spontaneity of a child? Record the trace of one’s presence in the
world without excessive luggage of theory of art? Avoid the emptiness of artistic pro-
duction? Stand in truth with oneself in the intimacy of the art studio? Reveal more than
ever before?

Art is a reflection of life and it is not only a reproduction of motifs from the colloquial
view of the world, but a kind of registration of the spiritual state of a given epoch. The
art of our times is interested in forms that “happen in time” and “actions”. Still images
are accompanied by other forms of narrative. The 20th century freed art from strictly
defined categories that were appropriate for earlier times. Painting, sculpture, graphics
and other genres began to overlap and complement each other, accompanied by forms
of expression resulting from the use of new media.

Currently, unrestrained development of technology opens up fresh possibilities for art.
In the great variety of forms and means of artistic expression, the growth of the art
world and artistic production, looking for one’s personal path is a difficult task. Chang-
es in human consciousness influence a new perception of the world. In constant pursuit,
painting remains an important form of artistic expression. The end of painting has been
repeatedly proclaimed. However, despite using the same language of colours and forms,
and almost the same technical means as centuries ago, it is still very much alive. I view
is as such both as an artist and the recipient of art.

The subject of my doctoral thesis is the collision of two parallel means of creating a
painting. The first is a series of paintings - landscapes, penetrating areas of artistic inter-
est that have been close to me for the last few years. The second one is a kind of regis-
tration of the traces of the painting process on a clean, primed canvas, spread out on the
floor. By absorbing the flowing paint, collecting footprints or marks made by containers
with paint, deformed by cuts created during cutting out patterns - the canvas on the
floor is a kind of diary accompanying the creation of the image. After being put onto the
stretcher, it becomes a painting - a reflection of creative struggles and their trace. The
doctoral cycle is a compilation of parallel images created in two ways. The choice of
this method of making and presenting the cycle obliged me to attempt to answer many

questions that bother me.
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Unity in plurality

Can the clash of images of different character be viewed as a unity in plurality? What
determines their unity? What is unity in plurality?

Although unity seems to be the opposite of plurality, these two concepts are interrelated
and complement each other. What comes to my mind is the contemplation of a vast
landscape in the mountains. In spite of the fact that we can name particular elements of
the landscape and look at some fragments in isolation from the whole, everything that is
in sight: mountains, trees, the sky, plants, rivers - infinitely many elements - will be
viewed by us as an inseparable unity.

Unity in plurality is a concept that we encounter in our culture on the levels of tran-
scendence. Usually, it is accompanied by the concept of "mystery", which cannot be
covered by a purely rational argument or explained using rational means. We come
across this concept in Christian theology through the mystery of the unity of God in the
form of three people: Father, Son and Holy Spirit. This special unity in plurality can be
found in art. One of the examples can be the fifteenth-century icon by Andrei Rublev
“The Holy Trinity” (fig.1). It depicts three angels sitting at the table. There is also a free
place. This is a place intended for anyone looking at the painting. It allows the viewer to

participate physically in the mystery>’.

Fig. 1. Andrei Rublev, The Holy Trinity, icon, 1439

In the original aesthetic thought of Stanistaw Ignacy Witkiewicz, we find the postulate
of striving for pure form in painting. Here also the notion of unity in plurality is a pillar

of the philosophical system and the assumptions for aesthetics to meet the requirements

%% p Evdokimow, Sztuka ikony, Teologia pi¢kna. Interpretacja ikony Rublowa. Wydawnictwo Ksiezy
Marianow, Warszawa 1999, p.205-215.
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of contemporary art. It is the foundation for changes taking place in the reception of art
and the way it is formulated. The essential requirement for art in the light of Witkacy's
thought is to evoke a feeling called "metaphysical anxiety”. Already in 1917, when
Witkacy formulated his theories, he stated that contemporary people have lost the abil-
ity to feel this anxiety, in the fast pace of life, distraction, the commercialization of art
and the diminishing of values. The task of art, philosophy and religion is to deal with
recalling it. A work of art, especially a painting, should meet certain rules to evoke the
desired feeling of metaphysical anxiety. The supreme postulate was to get rid of literar-
iness and all publicist threads. The painter's work should, on the other hand, contain
such a kind of complexity that it would be possible to integrate plurality into unity. "The
essential moment of deeper aesthetic satisfaction is the mere integration of a given unity
in plurality; This is (and not reading an anecdote in the painting, as some experts say)
the true understanding of a given work of Art. The task of the artist is to bring us to un-
derstanding this unity of a given multitude, as he desired it. Of course, with very com-
plex artistic constructions, understanding can be varied. We do not have here unambig-
uously defined elements as in the intricate mathematical formulas. There is a limit be-
yond which the given complexity of elements can no longer be viewed as a unity. To a
certain limit, the greater the complication of a given composition of elements, the great-
er and the deeper will be the aesthetic pleasure of integrating it. This is the essence of
an aesthetic understanding; the more the unity that connects these elements will be felt,
the more clearly the metaphysical feeling will occur™".

The issues that Witkacy described in a philosophical manner, are the subject of scien-
tific research by British neuroscientist Semir Zeki’>. Zeki studied the influence of love
and beauty in human life. He is the father of neuroesthetics or scientific explanation of
phenomena that make up the perception of a work of art. The basic problem of neuroes-
thetics is seeking answer to the question as to why a given sensory impression is inter-
esting to us and how it is interpreted by the brain. In his book “Splendors and Miseries

of the Brain: Love, Creativity, and the Quest for Human Happiness” Semir Zeki proves

LS. I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd nieporozumienia, Wydawnictwo FiS,
1992 p. 22.

32 Semir Zeki (born 1940) - a British neuroscientist and neurophysiologist. S.Zeki has specialised in
studying the primate visual brain and more recently the neural correlates of affective states, such as the
experience of love, desire and beauty that are generated by sensory inputs within the field of neuroesthet-
ics.
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that both art and love are characterized by the tendency of failing to satisfy the ideal.
The ideal is a certain image in our brain, called a synthetic brain concept, which can be
compared in terms of impact to the metaphysical anxiety described by Witkacy and ex-
perienced during the "integration" of multiplicity into unity. Zeki states that it is diffi-
cult for art to create a synthetic brain concept. In the chapter devoted to the ambiguity of
art, he proves, on many detailed examples of works, that the works of art that are am-
biguous or even unfinished are far more worthy, as giving the brain the possibility of
various interpretations. Zeki quotes Schopenhauer, who wrote directly: "A work of art
cannot just give the senses everything, but set the proper direction for imagination (...)
the best things about art are too spiritual to be simply given to the senses; they must be
conceived in the viewer's fantasy, although under the influence of a work of art. That is

why the sketches of the great masters often have more impact than their finished paint-

ings (...)">.

An example of a perfect "unfinished" work is the Belvedere Torso (fig. 2), a statue at-
tributed to the sculptor Apollonis. It is only a preserved part of the larger whole, howev-
er, paradoxically, this sculpture, displayed in the Vatican Museums, surrounded by oth-
er finished Greek sculptures attracts attention and dazzles. The statue supposedly made
a huge impression on Michelangelo, who was said to have cried when seeing it for the
first time and calling it his "master". The incomplete sculpture, as Zeki explains, can
give multiple, even contradictory interpretations. It is difficult to follow the continuity
of the non-existent lines of this incomplete torso. At the same time, the sculpture is con-
sidered an example of the perfection of Greek art. It evokes such an impression thanks
to the abstract form **.

Another example that Zeki evokes is the work of Paul Cézanne. Countless paintings and
sketches of Mont Sainte-Victoire, present the summit near Aix-en-Provence. The cycle
begins with naturalistic paintings, but in subsequent works the share of the abstract ele-
ment is increasingly larger. In the last images, fields, houses and trees are shown by
accurate brush strokes. In his time, Cézanne was regarded as an undecided artist who
could not finish his work. Although Cézanne could not be aware of the issues of con-
temporary neuroesthetics, he instinctively acted as if he did. He felt intuitively the diffi-

culty of showing the synthetic concept of the brain and giving freedom to the mind con-

3 S, Zeki, Blaski i cienie pracy mézgu, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011,
p. 100

** Tbidem
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fronted with a work of art. I would like to mention once again the comparison with
Witkiewicz — Cézanne’s work fulfils the condition of gradualy getting rid of literari-
ness, in favour of a certain complexity of forms and colours, which our visual system of

the brain will capture as a unity that can be synthesized from plurality.

Fig. 2. The Belvedere Torso, attributed to sculptor Apollonis, 1st-century BC

In the series of paintings that I have created for my doctoral thesis, unity in plurality
manifests itself in the clash of works of a very different nature. Both images in which it
was my intention to recall a landscape and the images in which my goal was to preserve
the trace of my presence in the studio bear a common imprint. As a cycle, they docu-
ment my creative personality. Their common denominator is my physical presence in
the painting.

The subject of unity in plurality in painting, has been on my mind for some time. So far,
by exhibiting paintings in contact, one next to the other, I tried to achieve a new kind of
perception of space. In the doctoral cycle, I continued this idea and this time I am ex-
panding it to record the traces of artistic work. The traces that are absorbed by a primed
canvas on the floor are an image of the truth about my temperament, the way I work and
the movements of my body. The marks of my footprints on the studio floor, the traces
of the stretchers, the spilled paint, are a testimony of my struggle with matter. The jux-
taposition of a painting with a trace evokes a sense of unity in plurality. Both differ-
ences and similarities collide.

The act of exposing both contrapuntal paintings next to one another contains a question.

Will the result be a coherence or a collision? Conflict or complementation?
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An exhibition of paintings as a kind of unity in plurality

Retrospective exhibitions of well-known artists, both organized during their lives and
after death, are always very popular. This is probably the case for a number of reasons,
one of them is a fuller picture of the creative expression and the development of thought
and form that we can observe at such exhibitions. A few years ago, I had the opportuni-
ty to visit the retrospective exhibition of Gerhard Richter at the Neue Nationalgalerie in
Berlin. The exhibition embraced several periods of the painter's work and adjacent to
each other were both the great abstract canvases created by the artist in recent years,
and earlier "photographic" monochrome images resembling a blurred photograph, com-
plemented also by cycles of works in the style of geometric abstraction (fig. 3, 4, 5).
The exhibition was extremely fascinating for the viewer, wondering from one cycle to
another. It gave a great satisfaction in detecting the unity of these works. In addition, we
are aware that in case of a large retrospective of a living artist, he himself must have

influenced its shape and selection of works.

Fig. 3. Gerhard Richter, 180 footsteps, 200 cm x 200 cm, lacquer on canvas, 1971

Fig. 4. Gerhard Richter, Cage 1,290 cm x 290 cm, oil on canvas, 2008
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Fig. 5. Gerhard Richter, Three siblings, 135 cm x 130 cm, oil on canvas, 1965

The case was probably similar with the organization of another exhibition, which re-
cently had a huge impact on me. It was Anselm Kiefer's exhibition at the Centre Pompi-
dou in Paris in 2016. The exhibition included works from the artist's early period, when
he struggled in a rather direct way with the Nazi history of his country, in the series of
Symbols, where the artist photographed himself in the “Sieg Heil” gesture and works in
which historical concepts take on a more poetic form. Such is the case with the paint-
ings which relate to the fate of two women, the Aryan Margarete and the Jewish Sula-
mith. In this cycle, inspired by the poem of Paul Celan, “Death’s Fugue” the artist uses
the matter of straw, reminiscent of Margarete's golden hair and burnt, charred matter
referring to Sulamith's black and charred hair. Parallel to his paintings, Kiefer makes
numerous sculptures and installations. Exhibiting them next to the paintings is very
meaningful. Walking from one room to another, absorbing landscapes from different
periods of the artist's creative work, we grow into the enormity of his work, undoubted-

ly merging into one, giving proof to the artist's enormous power of expression.
y ging giving p p p
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Fig. 6. In front of Anselm Kiefer’s Margarete, Centre Pompidou, Paris, 2016

I will return here once again to the period of Post-Impressionism, when the path to mo-
dernity was taken by the pioneers of a new form of painting. Both “finished” and" un-
finished "paintings appeared at the first individual exhibition of Cézanne, which took
place in the gallery of Ambroise Vollard in Paris in 1895. In his show the artist decided
to jointly display both types of paintings. It seems obvious that he did not view the "un-
finished” works as lesser. These paintings, however, have become the reason for the
critics to condemn both the painter himself and the art that he practiced. Such a reaction
was nothing new. After the first Impressionist exhibition in 1874, a critic wrote that
Cézanne's unfinished paintings give a bad example to other artists. He also expressed
fear that artists can follow the dangerous path of "such an uninhibited fantasy, for which
nature is only a pretext for dreaming fantasies and imagination from which nothing else
but personal fantasies can be born". Criticizing the work of Cézanne, Castagnara, actu-

ally showed its strength®.

**S. Zeki, Blaski i cienie pracy mozgu, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2011,

p. 124 - 125.
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Fig. 8. Paul Cézanne, Mount St. Victoire seen from Lauves, 1902-1906

In 1995, T had the opportunity to see the impressive retrospective exhibition of Paul
Cézanne at the Grand Palais in Paris. I must admit that in my memory individual paint-
ings have blurred over time. What remains as permanent after many years, is indeed the
unity of the artist's work, consisting of many images.

In summary, plurality is understood as multiplicity, a large number of something, that
can be perceived as a unity. Unity as a philosophical concept is understood as an inter-
nal consistency, indivisibility and coherence of being. Unity is inseparable from plurali-
ty. In the case of an exhibition of artworks, unity can be achieved by stimulation of the
senses coupled with intellectuall reasoning and thanks to a certain mystery that cannot

be fully captured by words and scientific tools. The mystery of art.

46



The Trace

Is the trace a painting? Is the painting a trace? Could the traces of the painting process
be subject to aesthetic categories? Is it possible to talk about harmony and beauty in a
work that is a derivative of the creative process?

I became interested in a kind of experiment that examines the problems of painting.
I started it in 2016 and continued in the following years. It became the subject of my
doctoral thesis. The first painting created as a result of spreading a piece of canvas on
the studio floor and allowing it to absorb the traces of my work process, was “The Sub-
marine”. 1 placed the canvas on a stretcher, measuring 125 x 165 c¢cm, and decided to
paint something on it, I opted for it to be a submarine, which in my opinion fit into the
pollution absorbed earlier by the canvas. This painting was shown at my solo exhibition
“From Diverse Sides” in 2016 at the Apteka Sztuki Gallery in Warsaw.

Over the following months, I almost always worked with a canvas spread on the floor.
The canvas was gradually covered with traces. Later I tried to somehow use them, like a
child playing with a blot on a piece of paper, to which something must be drawn in or-
der to give it meaning. I needed carry out those activities in order to understand that
only getting rid of literariness will get me closer to the point. The canvases from the
floor speak for themselves. After putting on the stretcher, they do not require my further

intrusion. They are the carriers of the truth about the process. They are my paintings.
. -

Fig. 9. The following stages of creating a painting. My own photos, 2018

In the introduction to his monograph “Twilight of Aesthetics - Alleged or Real”, Stefan
Morawski draws attention to the special situation in contemporary art. It is a phenome-
non of reducing the role of art in favour of creativity or the creative process. The crea-
tive act as a process displaces the finished work. Writing his text in the eighties of the

twentieth century, Morawski already had experience of participating in ephemeral crea-
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tions of visual art, characteristic of the twentieth century, such as performance, happen-
ing or the life of communes. In all these phenomena, we observe the change of accent,
from work of art to action. In the era of globalization and corporatism it is impossible,
according to Morawski, to preserve the old values or restore their splendour. "In the
sphere of art, it is a hopeless attempt to revive the creative attitude of this type, which
could still be accepted by Holderlin, Goya and Balzac — in times of the dictates of art
merchants, mass media and pocket books published primarily due to the expected profit.
Such artists in the postindustrialist era, based on the highest technology, enabling self-
satisfaction of cultural needs, can at most be an ornate, narrow margin of artistic pro-
duction. Nevertheless, such a vision of art practice is very much based on wishful think-
ing, because no one in the boundaries of the art world will be willing to follow the slo-
gan of "duplication" of those classic and irreversible creative attitudes"*°.

One of the artists, whom I find important, is Yves Klein. The very act of creation was
an important element of Klein’s work. In his short, 34-year life, the artist has made
many discoveries that were a breakthrough for twentieth century art. He paved the way
for happening, he was the first to present monochromatic pictures, drawing attention to
the mystical effect of colour. His work was extremely rich and multifaceted. I'm men-
tioning it for several reasons. Yves Klein not only often used the concept of a trace, but
also used traces in a very courageous way. In the action known as “Anthropometry” in
1960 he used YKB (Yves Klein Blue) a colour he himself created, putting it on the can-
vas using the bodies of models. As a result of this action, taking place in front of the
audience, works with fascinating blue forms were produced. We come across those
paintings while visiting collections of contemporary art in various museums. In Klein's
work, the act of creation was important, we are familiar with it from fragments of doc-
umentary films and photographs. As a result of those actions, we are left with a painting
- a trace. As a member of a group of friends and artists called New Realists, Yves Klein,
believed that art is a return to reality. Like Duchamp, he turned away from what was
previously the essence of European art, that is, the production of an aesthetic form in the
service of a potentially higher purpose. The experiments were aimed at creating art that

was simply emotionally real.

*®S. Morawski, Zmierzch estetyki, rzekomy czy autentyczny, Tom I, Czytelnik, 1987, p. 147.
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Fig. 10. Yves Klein, Performance Anthropometries of the blue period, 1960

It seems important to recall the famous painting called “FC1” (Fire Color 1), the last
one in which Klein combined the experience of painting with fire with his beloved An-
thropometry. Also here, he used naked models and friends to help in creating the image.
Burned out reflections of their silhouettes reveal a spectacular trace of their presence as
a negative trace. Then the artist asked the models to pose directly on the canvas, paint-
ing with paint around their bodies. All this was an unprecedented, pure creation of the
artist who stated: "My paintings are only ashes of my art". (Air Architecture, conference
at the Sorbonne, 1959)*”.

It seems not to be accidental that at the same time when Yves Klein created the images

described above, Jaques Derrida was working on the theory of deconstruction. Also in

¥ Memento by diptique, The Inferno of Colours by Yves Klein.

http://www.diptyqueparis-memento.com/en/the-inferno-of-colours-by-yves-klein/ [10.09.2018]
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this theory, so important to the philosophy of the twentieth century, we come across the
notion of a trace. It should be underlined here that in French the word "trace" has multi-
ple meanings, it can refer to "a road", "a path" and finally to the "sign". The trace is a
sign of the author's absence. Derrida's thought refers mainly to written text. The theory
of deconstruction emphasizes the multiplicity of possible interpretations of language
and cultural produce.

In Poland, the artist who brought to the galleries and museums the most spectacular
works that record various types of traces is Piotr C. Kowalski. In the transitional paint-
ings created in various periods, his canvases are subjected to trampling on the street,
they get dirty from the ground and dust of passers-by shoes. Covers of sewage man-
holes, pavement and flagstones impressed in this way, resemble graphics. The images
created in this manner record the traces of cities. Another series known as ,,Frosty Pic-
tures” was made by the artist in cooperation with Joanna Janiak. The images were creat-
ed with the help of very low temperature, which left its trace on the surface of the can-
vas in the form of patterns resembling flowers, similar to those that frost leaves on win-
dowpanes. In the series "Tasty paintings", ripe fruit fell on canvas placed on the ground
of an orchard, creating colourful patches and traces. Piotr C. Kowalski experiments with
paintings carried out directly in nature and with the help of nature, still examining the
boundaries of painting. He says: "I paint everything, everywhere and using everything,
without any setbacks"*®.

The track of the car tire (Automobile Tire Print) is one of the most intriguing works by
Robert Rauschenberg. The work was created in 1953 in cooperation with the composer
John Cage. Rauchenberg glued twenty sheets of paper to form a long, over six-meter
strip and spread it out on the street. He asked John Cage to drive over it with his Ford.
The front tire left only a convex imprint, while the rear left a juicy trace of paint spilled
onto the street. Automobile Tire Print impresses with its scale and surprising form. Over
the years, the work has been interpreted as a monotype, a drawing, a performance, an
element of the creative process and a kind of experiment concerning the creation of

9
traces3 .

¥ source: Muzeum Slaska Opolskiego, Piotr C. Kowalski, Malarstwo smaczne
http://muzeum.opole.pl/?wystawy=piotr-c-kowalski-malarstwo-smaczne [10.09.2018]

¥ SFMOMA, https://www.sfmoma.org/artwork/98.296 [10.09.2018]

50



Fig. 11. Robert Rauchenberg, Automobile Tire Print, 1953

The trace is appealing to artists and philosophers for several reasons. As a mark, it can
be visually surprising and beautiful in form. It carries with it the content of the past,
registering an event that has taken place some time ago. It speaks of presence through
absence. My trace-paintings, tell a story about the time of the creation of landscape-
paintings, but also about everything that is connected with the act of creation in the

most material and dynamic aspect of the process.
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Creativity

What is creativity? What is the significance of the creative act? What conditions are
necessary in order to be creative?

Creativity as a concept, entered the language quite late. It is almost unbelievable when
we take into account the great achievements of Ancient Greek art that in Greek the
terms "create" and "creator" did not exist and were unnecessary. "The attitude of the
ancients towards art could be more fully expressed as follows: Art does not contain cre-
ativity, and what's more, it would be wrong if it did. Creativity in art is not only impos-
sible, but it is also not desirable. For art is a skill (...)"*.

According to the ancients, poetry was the closest to creation. The painter, as Plato
claimed, in order to make a good artwork, should stare at the model of beauty. He
should copy or recreate the model. A breakthrough took place in the Christian era when
the word “creation” was used. It was, however, reserved only for the activity of God,
creating from nothing, “creatio ex nihilo”. Created things differed from those made by
man. Man was not able to create anything, assuming that creation is possible only "from
nothing".

The first one to use the word "create" in relation to art, was the seventeenth century
Polish poet, Kazimierz Maciej Sarbiewski. This term, in his opinion, was, however,
reserved only for poetry. Everything changed in the nineteenth century, when art began
to be considered as creativity and identified with it.

When studying the history of the concept of creativity, the question arises as to why
great art was not considered as creation for so long. In the history of art, its goals were
different. In ancient times it was capturing the truth, getting to know nature and finding
a rule, a canon. Nowadays, we understand creativity as creating new things, bringing to
life beings that were not previously invented by man. Wiadystaw Tatarkiewicz illus-
trates this in opposing concepts such as skill and imagination, rule and freedom, law and
creativity *'.

In the twentieth century, the term "creativity" has been extended to almost all areas of
human activity. Wherever it is possible to create new values, whether in the material
sphere or in the sphere of ideas, we are talking about being creative. Tatarkiewicz de-
scribes this phenomenon as “pancreationism”. Man is creative when he is not limited to

imitating, to repeating, whenever he gives something of himself. Stefan Morawski enu-

*OW. Tatarkiewicz, Drzieje szesciu poje¢, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, p. 294.

! Ibidem p. 294 — 318.
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merates as many as nine categories or fields of activity in which one can speak about
creativity. In his analysis, the activity in the field of art is only a dim, one of the many
spheres in which creation is manifested. The categories specified by Morawski cover
areas as far away from art as "the ability to solve practical-technical problems, that is

nn

inventiveness", "the ability to discover the characteristics of nature, society and human
existence" and even "sanctity"*’.

In times when the capacity and understanding of the term "art" is changing, the meaning
of the term "creation" is also widening. In this work, I would like to focus only on its
relationship with art.

Creativity could not exist without a creative act. As I mentioned before, the authorities
in the field of art research say that the importance of the creative act was growing in the
twentieth century. The act of crating sometimes exceeds the validity of the final product
or work itself.

The creative act itself is an extremely difficult field for science. Stefan Morawski notes:
"Since the creative act stands out, the question of its peculiarity becomes a fundamental
problem. Is it based on unconscious mental processes? Some say that this is the case,
because without a dazzle, inexplicable and sudden, a given solution to the problem, the
discovery or the birth of an artistic idea cannot be realized. The creative process boils
down to the moment of inspiration (daemon). Others protest, explaining that it is a state
of incomplete awareness (non-consciousness). Prereflection cooperates or competes
with reflection. Looking for the proper or central motif, one or a few, constituting the
axis of the authentic process, the result of which remains until the end unclear. Does the
artist, therefore, know what he wants in a clear or foggy way? Answers vary. The un-
predictability of the result does not manifest itself in a clear idea. The creative act in this
sense is not based on intention, but on its further vicissitudes, more precisely on search-
ing for it for the proper expression and objectivity. (...)"*.

There is no agreement as to the nature of the creative act. Wladystaw Strozewski, in the
book "Dialectics of Creativity", attempts to organize all the accompanying mental acts,
highlighting a few "poles" that, in a conscious or unconscious way, accompany creation.
Strézewski enumerates such pairs of concepts as: determinism and necessity, consisten-
cy and unpredictability, submission and domination, spontaneity and control, being di-

rect and indirect, freedom and rhythm, improvisation and calculation, acceptance and

*2'S. Morawski, Zmierzch estetyki — rzekomy czy autentyczny?, Czytelnik, Warszawa 1987, p. 121 — 122.

* Ibidem, p. 125 — 126.
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rejection, innovation and perfectionism, creation and discovery. As an artist, I find in
these opposites a picture of my struggles that escape words and are difficult to grasp
consciously. However, Strozewski himself writes: "Contrary to appearances, both poles
together (...) define the internal logic of the creative process"**. This can be applied to
all these couples. Opposed concepts, interwoven, intersect and complement each other.
The artist does not necessarily have to recognize the states in the act of creation. Both
Strézewski and Morawski agree that the appearance of unconscious factors must be
accompanied by subsequent reflection. The result of unconscious acts is accepted or
crossed out.

In my doctoral thesis, I look at my own creative process and try to capture it in the form
of a trace. Small things that have been seen almost as trash, such as photo prints and
sketches, are looked at more carefully to give them a place, to note their roles in the act
of creation. The paintings -traces reveal many features specific to my way of painting. |
don’t like using brushes, I like to put paint on the canvas in a different way, spilling it or
imprinting it. I try to find the most appropriate means for the painted motif. Sometimes
I use templates, they are also included in trace images. One of the trace-paintings has a
photo print that I used as a starting point for painting a landscape-painting. This way,
the things that I rarely showed to anyone, my painting background, is revealed to the

viewers.

* Wiadysaw Strozewski, Dialekyka Twoérczosci, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1983, p. 288.
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Paintings

What is a painting? How is the painting seen today and what is it for the artist himself?
The object called an image, or looking more broadly, what we call painting as such, is
created by applying paint, pigment or other medium to a solid surface. This practice is
over 30,000 years old and is permanently fused with the history of mankind. Paintings
from caves such as Lascaux or Cave of Forgotten Dreams®, giving testimony to the
artistic activity of prehistoric man, lures with beauty and mystery, clearly proving that
images always accompanied mankind. The role of painting and its goals have changed
over the centuries.

Painting as more self-conscious seems to date from the time of the Renaissance. The
creation of the Arti del disegnio Academy in 1563 definitively made the art of the artist
a liberal art, unlike corporations of artisans. Vasari wrote about the ambition of art to
"leave the world adorned with numerous works" **. Georges Didi-Huberman, in the
book “Confronting Images”, draws attention to the vision of Vasari’s "killing of the
Middle Ages"* and the view of art as something dead, locked in museums and perfectly
explained. In the introduction, Didi-Huberman talks about the bankruptcy of the exist-
ing methods of viewing and analysing paintings that art history offers. He states: "Here
is our rate: to know, but also to think about the ignorance that is disentangled from
knowledge. Approach dialectically. Engage - beyond mere knowledge - in a test that
does not lead to knowledge (because it is associated with denial), but to rethink the ele-
ment of ignorance that blinds us every time we set our eyes towards the artistic pic-
ture."”® Didi-Huberman questions the perception of an artwork that the history of art
teaches us, proving that art history is interested in a “dead object”, taken out from its
context, a certain perfection to which art wants to aspire. As a remedy for this limita-
tion, he refers to Freud's theory of dreams. The use of the Freudian model allows the
viewer to open himself to the image and everything that is truly unclear in art. Didi-
Huberman's commentary focuses primarily on the postulate not to try to capture the

image, but rather let it capture us.

* The Cave of Forgotten Dreams - a documentary film made in 3D technology, directed by Werner Her-
zog, about the Chauvet Cave in the south of France, in which, in the summer of 1994, prehistoric paint-
ings from over 30,000 people were discovered. years. Source: Wikipedia.

% Georges Didi-Huberman, Przed obrazem, wyd. Stowo/ obraz terytoria, p. 44.
7 Ibidem p.57.

*¥ Ibidem p.11.
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Opening up to "ignorance" as opposed to the position of rational certainty imposed by
art history is a new attitude taken by the philosopher while confronting the image *°.

The last decades were a time of intense reflection on paintings. The wider meaning of
the term, more aptly covered by the English word image, also encompasses photog-
raphy and images created as a result of using other than traditional media.

Lambert Wiesing asks about the scope and sense of the new academic discipline which
is the ,,Philosophy of Perception of Art". L.Wiesing's book, “Artificial Presence Philo-
sophical Studies in Image Theory” captured my attentio. In his studies in image philos-
ophy, the author presents views and positions within contemporary science concerning
the image. It shows the changes that have taken place in cultural studies and the devel-
opment that has been followed by an academic discipline in reflecting on visual culture.

The new science, a fusion of philosophy and art history, merges various epistemological
models: from semiotics to psychoanalysis. Lambert Wiesing proves that images are
presentations - only they enable artificial production of visible things that evade the
laws of physics. In the phenomenological perspective, images are signs. These signs
relate to the viewer and this understanding of the picture seems close to mine. In
Wiesing's book, the reflections on the various meanings of the word "image" are inter-
esting. The image as a thing - an object can be understood as only the carrier of what is
seen, and this is not the only meaning. "In short: at least three distinguishable phenome-
na are often called" image "in specific contexts: the image carrier, the image-object and
the unity of both. This equation would not be so bad if it was always explained what is
meant in a given case "°. In further considerations, Wiesing argues that the picture can-
not be treated as a "window", as it was suggested, among others, by Edmund Husserl. It
is impossible to equate direct perception by an observation with a presence through an
image. This attempt is made by the virtual reality created by man, the aim of which is to
create a sense of presence in the highest possible degree. Painting does not set such
goals today”'.

Contemporary science concerning the image, exploring what paintings and images are
and what role they play, loses sight of the creative process and the artist himself. In op-

position to the considerations quoted above, it is possible to quote Cezanne’s or Van

* Op. Cit.

>0 Lambert Wiesing, Sztuczna obecno$é. Studia z filozofii obrazu, wyd. Oficyna Naukowa, Warszawa
2012 p. 50.

> Op. Cit.
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Gogh's letters, Czapski's diaries or writings of innumerable artists, for whom the paint-
ing is always a carrier of both content and object-medium.

Zbigniew Taranienko, in an interview with Teresa Pagowska, asks:

"Z.T .: What is painting then?

T.P .: It is a record of oneself, the most intimate, almost shy. A painting is a self-
definition: even a moderately successful image is a testimony to the fact that you were
then "moderately successful".

Z.T .: And the external world? So a painting is not the result of telling something about
the world or expressing our relation to the world, but above all an intimate self-concept?
T.P .: The world is absorbed and processed. The personality of the artist is influenced
by his attitude to the world, which in turn is after all a function of this personality.
Painting is not a straight answer. The painting is painted only after finding a form for
what was experienced"”.

When reading the statements of artists, one can get the impression that painting, being
somehow a reflection of reality, chooses the artist as a medium for externalizing the
image. Jan Cybis wrote in his diary: "A painting is created, which would be a testimony
to the fact that one has been witnessing the world we are in for a while">.

When painting I often use photos as a starting point. Most of the images used are motifs
that I have captured on my mobile device when traveling or in everyday situations.
Without painting in the open, I could refer to the landscape in a variety of ways; based
on my own memory or imagination, or basing on the views that I have captured with
camera. In my paintings, [ merge all three ways.

John Berger in his book “Ways of Seeing” examines the difference in the type of visual
perception between simply looking and photography. "Visual perception of man is a
process that is much more selective than a film recording. Nevertheless, both the lens of
the camera and the eye - due to the high sensitivity to light - record images with high
speed and in direct reaction to events. However, what the camera does, and what the eye
cannot do, is fix the image of the event. The camera takes individual frames from the
stream of images and preserves them, maybe not forever, but for as long as the photo or

film exists. The essence of this fixation is related to the static nature of the image (...)"".

32 Zbigniew Taranienko, Rozmowy o malarstwie, PIW, 1987, p. 95-96.
33 Jan Cybis, Notatki malarskie, Dzienniki, PIW, 1980, p. 107.

*7. Berger, O Patrzeniu, Fundacja Aletheia, Warszawa 1999, str. 74.
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In my painting, there is a lot of spontaneity and seeking of adventure. Colliding stains
of colours that are often abstracted from the motif in nature, I need something to hold on
to. For this I use a reference to the motif from the photo, which I consider to be objec-
tive - because I "remember" it by fixing it with my mobile phone. In this way, the free-
dom allowing the penetration of new territories, the paint to some extent shaping the
image in a way, that allows things to take form by chance, is tamed by returning to the
original motif of the painting - the landscape.

The trace-painting is also an image. It evokes a certain surprise with its unusual form,
therefore the contact with the trace-painting can be unpleasant. The harmony of ele-
ments in the landscape-painting collides with a vivid record of the process that the trace
carries within itself. I would like to reach here for a term from the field of Science. "En-
tropy is a measure of the degree of disorder of the system and the dissipation of energy.
It is an extensive measure. According to the second law of thermodynamics, if the
thermodynamic system passes from one equilibrium state to the other, without the par-
ticipation of external factors (and therefore spontaneously), then its entropy always in-
creases" >°. In the information theory, on the other hand, entropy is a measure of the
uncertainty of experience, the result of which is not unequivocal, as in the case of toss-
ing a dice, for example™®. As an artist, I cannot have a total impact on the painting of the
trace. It is the result of a series of unintelligible actions. The canvas from the floor be-
comes an image only when I put it on the stretcher, deciding on the frame and establish-
ing its horizontal or vertical orientation.

The disorder that "is done by itsself", according to the principle of entropy, fascinated
me enough that it is part of the subject of this doctorate. Traces of work, traces of my
being in the studio are tamed in the rectangular frame of the painting.

There were many artists whose workplace was far from the laboratory order. I will re-
call here the studio of my professor, Rajmund Ziemski. The studio was located on the
top floor of the building in Aleje Jerozolimskie and its windows overlooked the "Smyk"
building. I saw this room only after the professor's death. Before order was made, the
studio was a room filled with materials needed for painting, new and used. There were
old, squeezed tubes of paints and palettes on the tables and stools. The last painting by
the professor stood on the easel. Next to the wall, with the view of the easel, there were

two armchairs and a coffee table. There, the professor sat, smoking a cigar or talking on

> Source: https://pl.wikipedia.org/wiki/Entropia [10.11.2018]

%% Source: http://zadanie-domowe.com/tlumaczenie/entropia.php [10.11.2018]
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the phone. The person who for many decades sat in the second chair was professor Stef-
an Gierowski. From a beautiful introduction to the exhibition catalogue of Raymund
Ziemski's paintings in the Kordegarda gallery, I am going to quote only a fragment
about the studio. Stefan Gierowski writes: "I always remember Rajmund’s gesture of
touching the surface of paintings, the physical contact with the matter of the painting,
transmitting a signal. I treated this gesture as something done for fun or fashion. Today
I think that it is the result of saturation of the entire body with painting. And Rajmund
himself grows more and more mysteriously in the inviolable space of his studio, where
every change means a cataclysm, because from this soil, accumulated with all the rem-
nants of painting, from this "compost", which matures over the years, a unique atmos-

phere of the place is created , strength is born"”’.

°7'S. Gierowski, Szkic do panegiryku, katalog wystawy Rajmunda Ziemskiego ,,Pejzaze”,
Galeria Kordegarda, 1997, str. 4.
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Summary

In this dissertation, I used a structure that explains in detail the various terms in the title.
The series of paintings created as part of the doctoral thesis, is an attempt to answer
many questions. Looking at my own process of creating, registering traces of my work,
I wanted to give a fuller picture of myself. It was an attempt to get to know it better on
my own, but also to invite the viewer to participate in this mystery. In the icon of An-
drey Rublev, The Holy Trinity, mentioned in the first chapter a place at the table is left
for the viewer, for the "spectator". This intrigues me. It is impossible to explain the term
"unity in plurality”, with the help of words and the most complex definitions, it is partly
a matter of intuition, like the understanding of the term "Holy Trinity". It is not possi-
ble to explain how the combination of painting and trace interact. I am opening the door
for the spectator, his will to enter the proposed world of signs.

Trace-paintings are an attempt to register the creative process. The process, which in its
dynamics and complications, cannot be traced step by step, because it occurs both in the
material and mental spheres. The artist carries the painting within hmself until it is fully
externalized. In the case of my work, it always requires numerous approaches, many
days in the studio. At times, my paintings require a kind of quarantine and only after
some time | can make changes that will allow me to finish the work. The aim in creating
the discussed cycle of works was to expose the course of the creative process that can
be read in trace-paintings.

I must emphasize here that what I am particularly interested in is the clash of the land-
scape-painting with the trace-painting. Traces can create a field for multiple interpreta-
tions. The abstract form in the neighbourhood of the landscape raises questions and as-
sociations.

When the landscape-painting matured enough to be considered ready, the next stage in
the creative process, was to put the canvas from the floor on the stretcher. Only the cou-
ple thus created can be perceived as an artwork in which unity in plurality is reflected.
The pairs are very different from one another. This is due to my style of working - using
liquid paint and means other than brushes such as foil or paper for the application of
paint. Looking at individual pairs of paintings and traces, the first aspect that may be
striking is a kind of contrast between them, evoking comparisons with the photographic
negative. Trace-paintings reveal the colours of the layers of paint, which are almost
covered in the landscape-paintings. In addition, artefacts glued to the trace-paintings,

which would otherwise be trash, this time remain on the canvas. This cycle reveals
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much more from the studio than all of my previous exhibitions. By including a story
about my creative process in this cycle, I can say a lot more about myself.

A pair consisting of a landscape-painting and a trace-painting is a peculiar obverse and
reverse. They are a product and a process, aligned with each other. Trace-paintings con-
stitute a verification of landscape-paintings. The pairs open a door, inviting to read the

truth.

61



Description of works

To bring my current painting activities closer, I have to go a little deeper and go back in
time. The topics covered in this doctorate were preceded by my previous experience. In
my creative work the landscape poses a very important topic. The subject of the mas-
ter's thesis was a series of paintings titled “The Garden”. An important stage was a cycle
about the city painted in 2007 and 2008. From 2011, I turned to a landscape in which
the leitmotif was water. Images have always been a form of recording personal experi-
ences. Wrapped around motifs taken from photographs, usually captured with a cell
phone, they constitute a kind of subjective diary. However, they are legible enough for
the viewers to often identify with the motif that they see in the image. A special feature
of my work at some stage was combining geometric elements with natural elements of
the landscape. The aim of this was the introduction of the third dimension within the
two-dimensional image. They were alien forms and abstracted from the views of nature.
The sign of our times is the collision of the real world with the virtual one. Our cogni-
tive system is exposed to the friction and penetration of these two spheres, which has
been reflected in my paintings.

In the series of landscapes painted from 2016, the paintings were combined with each
other, creating series that could be read in a variety of ways. My solo exhibition From
Diverse Sides in the Apteka Sztuki Gallery in November 2016, allowed me to tackle this
kind of arrangement of space. Combined into one, many canvas paintings, through their
scale, gave the possibility of multiple interpretations and physical contact with painting
matter. While working on the paintings, I started an experiment that reflects my inter-
ests with the creative process. | spread a primed canvas on the studio floor and treating
it as an integral part of the floor, I let it soak up with what was happening in the studio.
After a few weeks, the canvas already had traces of not only paint and shoes, but also
tea, traces of cans of paint, knife cuts made during the creation of templates and other
stains. After placing it on the stretcher, the canvas gained the status of a painting. In
addition, I painted a sign on it, a submarine, embedded in pollution.

In the series of paintings painted for the doctoral cycle, I collide two types of painting.
In the creation of paintings-landscapes, formal experiments are very important to me. I
try to introduce a large amount of resources, such as multiple ways of applying paint, by
pressing, spreading and applying thick layers in a collision with the glaze. Painting of
images is accompanied by the registration of the traces of the process. The paintings are
traces and traces are paintings. They interact in synergy between the two systems of

creation. They complement each other in dialogue.
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I chose the vertical format for my cycle. All of the works have the same dimension of
200 x 130 cm. They are painted with acrylic technique on canvas. The themes of paint-
ings are ordinary views that I encounter while traveling or in the city. However, I want
to say more than simply register them. It is my aim to show the mystery that lies in the
world around us. I find the film "Stalker"*® an inspiration for this. The movie was pro-
duced with a small budget, in the scenery of meadows and old factories, yet it builds

extraordinary tension and a feeling of metaphysical anxiety.

1. “Mofety”

During the winter holidays, I visited a place unusual in geological terms in the vicinity
of Muszyna. Mofety is a place where bubbles of carbon dioxide are emited from cracks
in the ground. The gas comes from degassing very deep zones of the earth's crust. Wa-
ter, or actually mud, has an intense red colour there. This rusty sediment is colloquially
called "rudawka". Near the Mofety there is also a lonely dry exhalation of carbon diox-
ide - Dychawka and a water spring - Bulgotka. These names perfectly illustrate their
characteristic features, because the bursting bubbles give hissing and gurgling sounds,
and from the dry Dychawka one can hear the "breath" of the earth. The photos taken on
the site served as the starting point for painting the picture. The image was painted
mostly in a horizontal position. I wanted to achieve an effect similar to the combination
of rusty water and snow in nature. To emphasize this contrast, reddish paint was applied
repeatedly and using various means. Finally, I achieved the desired effect by using the
sheets of paper found in the studio. Paper imprinted in paint allows to obtain an interest-
ing structure, reminiscent of patterns painted on the glass by frost. The whites that cor-
responded to the snow were, after reconstitution, spilled from cans directly onto the
canvas. In this painting there are few places painted traditionally - with a brush. To
build the contrast of forms, to reproduce the hollow tree trunks in the image, I used
templates cut from self-adhesive foil. After a few months, I repainted these forms, not-
ing that the artificial sharp edges formed by the template do not suit the painting or the

subject taken, from nature.

% Stalker” is a 1979 movie by Andrei Tarkovski about a Zone, where there are remainders of aliens
visiting us. The Stalker is a person specialized in smuggling people into that Zone. The main aim of trips
into the Zone is visiting a magical room, where it is claimed, your wishes and desires will be granted. I
think I found this movie inspiring for a number of reasons. Firstly, the circumstances of the Zone do not
differ from reality, yet we are made believe that the place is special, we perceive it as magical. This is |
think, is the magic of Art as such, no matter what the medium. Simple objects, matter such as canvas and
paint are turned into something else. The room in the centre of the Zone is not reached directly, in a
straight line, which I also find highly symbolic.
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Mofety-traces

The landscape-painting was painted horizontally, placed on a table. Muddy red paint ran
down onto the canvas spread on the floor, creating the strongest traces. After being as-
sembled on a frame, the spots of red paint are concentrated around one edge of the pic-
ture. A large part of the canvas remained almost white. Within this bright part of the
canvas, however, you can see many traces of colour, such as green paint. In the central
part of the picture-trace, an oval shape of self-adhesive foil stuck to it, which I often use

when I cut out the templates.

2. Botanical Garden

The picture is inspired by a photo taken with a mobile phone during my stay in Lisbon.
On a lonely walk through the botanical garden in Lisbon, I stopped in a place where the
palm leaves bend over the water. This landscape does not include any hint about Lisbon
as such, nor are there any unusual forms. What makes me look back at this view, is a
kind of scattered light, playing with water and forms of leaves. I wanted to use liquid
paint and I bought Liquidex medium, unknown to me before, which allows to dilute the
acrylic to a liquid form, while maintaining the colour and allowing the splashes to pene-
trate. Pouring over the stains of colour on the canvas, I imitated the movement of the
water which is the subject of the painting. The work on this image was very time-
consuming, because many times after coming to the studio it turned out that the spilled
stains did not dry up enough to work on the next layers. At the end I painted palm
leaves bending over the water, which are an element that evokes the real world. Prior to
their appearance, the painting could be considered an abstraction.

Botanical Garden - traces

The image contains modest traces in relation to what was going on in the studio while
painting the "Botanical Garden". The paint spilled directly onto the canvas lying on the
floor left some blue traces. The white canvas is cut with blue strip-like signs. There are
also traces of places in which the landscape canvas has stuck to the ground. Its detach-
ment left traces in the form of stripes of raw canvas. There are also visible traces of my

shoes and cans with paint placed on the floor.

3. Buoys in the water
The picture shows two buoys immersed in green water. The composition of the canvas
is very simple, most of the image is covered by green glazes. Green spots of varying

intensity of colour overlap each other. The painting was painted for a long time, which

64



is visible in the build-up of spilled paint stains. In the central part of the painting, the
layers are more transparent, which gives the impression of showing the bottom of the
lake from under the water. Here and there you can see clumps of undigested pigment.
Maintaining them was a thought-out operation. They enrich the water theme. Two
buoys, white and pink, located in the upper part of the canvas are a kind of hint for the
viewer. They are a notion about the topic of work and embed colour patches in a certain
perspective. In the upper part of the canvas, you can see a green line with a more tur-
quoise shade that closes the composition from the top.

Buoys-traces

The canvas that accompanied the painting "Buoys in the Water" bears quite spectacular
traces of struggle. As I mentioned earlier, the landscape-painting was painted for many
weeks. The memory of this has been preserved on the surface of the trace-painting. To
obtain the effect of transparent patches in a landscape, I repeatedly applied paint and let
it run down, putting the canvas on one side and on the other repeatedly. These actions
left numerous spots and streaks in the trace image. Placed in various places and under
different angles, the stretcher, that is the side of the landscape-painting, also left cross
stripes at various angles. All these forms build dramaturgy, telling the story about the

work in the studio.

4. Zoo

During the summer visit to the Warsaw Zoo, right after entering, we encounter the run-
way of flamingos. As a mother, I am in a permanent visitor at the Zoo, at least annually.
The view of the herd of flamingos quietly strolling around the green water of the pond,
always stops me for a longer while. Each time I am struck by the contrast between the
Warsaw street and the fairy tale view seen a moment later. The painting "Zoo" was in-
spired by a visit to the Zoo. In the painting I tried to reflect the colours and the atmos-
phere of the flamingos’ runway. However, I did not paint the birds themselves.

I introduced elements in the form of pink circles into the painting as of something alien
and different. I have often used the procedure of introducing geometrical forms in land-
scape earlier before. I was tempted by the idea of giving an apparent three-dimensional
representation and introducing a certain mystery. In the case of the Zoo painting, pink

dots are a witty reference to flamingos. Their presence is equally alienated and abstract.
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Zoo - traces

The canvas from the floor registered traces of work in a certain order. Yellow spots
speak about yellow colour, which in the landscape-painting is almost completely paint-
ed over. There are various shades of green, including a glued-in canvas strip, which I
used to wipe down the paint. The most intriguing are the glued, black and pink forms,
the remains of painting dots with the help of foil templates. Their layout is dispersed
and dynamic. This is an obvious contrast to the landscape-painting on which the pink

dots seem to fall from top to bottom in a certain order.

5. Pedal Boat

In the painting, the theme is not only a pretext for the play of colours and forms. The
ordinary view of the water reservoir in the Warsaw park, where the water is covered
with stains of duckweeds, or water lenses floating on the surface, became the motif of
the painting. The view, not far from the noise of the big city, made me stop for a mo-
ment. When painting, I started with a red background, where different shades of green
were imprinted with a crumpled foil to give the effect of plant texture on the water and
shine through the substrate. The silhouette of a blue pedal boat reflected in murky wa-
ter, on the right in the height of approximately 2/3 of the image, suggests a distance
from the viewer and builds space. Above the surface of the water, the trees dominate,
the silhouettes of which are painted on the background of dark, spilled stains.

Pedal Boat - traces

The image holds a rich history. It reveals the traces of red paint that originally covered
the whole canvas in the landscape I painted. At the same time many places are covered
with shades of green, put on a large piece of foil, which I used to paint the duckweeds
on the water. The photo print that was my reference point, is also glued to the surface.
This way, the painting has become a collage and a realistic representation from the pho-

tograph appears amongst the abstract forms.

6. Fire

The theme of the painting is an encounter of fire and water. The image shows an even-
ing landscape at the lake. Flames are reflected in the water. The view of the bonfire can
be as much soothing as it is disturbing. The picture does not show any bridges, build-
ings or other suggestions of human presence, because I wanted the landscape to be out
of time. In this nocturnal view, the brightest area is the sky. Black and blue dominate,

but their monotony is broken with a texture in the lower part of the canvas, in which
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other colours shine through. The image was not painted on the basis of my particular
memory or a specific photo. This time it is rather a compilation of a memory with a
landscape from my imagination. This painting was created as the last one, closing the
cycle. The day is over, the sun has set. Colours disappear and blackness emerges.

Fire - traces

The painting Fire was painted mainly in a vertical position. The flowing streams of co-
balt and black dominate as traces of work on this image. There are also reds that have
been painted over in the picture. The spots have different saturation, which also results
from the way I have been working. Sometimes I applied thick paint, and sometimes
very diluted, in order to obtain a glaze. The trace-painting obtained a dynamic composi-
tion thanks to the distinguished lines left by the stretcher. There were also interesting

stains of black paint. Their strong effect is contrasted by dots left by the soles of shoes.
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