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Siegamy po historie dwéch uczelni z najwyzszej p6tki. Dawno nikt tam nie zagladat, nie przecierat

—— kryterium koloru.

kurzu. Z jednej strony to dobrze, by¢é moze zobaczymy co$
w nienaruszonym stanie, cos$, co pozostawione samo sobie
wprawdzie ulegto destrukcji, niemniej jednak destrukcji natu-
ralnie wpisanej w pozostawione dzieto. Z drugiej — odczuwa-
my pewien niepokdj, gdyz zagladanie w gtab historii, czemu
naturalnie towarzyszy unoszacy sie kurz, powodowa¢ moze
u niektorych alergie. | to wtasnie one spowodowaty na po-
czatku realizacji naszego zamierzenia, nie ukrywam, tak silny
odruch obronny organizmu, jakim jest Akademia, ze projekt
w ktéryms$ momencie znalazt sie na krawedzi niebytu. Tu tro-
che o opatrznosci, ktéra onegdaj towarzyszyta obu uczelniom
i, jak sie okazuje, szczesliwie nie opuscita nas w danym nam
czasie. Ucielesnieniem tejze opatrznosci wéwczas, w czasach
nietatwych, byt Stanistaw Teisseyre, dzis jest nim Krzysz-
tof Polkowski, rektor, ktory w chwili krytycznej dla naszego
projektu skutecznie oddalit jego destrukcje, czym udowodnit,
ze szlachetne ideaty sztuki nie sa pustym frazesem.
Wspomniany wyzej Stanistaw Teisseyre to bezsprzecznie
posta¢ wybitna, specjalista od modus vivendi zycia artystycz-
nego i kreator tegoz szkolnictwa. Za jego sprawg szereg wiel-
kich nie znalazto si¢ na marginesie zycia w czasach ,wielkiej
rewolucji kulturalnej” lat 50. Przedstawiany projekt nie ukazuje
dzieta malarskiego Stanistawa Teisseyre’a, jednak wszyscy
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zaproszeni do niego artysci sg naznaczeni
sprawczym dziedzictwem rektora Szkoty
Sopockiej. W duzej mierze to dzieki niemu
mariaze miedzy srodowiskami artystycznymi
w Polsce lat 50. i 60. mogty skutecznie roz-
kwitaé. Jego wizja i znajomos¢ realiéw daty
asumpt do fluktuacji postaw artystycznych,
sprzyjajac tworzeniu ,wspélnych historii”

w niesprzyjajacej twdrczosci mato wspdlno-
towej spoteczno-politycznej aurze.

Wspdlnej historii towarzyszy wspdlne
ukryte zycie, dzi$ egzystujace, co prawda, na
poziomie anegdotycznym, niemniej jednak
oparte na faktach. Czy uwierzytby ktos,
ze dwie szacowne uczelnie moze tagczyé mit
o porwaniu Europy? Porwanie przez Henryka
Tomaszewskiego Teresy Pggowskiej z obje¢
Stanistawa Teisseyre’a, wielce sprawczego
woweczas rektora gdanskiej uczelni, to wyste-
pek nie tyle mityczny, co zuchwaty, ale nade
wszystko akt o prowenienciji artystycznej.
| wprawdzie, tak jak wspomniany wczesniej
Stanistaw Teisseyre, rowniez Teresa Pa-
gowska nie zostata wtgczona w realizowany
projekt, to jednak, z oczywistych powodow
tozsamosciowych, dzieto i zycie kluczowych
aktoréw ,okresu heroicznego” nie pozwala
nam tu o nich zapomnieé. | jeszcze jedna
wspélnotowa anegdota z kolorytem war-
tym kapistow. Dotyczy spotkania po latach
Juliusza Studnickiego z jednym z jego
najbarwniejszych studentéw — a miat ich
wielu — Wtodzimierzem tajmingiem, obecnie
profesorem na emeryturze, ale dydaktycznej,
a nie artystycznej. Po powrocie z Paryza
byty student profesora odwiedzit go w war-
szawskim mieszkaniu i wreczyt butelke wina
przywieziong z Francji. Studnicki zachwyco-
ny prezentem skwitowat spotkanie: ,Wybacz
Witodeczku, pozwolisz, ze wypije to wino
w lepszym towarzystwie”. Czytaj: w gronie
przyjaciot profesoréw akademii, oczywiscie
tej warszawskie;j.

Wskazany powyzej aspekt ma koloryt
towarzyski. To istotna cze$é wspélnoto-
wosci, niemniej jednak nie uciekniemy od
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okreslenia merytorycznych przestanek tych
wiezi, zauroczen i rywalizacji. Stwierdzenie,
ze tym, co wiodto artystéw malarzy, byt kolor,
to dopiero zapowiedz tego, co pozostato
spusécizng owego zauroczenia. Swietnym
zaczynem do postawienia kolejnych krokéw
poznawczych jest lektura katalogu wystawy
Co po Cybisie, ktora miata miejsce w murach
szacownej Zachety w 2018 roku. Po obejrze-
niu tejze chciatoby sie jednym tchem rzec,
ze po Cybisie pozostat Cybis, a twérczos¢
innych to ich twérczos¢, zadne namasz-
czenia, zadna powinnos¢ wobec spuscizny
poprzednika. Po malarzu moze pozostaé
jedynie malarstwo - jego malarstwo i jemu
tylko przynalezne - ono sie z nim zaczyna
i z nim konczy. Malarstwo to zycie pojedyn-
czej tworczej jednostki, a jesli cos ma taczyc¢
malarzy to mitos¢ do dzieta malarskiego,
wobec ktdrego kolor jest immanentng warto-
$cig. | nie jest to zadna niespodzianka, przed
nami i po nas kolor malarstwo konstytuowat
i konstytuowac bedzie do konca swojego ist-
nienia. Zresztg wazenie istotnosci koloru na
gruncie akademii trwa, stajac sie niejedno-
krotnie przedmiotem wielkich debat — oczy-
wistej domeny kazdej uczelni, ktéra powaga
swa konstytuuje istotnos¢ podjetego tematu.
I cho¢ uczestnicy tych polemik niejednokrot-
nie wiecej czasu spedzili na dywagacjach
i rozterkach, anizeli siegajac po materie
namystu, to wydaje sie, ze jest to zasadna,
kulturotworcza praktyka, dajgca asumpt
do rozterek i sporéw kolejnym pokoleniom
badaczy.

Tworczy artysta wszelkie podobienstwa
z poprzednikami omija jak zeglarz skaty
w drodze do swojego portu. | jeszcze raz
o zwigzku profesoréw-malarzy. Juliusz Stud-
nicki pielegnowat konstrukcje chromatyczna
przedstawienia malarskiego na dopetnia-
jacym zestawie barw ciepte do zimnego,
to kanon popankiewiczowskiej lekcji z koloru.
Gdy profesor u swojego studenta tajminga
zauwazyt sktonnosci do przedstawienia
malarskiego opartego na chtodnej tonacji,
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bez dopetnienia temperaturowego, zrazu zobowigzat adepta
malarstwa do rozeznania sie w kanonicznej harmonii barw-
nej. Jak wiemy z zasobnosci spuscizny malarskiej tajminga,
kanon mistrzéw nie znalazt miejsca w jego malarstwie, jednak
przywotana lekcja istotnie wpisuje sie w idee przyswiecajgca
tworcom projektu. Propozycja jest bowiem opowiescig o na-
mietnosci uprawiania malarstwa z rudymentarnym zachowa-
niem, pielegnujgcym tworczo te najistotniejszg jego czastke,
jaka jest kolor. Kolor wsparty zarliwoscig — naczelng jako-
$cig, jakg wniesli wspdlni profesorowie obu uczelni. Ta sen-
sualnos¢ zwigzku kazdego malarza z kolorem jest wtasciwa
naturg artysty, niezacieralnym sladem, poczgtkowym i ostat-
nim gestem stanowienia w malarstwie.

Do dyskursu o kolorze i jego kanonicznosci na rodzimym
gruncie warto dodac pare stéw wypowiedzianych przez jednego
z najwiekszych mistrzéw wspotczesnego koloru. Przed wysta-
wa w Dublinie Howard Hodgkin w wywiadzie powiedziat: ,obraz
potrzebuije koloru, [...] malarstwo wymaga dotozenia koloru,
to wielkie i ostateczne oczywiscie na dzisiaj, bo czym malar-
stwo bedzie jutro, tego nie wiem, po to musze jutro wstac i pojs¢
do pracowni”. Mistrz postawit swojego rozmowce w pozycji
Buddy i prosit, by sprawit, by ludzie patrzyli na jego malarstwo”.
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O PROJEKCIE

Jest wiadomym, ze gdariska i warszawska
uczelnie taczg wspdlne historie, wsparte
najistotniejszymi postaciami zycia artystycz-
nego Polski zaréwno tej miedzywojennej, jak
i powojennej. Artysci malarze: Artur Nacht-
-Samborski, Jan Cybis, Juliusz Studnicki, Kry-
styna tada-Studnicka, Aleksander Kobzdej,
Jan Wodynski, Janusz Strzatecki stworzyli
niezaprzeczalny kanon malarski, ktéry przez
dekady stanowit o priorytetach nauczania

w obu uczelniach. Wszyscy przywotani profe-
sorowie, w réznych konfiguracjach personal-
nych, nalezeli w tych miejscach edukacyjnych
do kadry pedagogéw. Proponowany projekt
wystawienniczy ma odpowiedzie¢ na pytania:
czy dzi$ w postawach, strategiach artystycz-
nych dydaktykoéw istnieje idiom koloru?; czy to,
co stato u podstaw zatozycielskich, znajduje
w obecnym pokoleniu twdrczych kontynuato-
réw?; czy funkcja malarstwa nadal stanowi
element podmiotowej kreacji artystycznej?;
czy istnieje podmiotowos$¢ malarza?; czy je-
stesmy obserwatorami ciggtosci kulturowe;j?;
czy w obu tych uczelniach uksztattowaty sie
trwate wartosci artystyczne?
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W projekcie, ktérego zwiericzeniem maja
by¢ dwie wystawy, biorg udziat malarze
zaproszeni przez kuratoréw Arkadiusza Ka-
rapude z Akademii Sztuk Pieknych w War-
szawie i Jarostawa Baucia z Akademii Sztuk
Pieknych w Gdansku. Kazdy z nich, znajac
najlepiej dynamizmy artystyczne rzadzace
w swoich srodowiskach, wskazat uczest-
nikéw. Oczywistym jest, ze sg to twércy
zwigzani z dydaktyka prowadzong w Aka-
demii. Artysci uczestniczacy w projekcie
reprezentujg bardzo szerokie spektrum
pokoleniowe. Swoja konstytucje malarska
tworzyli w réznych realiach artystycznych,
odniesieniach srodowiskowych i historycz-
no-politycznych. R6znie tez reagowali na
zmieniajacy sie stan kultury artystycznej.
Niemniej kazdy z nich powiedziatby: taczy
nas trwatos$¢ pozostawania w malarstwie,
taczy nas to, ze nie dalismy sie wygnac¢
i wywabi¢ z miejsca, ktére stworzyli nasi po-
przednicy. Jak réwniez i to, ze nie zamienili-
$my kultury malarskiej na kram z obrazkami
i wszelkimi innymi grzechotkami taskoczg-
cymi powierzchnie jazni.
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1. GW.F. Hegel, Nauka logiki,
przel. A. Landman, PWN,
Warszawa 1967, s. 110.

2. V.I. Stoichita, Krotka historia

cienia, przet. P. Nowakowski,
Universitas, Krakow 2001, . 9.
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Co z tg abstrakcjg? Co po Cybisie? O to od jakiego$ czasu pytajg opiniotwdrcze instytucje wysta-

wiennicze. Te banalne i zarazem istotne kwestie zdominowaty
dyskurs na temat sztuki wspdtczesnej, ktéra, jak sie wydawato,
moze istnie¢ zaréwno bez malarstwa, jaki i bez koloru. Jednak
zasadnicze pytania brzmia: czy wspétczesne malarstwo moze
sobie pozwoli¢ na rezygnacje z koloru?; czy kolor to atawizm
wybrzmiewajgcy w malarstwie Wenec;ji lub Paryza, a niekiedy
tu nad Wistg — w Gdansku lub Warszawie?; czy moze raczej
jest to ciagle istotne kryterium warto$ciowania wypowiedzi
plastycznej, a szczegdlnie obrazu sztalugowego? Jesli uznac,
ze sztuka jest bardziej stawianiem istotnych pytan niz dawa-
niem niewiele znaczacych odpowiedzi, to przedsiewziecie
wystawiennicze z kolorem w tytule ma sens i moze nawet by¢
wykorzystane do badan naukowych.

Swiatto, tak wazne w malarstwie, jest czynnikiem, dzieki
ktéremu barwa staje sie fizycznym, widzialnym, niemal nama-
calnym bytem stanowigcym zaprzeczenie w petni odbijajgcej
Swiatto bieli i w petni pochtaniajacej je czerni. Podobnie jak
Heglowi opozycyjne wobec ,rozjasnionej ciemnosci” (a nie
,Czystej ciemnosci”) wydawato sie ,zmacone $wiatto” (a nie
»absolutna jasnos$¢”)'. Heglowska dialektyke dotyczgca $wiatta
i ciemnosci w efektowny sposéb zamienit na konfrontacje swia-
tta i cienia Victor Stoichita?, przy czym ostatni z wymienionych
bytéw stanowi z kolei w kulturze Zachodu niemal paradygmat
i fundament malarstwa jeszcze od czaséw jaskini Platonskiej
i Pliniuszowego mitu o wynalezieniu sztuki malarskiej przez
cérke korynckiego garncarza. Ten pojeciowy galimatias po-
kazuje, ze cata istota wizualnosci polega na obecnosci badz
braku $wiatta. Pomijajac te, istotne z filozoficznego punktu wi-
dzenia, skrajne sytuacje, dla malarza najciekawsze wydaja sie
stany posrednie, ktére pozwalajg na zestawienie kolorystyczne,
game chromatyczna, kontrast czy dopetnienie. Kolor, nazywany
przez niektérych podstawowym kryterium malarstwa, mozna
rozpatrywacé na wiele sposobodw, choc¢by poprzez tworzenie
zwigzkow frazeologicznych takich jak kolor lokalny, zestawie-
nie kolorystyczne, nasycenie kolorystyczne, $wiecenie koloru,
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temperatura koloru, zgrzyt kolorystyczny czy
gtebia kolorystyczna.

Nie ma ztych koloréw, sa tylko zte zesta-
wienia — méwi stara kapistowska zasada. Kto
dzi$ jeszcze rozwaza niuanse kolorystyczne,
tak jak onegdaj czynili to przedstawiciele
Komitetu Paryskiego? Z pewnoscig zmienity
sie powody malowania, funkcja spoteczna
malarstwa i szereg innych kontekstéw sytuujg-
cych malowanie pomiedzy procesem istotnym
dla twércy a efektem koncowym szczegdlnie
waznym dla odbiorcy. Przygotowana przez nas
wystawa ma za zadanie ukazac jak najszersze
spektrum postaw twoérczych, dla ktérych kolor
jest wcigz istotnym kryterium niezaleznie od
tego, czy petni funkcje symboliczng czy jest
tylko jednym z wielu zastosowanych przez
artyste srodkéw wyrazu, a moze nawet celem
samym w sobie. Przywotani powyzej kapisci
petnig w niniejszym pokazie role nieposlednig,
bowiem dwéch sposrdd nich byto ,ojcami
zatozycielami” zaréwno Wydziatu Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, jak
i tak zwanej szkoty sopockiej, ktéra przez lata
ewoluowata w kierunku obecnego Wydziatu
Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Gdan-
sku. Mowa tu oczywiscie o Janie Cybisie
i Arturze Nachcie-Samborskim, ale pamieta¢
nalezy takze o innych ,zwornikach” wspomnia-
nych osrodkéw artystyczno-akademickich.
Mam na mysli Krystyne tade-Studnicka,
Aleksandra Kobzdeja, Janusza Strzateckiego,
Juliusza Studnickiego oraz Jana Wodynskiego,
dla ktérych kolor stanowit niezbywalny powdéd
malowania i nierzadko cel sam w sobie. Nieza-
leznie od stosunku artystéw wspétczesnie pra-
cujacych na Wydziatach Malarstwa gdanskiej
i warszawskiej ASP do tworczosci autorow
wymienionych powyzej da sie zauwazy¢
w ich pracach istotng role koloru jako budulca
obrazu, ale takze jako nadrzednego tematu,
ktoérym zywi sie ich tworczos¢. Okazuje sie,
ze mimo petnej gamy najnowszych osiggnie¢
technologicznych dostepnych wspotczesne-
mu artyscie, kolor jako kryterium jest wcigz
niestychanie zywotny. Towarzyszgce mu cechy
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takie jak jasnos¢, nasycenie, temperatura

czy tez ekwiwalent znaczeniowo-symboliczny
sytuujg go na miejscu niezbywalnego elemen-
tu sztuk wizualnych.

Pomystodawca niniejszej wystawy jest
prof. Jarostaw Baug, ktéry zarazit mnie ideg
konfrontacji naszych srodowisk w kontek-
$cie wspolnej historii. Dlatego po licznych,
niezwykle interesujgcych i wyczerpujgcych
rozmowach doszlismy do wniosku, iz tytut
Wspalne historie. Kryterium koloru bedzie dla
naszej kolektywnej ekspozycji zdecydowanie
najwtasciwszy. Chciatbym w tym miejscu po-
dziekowa¢ Panu prof. Jarostawowi Bauciowi
za cierpliwg prace i uporczywa wole przeko-
nania mnie do wspdtorganizacji tej w mym
przekonaniu niezwykle waznej wystawy.
Podziekowania nalezg sie takze wtadzom
ASP w Gdansku i AsP w Warszawie, bowiem
bez przychylnosci i pomocy tychze przedsie-
wziecie to nie dosztoby do skutku. Zasadni-
czy wktad w organizacje tego projektu maja
takze zespoty koordynujgce i zarzadzajgce
galeriami Zbrojownia Sztuki w Gdansku oraz
Salon Akademii w Warszawie, za co jestem
im niezmiernie wdzieczny.

Wydaje sieg, ze niezaleznie od arbitralnej
oceny efektu artystycznego wystawy Wspdlne
historie. Kryterium koloru projekt ten byt nie-
zbedny dla istotnej analizy stosunku wspo6t-
czesnych malarzy-akademikéw do zagadnie-
nia powierzchni obrazu. Postuzyto do tego
tytutowe kryterium, ktére — cho¢ nie zawsze
zapisane farbg i nie zawsze znajdujgce swoje
miejsce na ptétnie — jest stale obecne w ota-
czajacym nas Swiecie.
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Na rozumieniu koloru w polskiej sztuce wspoétczesnej zacigzyta tradycja kierunku zwanego
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koloryzmem, a doktadnie - jego uproszczony wizerunek

i schematyczny odbiér. Zaczeto sie to prawie sto lat temu

i warto przypomnie¢ okolicznosci 6wczesnych wyboréw.
Oto najbardziej radykalny artysta pierwszych lat niepodle-
gtej Polski, formista Tytus Czyzewski, jedyny obok Witkace-
go majacy $wiadomosé znaczenia dadaizmu i jego konse-
kwencji, porzuca eksperymenty i w potowie lat 20. kieruje
swojg uwage wtasnie na kolor. Decyzja byta zaskakujgca

z kilku powodéw. Jeden dotyczyt samego malarstwa i jego
przyspieszonej, gtebokiej deprecjacji. Malarstwo Mtodej
Polski, przerwane okoto 1910 roku za sprawg smierci Jana
Stanistawskiego, Stanistawa Wyspianskiego i Witolda
Woijtkiewicza oraz zastanawiajgcego zwrotu w tworczosci
najciekawszego z tego kregu Wojciecha Weissa, nie miato
w czasach | wojny swiatowej i po jej zakonczeniu konty-
nuatoréw. Na pewno nie mozna uznac za inspirujgcego
spadkobierce péznego Jacka Malczewskiego. Drugi powéd
dotyczyt spadku po impresjonizmie, nigdy w Polsce nie
traktowanego jako zjawisko przetomowe. To charaktery-
styczne, ale w petni zrozumiate, gdy rozpatruje sig zagubie-
nie mtodopolskich artystéw i intelektualistéw, ze problem
Swiatta budujgcego w impresjonizmie forme zastgpiono

w Polsce terminem ,luminizm” - $wiatta opisujgcego forme
na sposob ,literacki”. Impresjonizm po | wojnie $wiatowej
kojarzyt sie z farbkowanymi obrazkami dworkéw z utanami,
landszaftami i byt traktowany jako obelga wykluczajgca
tworce z kregu prawdziwej sztuki. Trzeci powdd okazat sie
najbardziej brzemienny w skutki. W potowie lat 20. pojawiaja
sie dwie wyraziste formacje artystyczne o zdecydowanie
spotecznym profilu — awangarda (na przyktad Mieczystaw
Szczuka) i polska sztuka dekoracyjna, styl polski (m.in. Woj-
ciech Jastrzebowski i Jozef Czajkowski). To sptycone
wizerunki tych formacji i zbudowana na tym opozycja ,po-
step” — ,narodowe” bedzie kreowata obraz polskiej sztuki

z niewielkimi modyfikacjami do dnia dzisiejszego. Dzi$ juz
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wiemy, ze koncepcja przedmiotu w kregu
sztuki dekoracyjnej byta bardziej spotecz-
nie radykalna niz deklaracje awangardy,
narodowy charakter bardziej narzucony
przez oponentdw niz rzeczywisty, a juz na
pewno nie wiadomo, co znaczyt.

Zeby zrozumieé decyzje Czyzewskiego,
trzeba postawic¢ pytanie o koncepcje koloru
dwoch zwasnionych formaciji. | w jedne;j,

i drugiej ujecie koloru — a wtasciwie bar-
wy — byto podobne. Dla awangardy kluczo-
we byty ,konstrukcja” i ,porzadek”, dla arty-
stow stylu polskiego — ,kompozycja”i ,tad”.
Dominacja architektonicznego rygoru
czynita kolor drugorzednym, robita z niego
barwna nalepke. Czyzewski argumentujac
swoj wybodr, zwracat uwage na co innego.
Najlepiej oddata to jedna z najbardziej wni-
kliwych krytyczek sztuki — Stefania Zahor-
ska. Kolor miat tworzy¢ sie¢ wewnatrzobra-
zowych mikrorelacji, marginalizujgc temat,
ale tez nie kierujac go w strone tatwego
kompozycyjnego eksperymentu czy unizmu
Wtadystawa Strzeminskiego, z ktérym,
mimo wielu zewnetrznych podobienstw

(i rzeczywistej osobistej sympatii), koncep-
cja kolorystow nie miata wiele wspdlnego.
Nie o kompozycje czy temat Czyzewskiemu
chodzito, lecz o obraz, a w konsekwen-

cji — o sztuke jako taka, o malarstwo, ktére
w XIX wieku uksztattowato sie w Polsce

w kontekscie spotecznych oczekiwan.
Trzeba tez pamietaé, ze formalny radyka-
lizm obrazéw Czyzewskiego, Jana Cybisa,
Artura Nachta, Zygmunta Waliszewskie-

go byt wczesniejszy i dalej posuniety niz
pierwsze propozycje awangardy. Te obrazy
wyprzedzaty o kilka lat malarskie realizacje
Szczuki czy Henryka Stazewskiego. Rozpo-
znanie rodzgcego sie ruchu kolorystow byto
wiec oczywiste: sztuka ma inne zadania niz
sezonowe doswiadczenia. Terazniejszosc¢
czy nowoczesnosé to za mato, by wesprze¢
sztuke, chyba ze miatyby byé one narze-
dziem diagnozujgcym stan zagubienia

we wspodtczesnosci. Mozna powiedzie¢,
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ze z sinusoidg zmian sztuki wspdétczesnej
poczatkujacy kolorysci postanowili skon-
frontowaé uniwersalny, ponadczasowy,
liniowy projekt modernistycznego trwania.
Takie ujecie — rodzimy koloryzm jako
wersja modernistycznej koncepcji dzieta
(w znaczeniu Clementa Greenberga) — ma
dzisiaj u polskich badaczy juz ugruntowa-
ng pozycje. W jaki$ sposéb mogtoby ono
potwierdza¢ diagnoze awangardy i nie-
dawnej sztuki krytycznej: kolor miatby byc¢
traktowany jako zachowawcze artystyczne
status quo. Warto jednak zastanowic¢ sie
nad samym kolorem. Wspétczesna teoria
koloru zawiera chyba wszystko, co mozna
na ten temat powiedzie¢ z punktu widze-
nia badan nad chromatyka czy fizjologia
widzenia. Kulturowe ujecia koloru wyczer-
puja synestetyczne i zwigzane z symbo-
lami interpretacje. Czym jednak jest kolor
w swej najbardziej elementarnej praktyce
malarskiej? Jezeli umiescimy kolor na linii
,statusu ontologicznego”, to znalaziby sie
miedzy dzwiekiem, zapachem, tempera-
turg (cieptotg mierzong termometrem)
a barwa, fakturg, objetoscia i ciezarem.
Znane powszechnie rozréznienie miedzy
kolorem a barwa nabieratoby nieco innego
charakteru. Barwa bytaby sposobem pre-
zentowania sie powierzchni tak jak sie ona
nam ujawnia — bliska fakturze, ale z nig nie
tozsama. Kolor natomiast definiowatyby
wytgcznie granica, styk z innym, sgsiedz-
two. Takie ujecie podkresla jeszcze jedna
witasciwos¢ koloru-barwy. Ich wszechobec-
nos$¢. Natretng nieusuwalnos$¢ poza przy-
padkiem $lepoty, daltonizmu czy seman-
tycznymi putapkami Jaspera Johnsa. Nie
ma S$wiata, nie ma natury poza kolorem,
malarz jest na kolor-barwe skazany. Moze
czyni¢ desperackie unikowe zabiegi (zna-
my je z abstrakcji pomalarskiej, malarstwa
ostrych konturéw, obrazéw-przedmiotéw
Roberta Rymana, ptécien Gerharda Rich-
teraiich niezliczonych imitatoréw), moze
deklarowac, ze maluje ostatnie ptétna

Wspélne historie —
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(przyktad Aleksandra Rodczenki czy Ada Reinhardta), ale tyl-
ko przyznaje tym samym swoj nomen omen Slepy zwigzek

z catg tradycjg malarstwa, tradycjg sztuki. | potwierdza
emancypacyjny nakaz nowoczesnosci — przekraczania,
transgresji. Wspiera sie tym samym protezg awangardowe-
go, eksperymentalnego, progresywnego myslenia, usitujac
sie wyrwac z tego, z czego uciec nie sposob.

Ale istotg koloryzmu nie jest bynajmniej kolor. Nazwa-
nie kapistéw i im podobnych kolorystami wynikato z bez-
silnosci artystycznych oponentéw wobec natury Swiata
i tradycji malarstwa. Dla Cybisa i dla wiekszosci kolorystow
istotg byto przetozenie porzadku widzianego na warunki
ptétna. Bliski kolorystom modernista Stefan Gierowski uj-
mowat swoje oczekiwania wzgledem obrazu nastepujaco:
»Aby miat ten sam status co natura”. Przetozenie, transla-
cja natury na ptaszczyzne obrazu miaty dla Cybisa takze
wymiar etyczny, stad dziwigcy wszystkich kategoryczny
brak zgody artysty na abstrakcje. W naturze - zdaje sie
mowic¢ Cybis — nie ma abstrakcji, bo natura prezentuje sie
nam przez kolor wypetniajgcy szczelnie, a wiec sensownie
porzadek rzeczywistosci. Dla Wassilego Kandinskiego na
przyktad wymogiem abstrakcji byta kazdorazowa subiek-
tywna ,wewnetrzna konieczno$¢” zdefiniowania koloru.
Konsekwencje takiego zatozenia Kandinskiego byty dwie.
Po pierwsze efektowna na tamte czasy uwaga, ze ,wszyst-
kie obrazy sg abstrakcyjne”, a druga, zaledwie podreczni-
kowa, zapisana w jego ksigzce Punkt i linia a plaszczyzna.
Przyezynek do analizy elementow malarskich. Warsztat,
ostawione trzy plany, dopetniajgce sie kolory Cybisa to byty
w prowadzonej przez niego pracowni drobiazgi wobec
zasadniczego wyzwania, przed jakim stanat. To byta takze
0$ sporu z estetyzujgca abstrakcjag Piotra Potworowskiego,
ktory, jak mowit, chciat ,maca¢ granice $wiata”, a Cybis
pytat o centrum.

Kapista Jan Cybis, postaé najchetniej wybierana jako
podrecznikowy przyktad anachronicznosci polskiego
koloryzmu, zawsze chciat by¢ interpretowany - i stusznie -
jako ekspresjonista. | to od samego poczatku, co potwier-
dza okres nauki Cybisa we Wroctawiu. Dla ekspresjonisty
obraz nie jest celem, jest $wiadectwem przezycia. Obraz
moze byé zaledwie dokumentem, czyms$ podrzednym wo-
bec powodu, dla ktérego powstat. Zrédto tej postawy za-
wiera znany fragment listu Vincenta van Gogha do siostry
Wilhelminy, komentujgcy malowang z trudem - z powodu
ograniczen spowodowanych mrokiem — Kawiarni¢ @ nocy.
Malarz ttumaczy siostrze swoj upér: ,Wole malowac dana
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rzecz bezposrednio”. Temat nie jest dla
niego wazny. Te same powtarzane sto-
neczniki, irysy, krzesta, buty na obrazach
Holendra sg dowodem na drugorzednosé
anegdoty. Podobne nastawienie odnajdu-
jemy u polskich kolorystéw. Mimo présb
Nacht nie zgadzat sie na indywidualng
wystawe swoich obrazéw, a Cybis przema-
lowywat swoje latami, ttumaczac, ze stop-
niowo dorasta do ich rozstrzygniecia. Stad
niewielkie ptétna Cybisa wazg dzis$ kilogra-
my. Gierowski, wydobywajac z koloryzmu
przede wszystkim paradygmat Greenber-
gowskiego modernizmu, idzie dalej. Mowit:
»,Malarz tak naprawde maluje przez cate
zycie jeden obraz”. Nie precyzowat przy
tym, czy chodzi o unikalnos¢ zycia, ocuvre
czy catos¢ sztuki.

Istotg ekspresjonizmu jest dwuznaczny
zwigzek tworcy z obrazem, szczegolny
rodzaj bezposredniosci i odrzucenia.
Bezposrednios$¢ nie oznacza tu performa-
tywnego charakteru malowania. Nie chodzi
o odkrycie czasowej struktury i tempo-
ralnego warunku kazdego ptétna, czyli
wydeptanej juz Sciezki prowadzacej od
malarstwa gestu, od Jacksona Pollocka
przez Allana Kaprowa do happeningu czy
performansu. To — nawigzujgc do wyzej
przedstawionej idei koloru-barwy — od-
krycie znaczenia dystansu wobec ptétna.
Jak w skali wartosci sytuuje sie natura,
dziedzictwo sztuki, a jak sam artysta i jego
,cate” zycie? Czy nalezy poswiecac malar-
stwu wszystko i uporczywie zdobywac dla
niego nowe obszary? W imie czego? Cybis
byt zyciowym sybaryta. Odktadajac bez
konca moment ukoiczenia ptétna, kieruje
naszg uwage w strone by¢é moze wazniej-
szg, bo porzadku zycia i generalnie projek-
tu nowoczesnosci, w ktérym sztuka zna-
lazta wygodne i intratne miejsce. To moga
by¢ najdalej wyciggniete konsekwencje
z przemyslenia koloru. Mierzac sie z ko-
lorem, obraz musiatby by¢ jednoczesnie
swoim zaniechaniem, porzuceniem.

Wspélne historie —
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Jan Cybis (1897-1972). W 1919 roku rozpoczal
studnia na Wydziale Prawa Slaskiego Uniwer-
sytetu im. Fryderyka Wilhelma we Wroclawiu,
ktore po kilku miesiacach porzucit i wstapil do
tamtejszej Akademii Sztuk Pieknych i Przemy-
shu Artystycznego, gdzie ksztalcit sie pod kie-
runkiem Ottona Miillera (1919-1921). W latach
1921-1924 studiowal w krakowskiej ASP w pracow-
niach Jozefa Mehoffera, Ignacego Pienkowskie-

2o iJozefa Pankiewicza, a w roku akademickim
1925/26 — w oddziale paryskim ASP w Krakowie.
Wspolorganizator Komitetu Paryskiego (1923).
Bral udzial we wszystkich wystawach KP w Kraju

i za granica, m.in. w Galerie Zak w Paryzu (1930),
w Galerie Moos w Genewie (1931) i w Polskim Klu-
bie Artystycznym w Warszawie (1931). Po powrocie
do kraju w 1931 roku prowadzil ozywiong dziatal-
nos¢ artystyczna i publicystyczna. Od 1932 roku
czlonek komitetu redakcyjnego ,Glosu Plastykow”.
Po wojnie zaangazowal sie w reaktywacje struktur
Okregu Warszawskiego Zwigzku Polskich Ar-
tystow Plastykow, w 1945 roku zostal jego wice-
prezesem. Od 1946 roku profesor nadzwyczajny

w Katedrze Malarstwa ASP w Warszawie, od 1948
roku - profesor zwyczajny. W zwiazku z reforma,
ktora wprowadzila w szkolnictwie artystycznym
socrealizm, w 1951 roku zostal odsuniety od dzia-
lalnosci pedagogicznej i zatrudniony na stanowi-
sku kustosza w Muzeum Narodowym w Warszawie,
gdzie pracowal do 1954 roku. W 1955 roku zostat
zatrudniony na stanowisku profesora zwyczaj-
nego (obecnie ASP) w Panstwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych w Gdansku, gdzie do 1957 roku
prowadzil Katedre Malarstwa. W 1955 roku otrzy-
mal Nagrode Panstwowa I stopnia. W 1956 w war-
szawskiej Zachecie miata miejsce przygotowana
przez Zdzistawa Kepinskiego retrospektywna
wystawa Jana Cybisa. W tym samym roku artysta
wyjechal do Paryza na otwarcie w Musée natio-
nal d’art moderne wystawy, w ktorej brali udziat
artysci nominowani do Miedzynarodowej Nagrody
Guggenheima. W 1957 roku zostal przywrocony

do pracy w warszawskiej ASP. W pracowni Cybisa,
do jego przejscia na emeryture w 1968 roku, prace
dyplomowa przygotowalo siedemdziesieciu czte-
rech studentow, m.in. Tadeusz Dominik.

Wspdlne historie —
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Ty Aleksander Kobzdej (1920-1972). W 1939 roku rozpoczal studia <

IS na Wydziale Architektury Politechniki Lwowskiej, musial 5

'8 jednak je przerwac z powodu wojny. Nauke kontynuowal na E

X i' tajnych kompletach. Na politechnice byt studentem Wtadysta- <

' wa Lama, u ktorego uczyl sie malarstwa i rysunku. Po wojnie E

{\F‘ krotko studiowal w Akademii Sztuki Pieknych w Krakowie i

{ w pracowni Eugeniusza Eibischa. W 1946 roku uzyskat tytul —g

zawodowy inzyniera architekta. <

W listopadzie 1945 roku zostal starszym asystentem na Wy- §

dziale Architektury Politechniki Gdanskiej w Katedrze Rysun- g

ku i Malarstwa, ktora kierowal Wladystaw Lam. Do 1951 roku §

prowadzil takze wyklady z historii sztuki. W 1947 zostal :

zatrudniony w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych z

(obecnie ASP) w Gdansku z siedziba w Sopocie, poczatkowo <

jako starszy asystent, pozniej adiunkt w Pracowni Kompozycji %

Bryl i Plaszczyzn Studium Ogolnego. W 1950 roku zostal mia- =

nowany zastepca profesora i samodzielnie prowadzil Pracow- E

nie Rysunku, Pracownie Kompozycji Bryli Plaszczyzn oraz =

¢wiczenia kolorystyczne. W latach 1950-1951 pelnil obowiazki =

dziekana Studium Ogolnego. §

W lutym 1951 roku przeprowadzil sie do Warszawy i rozpo- é

czal prace na Wydziale Architektury Wnetrz Akademii Sztuk 3

2 Plastycznych (od 1957 Akademia Sztuk Pieknych), poczatkowo é

h jako wyktadowca plastyki widowiskowej, a od wrzesnia 1951 — S

° zastepca profesora Katedry Architektury Okolicznosciowe;. ?

g W 1953 roku prowadzil zajecia z malarstwa i rysunku na Wy- ?

dziale Grafiki. Dziekan Wydziatu Malarstwa w latach 1954-1960 ';

11962-1966. W styczniu 1955 Rada Wydziatu Malarstwa przyzna- S

Ta mu dyplom eksternistyczny ukonczenia ASP w Warszawie ze 5

specjalnoscia malarstwo. W 1958 zostal mianowany profesorem IS

nadzwyczajnym. Od 1961 kierowal Katedra Malarstwa Scien- g

nego na Wydziale Malarstwa, a w latach 1964-1968 - Katedra E

Problemow Malarstwa w Architekturze na Wydziale Malarstwa g

i Grafiki. W latach 1965-1966, rownolegle z praca w Warszawie, g

prowadzit Katedre Malarstwa w hamburskiej Hochschule fiir 2

Bildende Kiinste. Od 1971 roku kierowal Pracownig Malarstwa E

i Rysunku na Wydziale Malarstwa. 3‘;

Otrzymal liczne nagrody, m.in. I1I nagrode za obraz Podaj cegte E

na I Ogolnopolskiej Wystawie Plastyki w Muzeum Narodowym E\

w Warszawie (1950), Nagrode im. Gottfrieda Herdera przyzna- z

na przez Uniwersytet Wiedenski (1966) oraz nagrode indy- H

o widualng za szczegolne osiggniecia dydaktyczne przyznang §

2 przez Ministerstwo Kultury i Sztuki (1971). Laureat v Biennale %

o w Sao Paulo (1955). Odznaczony Krzyzem Oficerskim Odro- §
> dzenia Polski oraz Orderem Sztandaru Pracy 1T klasy za cykl

< rysunkow z Chin i Wietnamu (1954).

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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Artur Nacht-Samborski (1898-1974). Studiowal w la-

= =

g tach 1917-1920 Malarstwo w Akademii Sztuk Pieknych %

Qa w Krakowie pod kierunkiem m.in. Wojciecha Weissa fg

g i Jozefa Mehoffera. W 1924 roku powrdcil na uczel- §

%2 nie i uczeszczal do pracowni Felicjana Szczesnego <

% Kowarskiego. Wspolzalozyciel i czlonek Komitetu ;

g Paryskiego (1923). W 1924 7 jego cztonkami wyjechat =
do Francji, aby studiowaé¢ malarstwo w prowadzonej E
przez Jozefa Pankiewicza paryskiej filii krakowskiej 2
ASP. Bral udzial we wszystkich wystawach KpP w kraju §
oraz za granicg, m.in. w Galerie Zak w Paryzu (1930), Z
Galerie Moos w Genewie (1931) oraz w Warszawie E
w Polskim Klubie Artystycznym (1931) i Instytucie =
Propagandy Sztuki (1934). We Francji przebywal, z
z przerwami, do 1939 roku. Z
0d 1946 mieszkal w Sopocie. W tym samym roku §
rozpoczal prace w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk E
Plastycznych (obecnie ASP) w Gdansku. Jako profe- ;
sor kontraktowy prowadzil jedna z trzech Pracowni g
Malarstwa i Rysunku na Wydziale Malarstwa. Cieszyt Z
sie duzym autorytetem wsrod studentow, w istotny I%
sposob wplywat na ksztattowanie sie ich zapatrywan £
artystycznych. Dziekan nowo powstalego Wydziatu =

2 Malarstwa i Architektury (od 1947). Czlonek zarza- E

N du Okregu Gdanskiego ZPAP (1946-1947), nastepnie g

- jego prezes (od 1947). Za dzialalno$¢ artystyczna E

2 w roku 1948 otrzymat Nagrode Artystyczna Wybrzeza §
Gdanskiego (1949). W tym samym roku przeprowa- é
dzil sie do Warszawy i podjal prace w stotecznej ASP. s
W 1950 roku zostal cztonkiem kolegium redakcyjnego %
LPrzegladu Artystycznego” i profesorem nadzwyczaj- E
nym ASP w Warszawie. W zwigzku z reformg wpro- =
wadzajaca w szKolnictwie artystycznym socrealizm 2
Nacht-Samborski zostat odsuniety od prowadzenia &
zaje¢ w akademii i decyzja Ministra Kultury i Sztuki s
przeniesiony w ,,stan nieczynny”, a w 1951 roku — 2
w ,stan spoczynku”. W 1952 zostal ponownie zatrud- S
niony w ASP w Warszawie jako profesor kontraktowy, £
w 1955 Rada Wydziatu Malarstwa przyznala Arturowi =
Nachtowi-Samborskiemu eksternistyczny dyplom §
ze specjalnoscia malarstwo. W tym samym roku =
otrzymal tytul profesora zwyczajnego. W 1961 roku
zostal pelniagcym obowiazki kierownika v Katedry

o Malarstwa i Rysunku. Wsrod jego warszawskich

E uczniow byli m.in. Jacek Sienicki, Rajmund Ziemski

< iJan Lebenstein. W 1968 roku przeszedl na emeryture.

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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Janusz Strzalecki (1902-1983). Studiowal filozofie na Uniwersy-
tecie Warszawskim (1919-1920) oraz malarstwo pod Kierunkiem
Tadeusza Pruszkowskiego w prywatnej szkole Konrada Krzy-
zanowskiego (1921-1922), a po jej likwidacji - w Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie, m.in. u Wiadyslawa Jarockiego i Jozefa
Pankiewicza (1922-1924). Wspotzalozyciel Komitetu Paryskiego
(1923). W 1924 roku wyjechal z na studia do kierowanego przez
Pankiewicza paryskiego oddzialu krakowskiej Akademii. Wy-
stawial swoje prace wraz z innymi czlonkami KP m.in. w Gale-
rie Zak w Paryzu (1930), w Galerie Moos w Genewie (1931) oraz
w Warszawie w Polskim Klubie Artystycznym (1931) a takze

w Instytucie Propagandy Sztuki (1934). Byl postrzegany jako
jeden z najbardziej konserwatywnych przedstawicieli kapistow.
Po przyjezdzie do Sopotu w 1945 roku wlaczyl sie w organizacje
zycia artystycznego na Wybrzezu. Zostal pierwszym dyrekto-
rem nowo utworzone;j. uczelni -Instytutu Sztuk Plastycznych
przemianowanego wkrotce na Panstwowa Wyizsza Szkole Sztuk
Plastycznych (obecnie ASP) w Gdansku z siedziba w Sopocie;
jednoczesnie prowadzil tam Pracownie Malarstwa i Rysunku.
Wspolzalozyciel i pierwszy prezes Okregu Gdanskiego Zwiazku
Polskich Artystow Plastykow. Jako dyrektor PWSSP aktyw-

nie zabiegal w Ministerstwie Kultury i Sztuki o przyznanie
szkole statusu akademii (ostatecznie nastapilo to w 1997 roku),
rowniez bezskuteczne starat sie zalozy¢ jej filie w Paryzu lub
Rzymie. Za namowg Strzaleckiego do Sopotu przyjechalt Artur
Nacht-Samborski, ktory dolaczyl do grona pedagogicznego
PWSSP (1046-1949). W 1946 roku Juliusz Strzalecki otrzymal
stypendium naukowo-badawcze Ministra Kultury i Sztuki na
wyjazd do Francji, gdzie miat studiowacé klasyczne malarstwo
realistyczne. W Paryzu opiekowal sie grupa mlodych stypen-
dystow, pracujacych w pracowni kopi w Luwrze, m.in. Maria
Rostkowska, ktora po powrocie do kraju zostala jego asystent-
ka. Przywiezione z Francji kopie dawnych mistrzow, m.in.
Tycjana, Rubensa i Veronese’a, miaty stuzy¢ do edukacji stu-
dentow w duchu realizmu socjalistycznego. W latach 1950-1951
rektor PWSSP w Gdansku. W 1952 roku rozpoczal prace w war-
szawskiej ASP, gdzie jako profesor kontraktowy prowadzit Pra-
cownie Rysunku Wieczornego, a nastepnie — Pracownie Ma-
larstwa. W 1953 otrzymal wyroznienie za prace pedagogiczna

i spoleczna, a w 1956 uzyskal tytul profesora nadzwyczajnego.
W pracowni Strzateckiego powstalo studenckie Koto Naukowe
58, ktore przy wsparciu profesora organizowalto wyjazdy zagra-
niczne oraz spotkania z artystami i teoretykami sztuki, m.in.
Tadeuszem Potworowskim i Mieczystawem Porebskim. Od 1968
roku Juliusz Strzalecki prowadzit Pracowni¢ Malarstwa na Wy-
dziale Grafiki. Na emeryture przeszedl w 1973 roku.

Strzatecki
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Juliusz Studnicki (wlasc. Juliusz Gizbert-Studnicki;
1906-1978). W latach 1924-1929 studiowal malarstwo
w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie pod kierun-
kiem m.in. Jozefa Mehoffera, Wojciecha Weissa oraz
Felicjana Szczesnego Kowarskiego. Po uzyskaniu ab-
solutorium w krakowskiej uczelni kontynuowal nauke
przez niepelne dwa lata w warszawskiej Szkole Sztuk
Pieknych - uczeszczal wylacznie na zajecia do pra-
cowni malarstwa monumentalnego Kowarskiego.
Wspolzalozyciel grupy Pryzmat, formacji malarskiej
czerpiacej z tradycji postimpresjonizmu. Od 1930 roku
bral udzial we wszystkich Salonach odbywajgcych sie
do 1939 w warszawskim Instytucie Propagandy Sztuki.
Pod koniec 1937 wyjechal na stypendium do Paryza,
prezentowal tam obrazy na Exposition de six peintres
polonais w Galerie Bernheim-Jeune (1938).

Po wojnie zamieszkal w Sopocie. W 1945 wspoltwo-
rzyl Instytut Sztuk Plastycznych przemianowany na
Panstwowa Wyzsza Szkole Sztuk Pieknych (obec-

nie ASP) w Gdansku z siedziba w Sopocie. Do 1962
prowadzil Pracownie Malarstwa. Wielu absolwentow
jego pracowni zostalo pracownikami macierzystej
uczelni - m.in. Jerzy Zabtocki, Roman Usarewicz,
Wlodzimierz Lajming - i decydowalo o jej losach
oraz o ksztalcie wydarzen artystycznych w Gdansku.
W roku akademickim 1949/50 Studnicki peinit funk-
cje dziekana Wydzialu Malarstwa i Projektowania
Dekoracyjnego. 7Z jego inicjatywy zaczeto organizo-
wac doroczny Festiwal Sztuk Plastycznych w Sopocie
(od 1948). W 1955 roku uzyskal tytul profesora zwy-
czajnego.

W lutym 1962 podjal prace na stanowisku profesora
zwyczajnego w warszawskiej ASP, prowadzil pracow-
ni¢ ksztalcenia podstawowego, malarstwa i rysunku.
W Gdansku prowadzil zajecia na Wydziatu Malarstwa
do konica maja 1962. W 1963 przeniost sie na stale do
Warszawy. W latach 1966-1969 prowadzit pracownie
dyplomujacg w stolecznej ASP.

W 1969 w zwigzku z powaznymi problemami zdro-
wotnymi otrzymat urlop, zwalniajacy go z obowigzku
prowadzenia zajec¢ dydaktycznych na okres do konca
semestru zimowego roku akademickiego 1970/71. Prace
w Akademii ostatecznie zakonczyt 30 wrzesnia 1971.

W 1965 otrzymat indywidualng nagrode I stopnia Mi-
nistra Kultury i Sztuki. Odznaczony Krzyzem Oficer-
skim i Kawalerskim Orderu Odrodzenia Polski.

Studnicki
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Krystyna Lada-Studnicka (1907-1999). W latach 1926-
1928 studiowata w krakowskiej Wolnej Szkole Malar-
stwa i Rysunku pod kierunkiem Jerzego Fedkowicza,
nastepnie w Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie

w pracowniach m.in. Wladystawa Jarockiego i Felicja-
na Szczesnego Kowarskiego (1928-1929). W 1930 roku
przeniosla sie wraz z Kowarskim i grupg jego studen-
tow do warszawskiej Szkoly Sztuk Pieknych, gdziestu-
diowata dwa lata. Nalezala do grupy Pryzmat, z ktora
wystawiata w latach 1933-1938 w Warszawie, Krakowie
oraz Poznaniu. Brala rowniez udzial w Salonach odby-
wajacych w Instytucie Propagandy Sztuki w Warsza-
wie. W 1937 roku przebywala w Paryzu, prezentowala
tam prace na wystawie zbiorowej Exposition de six
peintres polonais w Galerie Bernheim-Jeune (1938).

Po wojnie brata czynny udzial w organizowaniu zycia
artystycznego i szkolnictwa na Wybrzezu, od 1945
roku wspoltworzyla Panstwowa Wyzsza Szkole Sztuk
Pieknych (obecnie ASP) w Gdansku, poczatkowo

z siedziba w Sopocie. Nalezata do Zwigzku Polskich
Artystow Plastykow. W pierwszym roku funkcjono-
wania uczelni byla odpowiedzialna za utworzenie

i organizacje uczelnianej biblioteki. Od 1946 prowa-
dzita zajecia jako starszy asystent, nastepnie adiunkt
w Pracowni Rysunku Wieczornego, a w 1948 roku

- juz samodzielnie Pracownie Rysunku i Malarstwa
dla studentow specjalizacji architektura wnetrz.

W roku akademickim 1951/52 pracowata na stano-
wisku zastepcy profesora i prowadzita jedng z czte-
rech Pracowni Malarstwa na Wydziale Malarstwa.

W 1955 zdata eksternistyczny egzamin dyplomowy

na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych

w Krakowie. W tym samym roku uzyskala tytut pro-
fesora nadzwyczajnego.

W 1970 roku zakonczyla wspolprace z gdanska PWSSP.
W zwigzku z chorobg meza, profesora warszawskiej
ASP Juliusza Studnickiego, przeprowadzita sie do
Warszawy, gdzie juz w 1969 zostala zatrudniona na
Wydziale Malarstwa stolecznej ASP. W czasie choro-
by Juliusza Studnickiego prowadzita zajecia w jego
Pracowni Malarstwa i przygotowywala do dyplomow
studentow meza, m.in. Wlodzimierza Jana Zakrzew-
skiego oraz Tomasza Ciecierskiego, ktory od 1971 roku
byl jej asystentem. Od 1970 do przejscia na emeryture
w 1978 prowadzila wlasng pracownie, ktora przejela
po Eugeniuszu Eibischu.

t ada-Studnicka
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Jan Wodynski (1903-1988). W 1924 roku
rozpoczal studia w Akademii Sztuk Piek-
nych w Krakowie, poczatkowo byl uczniem
Wojciecha Weissa, Wladystawa Jarockiego

i Fryderyka Pauscha, a od 1927 roku - Feli-
cjana Szczesnego Kowarskiego, zajmujacego
sie malarstwem monumentalnym. W 1930
wraz z Kowarskim i grupa jego studentow
przeniost sie do Szkoly Sztuk Pieknych (od
1932 roku ASP) w Warszawie, zostal czlon-
kiem ugrupowania artystycznego Pryzmat
i zaczal uczestniczy¢ w wystawach organi-
zowanych przez Zwiazek Polskich Artystow
Plastykow oraz Instytut Propagandy Sztuki
m.in. w Warszawie, Lwowie, Lodzi, Kapsz-
tadzie i Nowym Jorku. W Warszawie mial
rowniez wystawy indywidualne (1935 i 1937).
Prace pedagogiczna rozpoczal w 1937 roku
w stolecznej ASP, poczatkowo jako asystent
Kowarskiego, nastepnie — Leonarda Pekal-
skiego. Dwa lata pozniej jako stypendysta
Funduszu Kultury Narodowej wyjechat

na kilkumiesieczny pobyt do Wloch i Fran-
cji. W 1945 roku zostat oddelegowany przez
Zarzad Glowny ZPAP do organizowania
oddziatu w Katowicach. W tym samym roku
otrzymal stanowisko profesora w Katedrze
Malarstwa Dekoracyjnego na Wydziale Sztuk
Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu.

0d 1946 roku wykladal w Panstwowej Wyz-
szej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdansku
7 siedziba w Sopocie, w roku akademickim
1946/47 prowadzil Pracownie Malarstwa na
Wydziale Malarstwa, rektor w latach 1949-
1950, dziekan Wydzialu Malarstwa w latach
1950-1953 (ze wzgledu na zly stan zdrowia
zlozyl rezygnacje z pelnienia tej funkcji).
Laureat Nagrody Panstwowej I1I stopnia
(1950). Od 1954 roku na bezptatnym urlopie
zdrowotnym. W 1957 uzyskat tytut profesora
nadzwyczajnego. Przeprowadzil si¢ ponownie
do Warszawy, gdzie od 1961 az do przejscia
na emeryture w 1972 byt profesorem malar-
stwa w ASP, od 1968 prowadzit Pracowni¢
Malarstwa na Wydziale Grafiki.
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Syndrom Miinchhausena,
czvli kolor w swietle RGB
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namyst nad tytutowa kategorig, kluczowa dla dyscypliny, ktérg
uprawiajg. Materiatem badawczym jest ich twérczosé. Pytanie,
ktdre stawiajg, mozna ujg¢ nastepujgco: w jakim stopniu kolor
jako kryterium decydujace dla malarstwa da sie z niego wyabstra-
howaé na gruncie wspétczesnych praktyk artystycznych? | dalej:
jezeli akt ,wydestylowania” koloru jako autonomicznej kategorii
jest w ogdle mozliwy, to jakie beda konsekwencje tego zabiegu
dla uprawiania, odbierania, myslenia i méwienia o malarstwie?

W préby abstrahowania kryterium koloru z dyskursu malar-
skiego wpisany jest nieusuwalny paradoks. Taka préba przy-
pomina wysitki barona Miinchhausena, usitujgcego wyciggna¢
sie z bagna za wtasne wtosy. Dyskurs malarstwa pokrywa sie
w znacznym stopniu z dyskursem koloru. Poza kolorem istniejg
w malarstwie przede wszystkim pojecia, za pomoca ktérych
konceptualizucje sie to medium. Innymi stowy, aby zobaczy¢
nieuwiktane w kolor aspekty malarstwa, trzeba zamkna¢ oczy.
Kazdy akt spojrzenia jest w nieunikniony sposéb wpisany w po-
strzeganie koloru, ktéry powraca w roli decydujgcego kryterium.

Paradoksalny charakter sytuacji malarzy i malarek, postugu-
jacych sie ,kryterium koloru” i badajgcych jego znaczenie dla
malarstwa, nie uniewaznia sensu podejmowania takich badan.
Przeciwnie, ich prowadzenie jest nieuniknione, podobnie jak
semantyczny, semiologiczny i strukturalistyczny namyst nad
jezykiem artykutuje sig, chcac nie chcac, za pomoca narzedzi
jezykowych. Jestesmy skazani na los Miinchhausena. Czy bo-
wiem rozwazania na temat malarstwa miatyby sens, gdyby
wytaczy¢ z nich badanie tak fundamentalnej kategorii, jaka jest
kolor? Takie rozwazania statyby sige wszak réwnie bezprzedmio-
towe, jak préby praktykowania malarstwa bez postugiwania sie
kryterium koloru.

Kolor, w znaczeniu, w jakim moze by¢ przydatne w rozwa-
zaniach o malarstwie, nie istnieje bez doswiadczajacego go
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podmiotu. Jego fizyczne podstawy oczy-
wiscie jesteSmy w stanie wyrazi¢ jezykiem
matematyki, opisujac go jako okreslong
dtugos¢ fali Swiatta. Malarskie kryterium
koloru ustanawiane jest jednak dopiero, kiedy
te liczbowe parametry zostang przetworzone
przez odbierajgcy bodzce $wietlne mézg,
ktéry zmieni fale w obraz; wizualno$¢ tego
obrazu definiowana jest przez mozliwe do
odréznienia od siebie barwy. Tu wtasnie

lezy Zzrédto fascynujacej natury koloru jako
przedmiotu refleksji i zarazem przyczyna
trudnosci w uchwyceniu jego istoty w spo-
séb obiektywny i jednoznaczny. Mamy do
czynienia z kategorig, ktora funkcjonuje

na przecieciu réznych dyscyplin, przede
wszystkim fizyki, biologii i psychologii. Ujecie
kwestii koloru w spos6b naukowy wymaga
symultanicznego postugiwania sie pojeciami
zaczerpnietymi ze wszystkich tych dziedzin.
Jezeli zas zechcemy dodac do tego problem
malarstwa, musimy rozszerzyc¢ zakreslone
wczesniej interdyscyplinarne pole o histo-

rie sztuki. Kryterium koloru w malarstwie
formutowane jest bowiem nie tylko w umysle
patrzgcego/patrzacej, lecz rowniez w cieniu
tradycji rozumienia tej kategorii w dziejach
praktyk artystycznych.

Wtasnie w kontekscie historii sztuki wy-
daje sie szczegdlnie interesujace, ze Gdarisk
— Warszawa. Wspolne historie — krylerium
koloru jest projektem realizowanym przez
Akademie Sztuk Pieknych (z Warszawy
i Gdanska), zas biorgcy w nim udziat artysci
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i artystki sg zarazem akademikami. Aka-
demicki wymiar projektu podkresla jego
badawczy charakter. Instytucje wystawy jako
swego rodzaju raportu z praktyk artystycz-
nych kieruje w strong ambicji, ktérych przed-
miotem jest produkcja wiedzy. W realizacji
tych ostatnich zamierzen istotne jest, ze na
gruncie sztuki polskiej nie sposéb zadac¢
pytania o kryterium koloru w malarstwie,
omijajgc kwestie szczegdlnego miejsca,
ktore ta kategoria zajmuje w lokalnej tradycji.
Ten historyczny kontekst nabiera szczegdlnej
wagi, kiedy przeniesiemy dyskusje na teren
Akademii i zaangazujemy w nig akademikow.

Najnowszej historii polskich akademii
- oraz debaty na temat tego, czym mogtaby
by¢ nowoczesna sztuka akademicka — nie
da sie napisac¢ i opowiedzie¢ bez porusze-
nia kwestii koloryzmu jako kierunku arty-
stycznego, ale réwniez jako pewnej filozofii
malarskiej. Z kolei ta filozofia doczekata sie
specyficznej instytucjonalizacji.

Koloryzm jako kierunek malarski zdefi-
niowali w latach miedzywojennych artysci
skupieni w Komitecie Paryskim. Jeszcze
przed Il wojng $wiatowg w ten nurt wigczyta
sie liczna grupa tworcow spoza Komitetu; ko-
loryzm wyrdst na jedng z najpowazniejszych
propozycji artystycznych sformutowanych
na gruncie polskiego modernizmu. Wtasnie
z kregu kolorystéw rekrutowata sie kadra
profesorska, ktéra juz po wojnie odcisneta
niezwykle silne pietno na filozofii malarskiej
wyktadanej na uczelniach artystycznych
w naszym kraju.

0 tradycji koloryzmu, ktéra tworzy
historyczny kontekst dla rozwazan na
temat kryterium koloru we wspétcze-
snym polskim malarstwie, szerzej pisze
na tamach niniejszej publikacji Wojciech
Wtodarczyk. Oddajgc mu gtos, dodajmy
jedynie, ze aktualna site tej tradycji mozna
zilustrowaé chociazby nazwiskami patro-
néw najwazniejszych nagréd, ktérymi do
dzi$ wyrézniani sg artysci w naszym kraju.
Jedno z najbardziej prestizowych wyrdznien

Wspélne historie —



S.038 —

Stach Szablowski

—— kryterium koloru.

przyznawane niepodwazalnym klasykom polskiej sztuki to
nagroda imienia (kolorysty) Jana Cybisa. Z kolei mtodzi ma-
larze ubiegaja sie co dwa lata o nagrode imienia (kolorysty)
Eugeniusza Gepperta, ktéry patronuje zresztg wroctawskiej
Akademii. Nie mozna zrozumie¢ wspoétczesnej tozsamosci
tych oraz innych uczelni w Polsce, nie dostrzegajgc wptywu,
jaki na ich ksztatt wywarli Cybis, Geppert, Eugeniusz Eibisch,
Artur Nacht-Samborski i inni twércy oraz pedagodzy miesz-
czacy sie w szeroko pojetym nurcie polskiego koloryzmu.
Jezeli wspotczesnie w ogdle mozliwe jest zrealizowanie
kategorii sztuki akademickiej, to koloryzm i jego konsekwencje
bytyby zapewne najblizsze wypetnienia takiego pojecia trescia
i praktyka. Figure sztuki akademickiej mozemy wyobrazié¢
sobie jako punkt orientacyjny dla gestéw artystycznych po
awangardowej lub zachowawczej stronie osi postaw twor-
czych. Jezeli w funkcji takiej figury obsadzony zostat wtasnie
koloryzm, to nie bez powodu. Uznanie przez artystéw z kregu
Komitetu Paryskiego koloru jako decydujacego kryterium
w malarstwie byto swego rodzaju manifestem ustanowienia
autonomii tej dyscypliny. Koloryzm korzystat oczywiscie z do-
robku z najbardziej ,wyczulonych na kolor” form modernizmu,
zwtaszcza ze spuscizny impresjonizmu i postimpresjonizmu.
W latach miedzywojennych kolorystyczny postulat formuto-
wany byt jednak nie tylko jako propozycja kontynuacji obec-
nych juz w sztuce nowoczesnej tradycji, lecz réwniez, a moze
przede wszystkim, w polemice z dyskursami, ktére autonomie
sztuki zdecydowanie kwestionowaty. Jeden biegun przestrze-
ni, w ktérej rozwijaty sie praktyki artystyczne w 11 RP, wyznaczat
dyskurs awangardy, postulujgcej zaangazowanie sztuki w mo-
dernizacje spoteczenstwa i wysitki na rzecz jego postepowej
transformaciji. Na drugim biegunie rozwijano projekt sztuki
narodowej, majacej wyrazaé, umacniaé¢ i modelowac etniczna
oraz obywatelskg tozsamos$é. W obydwu wypadkach sztuka
stawata wobec perspektywy instrumentalizacji i rozliczania
ze swej politycznej skutecznosci oraz spotecznej uzytecz-
nosci. W tym kontekscie kolor nabierat wymiaru narzedzia
artystycznej emancypacji. Stanowiac kategorie ontologicznie
niezbedna do tworzenia malarstwa, jawit sie jako figura orga-
nicznie przynalezna do sztuki, wpisana w jej morfologie. Kolor
jest ciatem malarstwa; kolor jest malarstwem. Postugiwanie
sie tg kategorig stwarzato mozliwos$¢ kreowania wtasnych, au-
tonomicznych, par excellence artystycznych wartosci, ktérych
nie da sie sprowadzi¢ do roli politycznych czy spotecznych
narzedzi, zawtaszczy¢ przez dyskurs narodowy czy rewolucyj-
ny. Innymi stowy, kolor stawat sig instrumentem, za pomoca
ktérego malarstwo miato szanse przemowic¢ wtasnym gtosem.
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Ulubionym tematem historycznych kolory-
stow stata sie martwa natura: temat muzeal-
ny, zakorzeniajacy ich praktyke artystyczng
w tradycji malarskiej, ale jednoczesnie
$wiezo zaktualizowany w sensie formalnym
przez modernistéw, zwtaszcza przez Cezan-
ne'a. W malowaniu martwych natur, a takze
pejzazy — innego gatunku, ktéremu kolorysci
przyznawali uprzywilejowane miejsce w swej
ikonografii — kryje sie mozliwo$é tworzenia
alegorii, ale jeszcze wiekszy jest potencjat
realizacji tematu symbolicznie, spotecznie
i politycznie neutralnego. Obraz kolory-
styczny kieruje uwage patrzacego na swoja
powierzchnig, na sposéb, w jaki zostata on
rozstrzygnieta. Znaczenie kryje sie nie w sa-
mym przedstawieniu, lecz w sposobie, w jaki
zostato ono zrealizowane; kiedy cichnie
narracja, do gtosu tym wyrazniej dochodzi
dyskurs samego malarstwa, artykutowany
jezykiem koloru.

W Polsce, w ktérej rodzit sie koloryzm,
rodzime tradycje malarskie nie byty bogate,
silna natomiast pozostawata tradycja przypi-
sywania sztuce, w tym malarstwu, stuzebnej
roli wobec réznych dyskurséw, zwtaszcza
niepodlegtosciowego i narodowego. Zna-
mienne, ze czotowi kolorysci nalezacy do
Komitetu Paryskiego formutowali zreby
swojego programu w latach spedzonych we
Franciji, by na poczatku lat 30. powréci¢ do
Polski z gotowg juz propozycja artystyczna.
Idgc tym tropem, mozna zauwazyé¢, ze samo
pojecie koloru nie jest gteboko zakorzenione
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w polszczyznie; termin pochodzi z taciny.
Zrédtostowem jego synonimu, barwy, jest
z kolei niemieckie die Farbe. W tym swietle
kryterium koloru moze jawi¢ sie jako rodzaj
,obcego ciata” w anatomii polskiej kultury
wizualnej. Paradoksalnie dlatego wtasnie
zrobito na gruncie polskiego malarstwa tak
duzg kariere. Stanowito narzedzie emancy-
pacji malarstwa z lokalnych uwarunkowan
w dazeniu do wypracowania uniwersalnych,
czysto artystycznych wartosci.

Jak delikatng, a jednoczesnie fundamen-
talng sprawg moze stac sie kwestia granic
autonomii sztuki, wyznawcy koloryzmu
przekonali sie wraz z innymi polskimi arty-
stami tuz po Il wojnie swiatowej w momencie
nadejscia socrealizmu. System totalitarny
kwestionowat te autonomie na swdj sposob,
czyli negowat jg totalnie. Kryterium koloru
(i innym, autonomicznym kategoriom for-
malnym sztuki) przeciwstawiat bezwzgledny
dyktat kryterium politycznego i propagando-
wego. W cieniu traumy socrealizmu ujawnit
sie polityczny potencjat z zatozenia apoli-
tycznego programu koloryzmu. W latach
miedzywojennych kolorysci byli krytykowani
z pozycji awangardowych za uchylanie sie
od podejmowania spotecznych obowigzkdow.
Kiedy jednak doszto do przemocowej préby
poddania praktyk twérczych bezwzglednej
kontroli politycznej, obrona granic autonomii
sztuki stata sie w znacznej mierze tozsama
z politycznym, a takze moralnym oporem.
Po liberalizacji systemu totalitarnego

Wspélne historie —
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twdrczos¢ kolorystéw oraz artystéw rozwijajgcych ustano-
wiong przez nich tradycje i postawy znéw stata sie przedmio-
tem krytycznych watpliwosci. Czym powinien zajmowac sie
malarz? Powierzchnig ptétna czy palgcymi kwestiami wspot-
czesnosci? Czy wartosci estetyczne sg zarazem wartosciami
spotecznymi? Czy kolor jest takg wartoscig?

Kryterium koloru pozostaje zatem uwiktane w wielka,
toczacy sie przez caty wiek xx debate na temat miejsca
sztuki w nowoczesnym spoteczenstwie. Ta dyskusja, rozpieta
miedzy awangardowym postulatem zniesienia granicy miedzy
sztuka i zyciem a modernistycznym dazeniem do emancypaciji
i ostatecznej autonomizacji sztuki, trwa w gruncie rzeczy do
dzis. Zmieniajg sie jednak formy i okolicznosci prowadzenia
tej dyskusiji. Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze nawet kolor
nie jest juz tym samym, czym byt, kiedy cztonkowie Komite-
tu Paryskiego wybierali go na decydujace kryterium swoich
malarskich praktyk.

,Color is massage”, ,Message is color” — komunikuje Arka-
diusz Karapuda w malarskiej instalacji Color, jednej z realizacji
obecnych w wystawie/badaniu Gdansk — Warszsawa. Wspolne
historie — kryterium koloru. Na prace sktada sie dwanascie
obrazow. Wszystkie odwotuja sie do wizualnej estetyki ikon

z interfejsu komputerowego systemu operacyjnego. Tematem
szesciu z nich, geometrycznych kompozycji balansujacych
miedzy geometryczng abstrakcjg a trompe l'ocil, sg kolory,
kolejno — czerwien, fiolet, btekit, zielen, zétty, pomaranczowy.

Na szesciu pozostatych artysta namalowat dwukrotnie wyrazy:

,Color”, ,Is”, ,Massage”; te ptétna postuzyty mu do utozenia
cytowanych wyzej zdan.

Kolor jest przekazem. Przekaz jest kolorem. W pewnym
sensie w tych dwéch frazach zamknagé mozna definicje malar-
stwa, a takze praktyki wszystkich artystéw biorgcych udziat
w wystawie. Malarstwo nie jest istnieje poza kolorem. Alegorie

Gdansk —
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tej mysli mozna zobaczy¢ w pracach Jaro-
stawa Modzelewskiego, przedstawiajgcych
martwe natury z pracowni malarza. Na jed-
nym z obrazéw wida¢ stoje z pigmentami, na
innym - gesto pokrytg zaschnigetymi farbami
palete, porzucong pod tablicg ze wzornika-
mi koloréw. W tautologicznym charakterze
tych prac - oto artysta maluje za pomoca
pigmentéw pigmenty, farbami tworzy repre-
zentacje farb na palecie — zwiera sie prawda
na temat istoty malarstwa. Ale czy cata?
Koloryzm rozumiany jako kierunek wspét-
czesnie nie istnieje, artysci biorgcy udziat
w wystawie, nie mieszczg sie w zadnym
wspolnym nurcie. Przeciwnie, réznorodnosé
postaw reprezentowanych przez uczestnikéw
Gdansk — Warszawa. Wspolne historie — kry-
terium koloru jest co najmniej tak duza, jak
dystans dzielgcy posttaszystowskie, ekspre-
syjne abstrakcje Tomasza Milanowskiego od
syntetycznych, roz$wietlanych intensywnym
wewnetrznym swiattem pejzazy Antoniego
Starowieyskiego. W perspektywie wystawy
kolor nie jest wspSlnym programem, lecz
raczej interpretacyjng i percepcyjng per-
spektywa. To nie jedyne kryterium, ktérego
mozna uzy¢ w dyskusji nad zgromadzonymi
tu obrazami. Pytanie brzmi, co widzimy
w malarstwie, kiedy uzyjemy koloru jako
kluczowego pojecia do myslenia o nim? | czy
pojecie to dostarcza kryterium o charakterze
rozstrzygajagcym?

Sformutowanie jednoznacznej odpowiedzi
komplikuje nie tylko réznorodnos¢ jezykow
i filozofii malarskich, ktére reprezentowane
sg na wystawie (i szerzej, praktykowane sg
dzi$ w ramach tej dyscypliny), lecz réwniez
coraz bardziej ztozony ontologicznie status
wspoétczesnego koloru, ktory staje sie nie
tylko zagadnieniem natury fizycznej i psy-
chologicznej, lecz réwniez przedmiotem
uwiktanym w rozwdj technologii, rozgrywki
ekonomiczne, a nawet w dyskurs na temat
praw autorskich.

W kontekscie sztuki paradygmatyczny dla
tych uwiktan jest przypadek Anisha Kapoora

— Warszawa.
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i pigmentu Vantablack. Wielcy artysci prze-
sztosci miewali ,swoje” barwy; rozpoznajemy
»Zielen Veronese'a” czy ,kolor Tycjanowski”,
te niepowtarzalng mieszanke miedzi, poma-
rafnczu i czerwieni. Yves Klein nazwat swoim
imieniem - International Klein Blue (IkP)

- farbe o barwie ultramaryny, ktéra stata

sie znakiem firmowym jego sztuki. Artysta
opracowat IKP we wspoétpracy z paryskim
handlarzem i twoércg farb Edouardem Ada-
mem. Wyjatkowos¢ ,miedzynarodowego bte-
kitu Kleina” wynikata nie tyle z wtasciwosci
samego pigmentu, ile jego syntetycznej bazy,
opracowanej wedtug innowacyjnej formuty.
W 1960 roku Klein zarejestrowat ,swoj” kolor
w paryskim Institut national de la propriété
industrielle. Nigdy go jednak nie opatentowat;
akt zagwarantowania sobie wtasnosci bteki-
tu miat dla artysty charakter przede wszyst-
kim konceptualny i symboliczny.

W wypadku Vantablack idea posiadania
koloru przez artyste nie miesci sie juz w ra-
mach metafory czy konceptualnego gestu.
Kryjacy sie pod tg nazwg barwnik zostat opra-
cowany w 2014 roku przez korporacje Surrey
NanoSystems. To dzieto nanotechnologii jest
obecnie najczarniejszg substancja stwo-
rzong przez cztowieka, a takze czarniejsza
od jakiegokolwiek wytworu natury. Pokryta
Vantablack powierzchnia pochtania 99,96
procent padajgcego na nig $wiatta, uwiezio-
nego w nieprzeliczonej liczbie weglowych
nanorurek. Ten pigment nie jest wtasciwie
kolorem, lecz (niemal) czysta ciemnoscia.
Jak wiekszo$¢ nietuzinkowych wynalazkéw
i ten ma zastosowanie wojskowe; pokryte
idealng czernig satelity i samoloty bojowe
stajg sie niewidzialne. Jednoczesnie jednak
firma skapitalizowata symboliczny potencjat
drzemigcy w tej innowacji na polu sztuki, czyli
w obszarze, w ktérym najlepiej mozna wyarty-
kutowaé dyskurs kreatywnosci, oryginalnosci
i niepowtarzalnosci. W imie osiggniecia tych
celéw Surrey NanoSystems udzielito eks-
kluzywnej licencji na uzywanie Vantablack
jednemu z najwybitniejszych artystéw bry-
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tyjskich, Anishowi Kapoorowi. Parametry barwnika pozwalajg
na uzyskiwanie niepowtarzalnych efektéw wizualnych; w ten
sposob do praktyk artystycznych wkradty sie mechanizmy
technologicznej przewagi, znane z konkurencji biznesowej czy
wyscigu zbrojen. Koncept artysty, nawet, a moze szczegdl-
nie tak wybitnego jak Anish Kapoor, ktéry wspomaga swoja
artystyczng praktyke takimi mechanizmami, zrodzit szereg
kontrowersiji, etycznych watpliwosci i pytan o kondycje wspét-
czesnej sztuki. Jeden z krytykdéw Kapoora, brytyjski artysta
Stuart Semple, w odpowiedzi na monopol wielkiego rzezbiarza
na uzywanie superczerni, ogtosit, ze zakazuje mu kupowania
opracowanej przez siebie autorskiej farby uchodzacej za
najintensywniejszy odcien rézu dostepny obecnie na rynku.
Superréz Semple moze kupi¢ kazdy, pod warunkiem, ze ztozy
pisemng deklaracje, w ktérej oswiadczy, ze nie jest Anishem
Kapoorem i nie zamierza przekaza¢ produktu Anishowi Ka-
poorowi. Ripostg mistrza Kapoora byto opublikowanie w sieci
fotografii, na ktérej pokazuje srodkowy palec zanurzony w ré-
zowej farbie Semple’a...

Przypadek kontrowersji wokét monopolu artysty na
superczern rzuca szczegolnie ciekawe swiatto na kwestie
wspotczesnej autonomii sztuki, poniewaz w centrum tej deba-
ty znajduje sie kolor, w xx wieku nalezgcy do podstawowych
elementéw konstrukcji wtasnego jezyka sztuki, niezaleznego
od pozaartystycznych dyskurséw. Jak dyskusyjnym i ptynnym
pojeciem jest ta postulowana niezaleznosé, ukazuja réwniez
kolejne rewizje wyobrazen o dramaturgii historii sztuki naj-
nowszej. Za przyktad moze postuzyé ,odkrywanie” w ostat-
niej dekadzie szwedzkiej malarki Hilmy af Klint, ktérej bijaca
rekordy popularnosci wystawe pokazywato w roku 2018
nowojorskie Muzeum Guggenheima. Na poczatku xx wieku
af Klint stworzyta monumentalny cykl abstrakcyjnych obra-
z6w, wyprzedzajacych w sensie formalnym inwencje Mondria-
na, Malewicza i Kandinskiego, artystow uchodzacych
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w historiografii za ,ojcéw” abstrakc;ji.
Przypadek malarki budzi emocje nie tylko
dlatego, ze wpisuje sie w feministyczna re-
wizje dziejow modernizmu. Af Klint, gteboko
zaangazowana w ruch teozoficzny, a p6zniej
réwniez w Steinerowska antropozofie, twier-
dzita, ze decyzje malarskie i rozstrzygniecia
kolorystyczne podejmowata pod dyktando
Wyzszych bytéw”, rozumianych w sensie
neoplatonskim ,duchéw”. Ezoteryczne
korzenie jej kolorystycznych inwencji mozna
by uzna¢ ciekawostke, ale dyskusja wokét
spuscizny af Klint odswiezyta w pamieci
historykéw sztuki fakty w pewnym sensie
zepchniete do podswiadomosci dziejow
modernizmu. Tak sie bowiem sktada, ze nie
tylko $wiezo odkryta ,matka abstrakcji”, lecz
réwniez wszyscy jej kanoniczni ,ojcowie”

— Mondrian, Kandinsky i Malewicz — zajmo-
wali sie teozofig, a ich fundamentalne dla
konceptu modernistycznej autonomii sztuki
rozwigzania formalne byty gteboko zwigzane
z ezoterycznym rozumieniem koloru.

Zainicjowana na gruncie niniejszej wystawy
dyskusja o tytutowym kryterium toczy sie
zatem w kontekscie wcigz niezamknietej

i rewidowanej historii modernistycznego ko-
loru oraz w jeszcze gtebszym cieniu rozwoju
technologicznego, gdzie kolor przestaje by¢
jakoscig natury i doswiadczeniem postrzega-
jacego jg podmiotu, zmieniajgc sie w chro-
niony patentami, zaawansowany produkt.
Jest jeszcze jednak inne swiatto, w ktérym
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zarysowuje sie rodzaj metanarracji dyskur-
su wspotczesnej barwy. Mowa o Swietle
monitoréw. Kwestii ich szczegdélnego widma
dotyka w swoich pracach uczestnik Gdansk
— Warszawa. Wspolne historie — kryterium
koloru Wojciech Zubala. W czterech olejach
na ptétnie artysta tematyzuje trzy kolory:
czerwony, zielony, niebieski. Trescia trzech
obrazow czyni kazda z tych barw z osobna.
W czwartej pracy zestawia je w jednym ka-
drze. To kolory, ktérych kombinacje tworza
znakomitg wiekszos¢ wspoétczesnej zapo-
$redniczonej wizualnosci — Swieta trojca
RGB wyswietlana na ekranach urzadzen elek-
tronicznych. W dyskursie nowoczesnego ma-
larstwa ogromna role odegrata inna trojca,
Mondrianowski tercet braw podstawowych.
Wspétczesne malarstwo rowniez jest trudne
do pomyslenia bez odniesienia sie do bteki-
tu, czerwieni i z6ttego. Od poczatku swojej
historii jest sztukag opartg na subtraktywne;j
syntezie barw — sztukg obrazu, ktérego po-
staé i kolor sg wypadkowg swiatta odbitego
od malowanej powierzchni i $wiatta, ktére
zostaje przez te powierzchnie pochtoniete.
W tym sensie malarstwo nie rézni sie od
twordw natury; ta tozsamos¢ sztuki i Swiata
byta wszak niezwykle wazna dla historycz-
nych kolorystéw. Paradoks wspoétczesnego
malarstwa polega na tym, ze cho¢ wcigz
powstaje, by odbija¢ swiatto, to najczesciej
ogladane jest za posrednictwem technologii,
ktora tworzy kolory metoda syntezy addy-
tywnej. Wiekszos¢ obrazow ukazujgcych

sie dzi$ naszym oczom to przeciez dane
wyswietlane na ekranach; wspotczesne ma-
larstwo nie odbija $wiatta, lecz samo swieci
nam w oczy, cho¢ swiatto, ktérym sie jarzy,
nie nalezy do niego, lecz do cyfrowych urza-
dzen i to za ich posrednictwem doswiad-
czamy sztuki czesciej niz w jakikolwiek inny
sposob. | byé moze to wtasnie elektronizacja
i digitalizacja wspotczesnej palety barw
staje sie najwiekszym wyzwaniem przed
artystami zadajgcymi pytanie o aktualne
kryterium koloru.
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Stanistaw Baj - ur. w 1953 roku w Dolthobro-
dach nad Bugiem na Podlasiu. Studiowal w la-
tach 1972-1978 w Akademii Sztuk Pieknych

w Warszawie pod kierunkiem profesorow:
Michala Byliny, Jacka Sienickiego i Ludwika
Maciaga; za prace dyplomowa zrealizowang
w pracowni prof. Ludwika Maciaga otrzymal
wyroznienie rektorskie.

Zajmuje sie gtownie malarstwem i rysunkiem.

Poczatkowo malowat sceny rodzajowe inspi-
rowane zyciem wsi i naturg. Od lat 8o. tworzy
pejzaze — glownie przedstawienia rzeki Bug -
oraz portrety. Jego obrazy maja cechy uni-
wersalne, a zarazem symboliczne, widoczne
zarowno w licznych portretach matki artysty,
jakiiw malowanych bezposrednio z natury
dzikich zakolach Bugu, interpretowanego
bardzo roznorodnie - od przedstawien reali-
stycznych po abstrakcyjne. Autor ponad stu
wystaw indywidualnych w kraju i za granica,
uczestniczyl w ponad stu wystawach zbioro-
wych. Prace artysty znajduja sie w zbiorach
muzeow polskich oraz w kolekcjach prywat-
nych w kraju i za granica.

Profesor sztuk plastycznych. Od 1982 dy-
daktyk na Wydziale Malarstwa macierzystej
uczelni, gdzie obecnie prowadzi Pracownie
Malarstwa. W latach 2004-2012 pehil funkcje
prorektora ds. studenckich i dydaktycznych.

Wspdlne historie —
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Jarostaw Bau¢ - ur. w 1959 roku w Krakowie.
Studiowal w latach 1980-1985 na Wydziale
Malarstwa i Grafiki Panstwowej Wyzszej
Szkoty Sztuk Plastycznych (obecnie ASP)

w Gdansku; dyplom w pracowni prof. Wlo-
dzimierza Lajminga.

7.a swojg tworczosc byl wielokrotnie na-
gradzany, m.in. na Bielskiej Jesieni, a na
XVII Festiwalu Wspolczesnego Malarstwa
Polskiego w Szczecinie otrzymat Grand Prix.
Od roku 2000 maluje zespol cyklow obrazow
Przewodnik po malarstwie. Substancjonalng
przestankg ich powstawania jest przekona-
nie o fleksyjnej istocie malarstwa. Nie wyra-
7a uczuc, nie opisuje $wiata, lecz doswiadcza
formy i jezyk, jakie malarstwo wyksztalcito
w swojej historii, a takze narracji, jakie
wokol niego powstaly. Wlasciciel i kurator
autorskiej galerii przy ul. Jesionowej 4/3

w Gdansku.

Tytul profesora sztuki uzyskal w 2015 roku.
Od ukonczenia studiow jest wykladowca na
macierzystej uczelni, obecnie prowadzi pra-
cownie dyplomowa na Wydziale Malarstwa.

Wspdlne historie —
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Jozef Czerniawski — ur. w 1954 roku w My-
sliborzu. Studiowal na Wydziale Malar-
stwa Panstwowej Wyzszej Szkoly Sztuk
Plastycznych (obecnie ASP) w Gdansku;
dyplom w pracowni prof. Kazimierza
Sramkiewicza (1977).

Jak sam mowi, w tworczosci chodzi mu

o kontemplacje. Interesuja go formy
najprostsze, abstrakcyjne, pozwalajace
zatopic sie w niczym niezmaconej kon-
templacji. W swoich pracach koncentruje
sie na poszukiwaniach strukturalnych
iiluzyjnych, inspirowanych rzeczywi-
stoscig oraz fenomenami natury, ladem

i harmonia krajobrazu, zdarzeniami

i zjawiskami zachodzacymi w przyrodzie.
Wspolzalozyciel grupy artystycznej COX
i Pomorskiego Stowarzyszenia Integracji
Kultur i Sztuki ,Jeden Swiat”, ktorego jest
rowniez prezesem.

Profesor sztuk plastycznych (2014). Na ma-
cierzystym wydziale prowadzi Pracownie
Podstaw Rysunku i Malarstwa.

Wspdlne historie —

Bez tytutu, 2017, akryl i tkanina na ptétnie, 90x150 cm
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Piotr Jozefowicz — ur. w 1959 roku w Lubli-
nie. Absolwent Panstwowego Liceum Sztuk
Plastycznych w Lublinie (1979) oraz Wydzia-
Tu Malarstwa Panstwowej Wyzszej Szkoly
Sztuk Plastycznych (obecnie ASP) w Gdansku;
dyplom w pracowni prof. Kazimierza Ostrow-
skiego (1985).

Zajmuje sie malarstwem portretowym,
Sciennym oraz rysunkiem i grafika kompute-
row3. Niekiedy wciela sie w role organizatora
i kuratora wystaw. W latach 1997-1999 by}t
cztonkiem zespolu realizacyjnego Polskich
Cmentarzy Wojennych w Katyniu, Miednoje

i Charkowie. W 1985 roku rozpoczal proces
tworzenia ,niekonczacego sie” cyklu obrazow
pod tytutem The show must go on, bedacych
zapisem zmieniajacego sie czasu i roznorod-
nosci otaczajacych nas sytuacji. Cykl konty-
nuowany jest do dzisiaj, a jednolita wysokos¢
obrazow pozwala autorowi na tworzenie
coraz to nowych znaczen, skojarzen i kontek-
stow. Powstaja nowe czesci serii, a stare sa
przemalowywane. PrzeKkraczajacy rozmiara-
mi granice ,postrzegalnosci” projekt stal sie
rodzajem malarskiej instalacji. Nie mozna jej
ogarnac¢ jednym spojrzeniem, trzeba ja ogla-
dac krok po kroku, kadr za kadrem. Na calos¢
sklada sie obecnie okolo stu pie¢dziesieciu
czesci bedacych zapisem zmiennosci zdarzen
i zawierajacych element nieprzewidywalnej
kontynuacji.

Profesor sztuk plastycznych. W 1988 roku roz-
poczal prace na macierzystej uczelni, od roku
2002 prowadzi Pracownie Rysunku na Wy-
dziale Malarstwa ASP w Gdansku; kierownik
Katedry Malarstwa.

Wspdlne historie —

Senseless 08, 2018, olej na ptdtnie, 180x120 cm

— 8.059

]

— kryterium koloru.
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kryterium koloru.

Wspdlne historie
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Karapuda

1981

Arkadiusz

Gdansk —

— Warszawa.

A K

Arkadiusz Karapuda - ur. w 1981 roku w Zy-
rardowie. Studiowal w latach 2002-2007 na
Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych
w Warszawie; za prace dyplomow3 zrealizowang
pod kierunkiem prof. Marka Sapetto otrzymal
wyroznienie rektorskie.

Tworczos¢ Karapudy poczatkowo dotyczyla
glownie cztowieka, przedmiotu i przestrzeni
oraz polaczenia tych elementow w dowolnych
ukladach. W swoich kompozycjach malarskich
chetnie odwolywal sie do tradycji zarowno

w warstwie formalnej, jak i tresciowej, kto-

rej nadawal wymiar uniwersalny. Okoto 2013
roku poszerzyl swoja aktywnosc artystyczna

o rysunek, obiekt i formy fotograficzne. Prace
malarskie z lat 2013-2017 to przede wszystkim
badanie relacji pomiedzy umownoscia a iluzja
oraz zglebianie watkow i tematyki dotyczacych
kategorii przestrzeni i miejsca. Niedawno ar-
tysta przeformulowat swoj malarski idiom, aby
w narracyjnych kompozycjach zawrzeé koncep-
tualny namyst nad napieciami wytwarzanymi
pomiedzy stowem i obrazem. Autor dwudziestu
wystaw indywidualnych i uczestnik ponad stu
wystaw zbiorowych.

Otrzymat liczne nagrody i stypendia, m.in.
Nagrode im. Jozefa Szajny (2007), stypendium
Inicjatywy Entry (2008), Grand Prix 7. Miedzy-
narodowych Warsztatow Malarskich Pienkow
(2008), Nagrode Marszalka Wojewodztwa Za-
chodniopomorskiego na 24. Festiwalu Polskiego
Malarstwa Wspolczesnego w Szczecinie (2012)
oraz stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (2014).

Doktor habilitowany sztuki (2018). Profesor ASP
w Warszawie, na macierzystym wydziale pro-
wadzi Pracownie Rysunku dla studentow I roku
(od 2017), prodziekan ds. nauki i badan nauko-
wych w latach 2016-2019.

Wspdlne historie —

+ NASTEPNA STRONA: Colour, 2018, olej i akryl na ptétnie, 185x405 cm, 12 czesci w tym sze$¢ prac w formatach 40x120 cm oraz sze$¢ prac w formatach 60x50 cm

Back to black, 2019, olej i akryl na ptétnie, 60x80 cm

— 5.003

— kryterium koloru.
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Karapuda

Work it out, 2018, olej i akryl na ptétnie, 20x20 cm

Don't lose your head, 2018, olej i akryl na ptdtnie, 20x20 cm

Arkadiusz

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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t uczkowiak

Barbara

Gdansk —

— Warszawa.

Barbara Luczkowiak - studiowala na Wy-
dziale Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika w Toruniu; dyplom z malarstwa
(1979). Studia podyplomowe w Katedrze Tka-
niny na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie w pracowni prof. Woj-
ciecha Sadleya.

Uprawia malarstwo, tkanine i fotografie.
Autorka wielkoformatowych kolazy oraz
kompozycji przestrzennych - instalacji i envi-
ronment. Autorka kilkunastu wystaw indy-
widualnych, brata udzial w kilkudziesieciu
wystawach zbiorowych w kraju i za granica,
m.in. w Warszawie, Budapeszcie, Sydney,
Wiedniu, Indianapolis oraz w Niemczech

w Varrelbusch, Monachium, Neumiinster, Er-
furcie, Dortmundzie i Diisseldorfie. Stypen-
dystka Galerie Birhenhof w Neumiinster. Jej
prace znajduja sie w zbiorach muzedéw w Kiel-
cach i Bydgoszczy, Centralnego Muzeum
Widkiennictwa w Lodzi oraz Muzeum Archi-
diecezji Warszawskiej, a takze w galeriach

i kolekcjach prywatnych w Polsce, Niemczech,
Holandii, Wielkiej Brytanii, Australii, Stanach
Zjednoczonych i we Francji.

Doktor habilitowany sztuki. Profesor ASP

w Warszawie, prowadzacy Pracownie Tkaniny
Eksperymentalnej na Wydziale Malarstwa.

Wspdlne historie —

Bez tytutu, 2016/2017, instalacja przestrzenna: sieci, tiul, liny, 400x310x500 cm

— 5.069

— kryterium koloru.
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Milanowski

1972

Tomasz

Gdansk —

— Warszawa.

Tomasz Milanowski - ur. w 1972 roku. Studio-
wal w latach 1993-1998 na Wydziale Malar-
stwa Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie

w pracowniach prof. Stefana Gierowskiego

i prof. Jarostawa Modzelewskiego; prace dyplo-
mowa nagrodzona wyroznieniem rektorskim
zrealizowal pod kierunkiem prof. Krzysztofa
Wachowiaka (1998).

Uprawia malarstwo ekspresyjne, bliskie
estetyce abstrakcji organicznej. Tworzy
wielkoformatowe obrazy olejne, dla ktorych
podobraziem jest przewaznie kwadrat. Na jego
powierzchni artysta kreuje $wiat pelen plyn-
nych, efektownie przenikajacych sie barw. Jego
tworczos¢ w warstwie skojarzen tresciowych
nawigzuje m.in. do holenderskich kompozy-
c¢ji kwiatowych, motywu vanitas, symboliki
7zywiolow oraz autotelicznego namystu nad
medium malarskim. Autor blisko piec¢dziesie-
ciu wystaw indywidualnych, uczestnik ponad
stu wystaw zbiorowych w kraju i za granicg.
Stypendysta Pollock-Krasner Foundation
(2013). Uczestnik miedzynarodowego projek-
tu artystycznego West Farbe (2016-2018) wraz

z takimi tworcami jak Katharina Grosse, Chri-
stophe Baudson czy Simon Morris. Wspolautor
scenografii malarskiej w Muzeum Ikon w Su-
praslu.

Profesor sztuki (2019). Na macierzystym wy-
dziale prowadzi Pracownie Rysunku (od 2015);
dziekan w kadencji 2016-2020.

Wspdlne historie —

Bez tytufu, 2018, olej na ptétnie, 198x198 cm

— S.075

— kryterium koloru.
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Model

1959

Marek

Gdansk —

— Warszawa.

Marek Model - ur. 1959 roku w Gdansku.
Studiowal na Wydziale Malarstwa Panstwowej
Wyiszej Szkoly Sztuk Plastycznych (obecnie
ASP) w Gdansku; dyplom w pracowni

prof. Kazimierza Ostrowskiego (1985).

Malarz i rysownik. W swojej tworczosci wy-
korzystuje klasyczne gatunki: martwa nature,
portret, akt i pejzaz. Staja sie one polem for-
malnych poszukiwan z wyraznym naciskiem
na wartosci kolorystyczne. Ostatnio coraz cze-
Sciej powraca do aktu - eksplorowanego przez
niego juz wiele lat temu - poniewaz, jak sam
mowi, chcialby pozamykacé furtki, ktore kiedys
otwieral. Najwyzej ceni sobie sam akt malowa-
nia. Jak twierdzi: ,maluje i tylko to jest wazne”.
Cel, ktory sobie wyznaczyl, to osiagniecie roz-
poznawalnosci. Wspolzalozyciel galerii: Baszta
Slomiana, Biuro, Na Wiezy. Dyrektor Galerii
Rysunku ASP w Gdansku ,Nowa Oficyna”.
Wiceprezes Gdanskiego Towarzystwa Przyja-
ciot Sztuki. Uhonorowany odznaka Ministra
Kultury i Dziedzictwa Narodowego ,,Zastuzony
dla Kultury Polskiej”.

Profesor sztuki (2018). Od 1988 roku pracuje

na macierzystej uczelni, prowadzi Pracownie
Podstaw Rysunku i Malarstwa oraz Kieruje Ka-
tedra Ksztalcenia Podstawowego na Wydziale
Malarstwa.

Wspdlne historie —

Akt, 2018, akryl i tempera na ptétnie, 300x140 cm

— S$.079

— kryterium koloru.
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Model

Akt, 2018, akryl i tempera na ptétnie, 300x140 cm
Akt, 2018, akryl i tempera na ptétnie, 200x130 cm

Marek

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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Modzelewski

1955

Jarostaw

«Q
o
£
z
|

— Warszawa.

Jarostaw Modzelewski — ur. w 1955 roku w War-
szawie. Studiowal w latach 1975-1980 na Wydziale
Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie;
dyplom zrealizowal pod kierunkiem prof. Stefana
Gierowskiego.

Malarstwo Modzelewskiego odnosi sie do pro-
blemow spotecznych, politycznych i religijnych,
nierzadko pojawiaja sie w nim refleksje egzysten-
cjalne. W poczatkowym okresie artysta stosowat
uproszczone znaki i symbole, w kolejnych latach
zajal sie malarstwem figuralnym, w ktorym istotng
role pelnig kolor i interesujgce zabiegi przestrzen-
ne. Modzelewski najwiecej uwagi poswieca czlo-
wiekowi, ale zainteresowany jest takze martwa
naturg i pejzazem. Cechg charakterystyczna jego
obrazow jest lapidarna i umowna forma, ktora

w mocny, indywidualny sposob wyraza stosunek
artysty do rzeczywistosci, nie przekraczajac przy
tym granicy realizmu. W latach 1982-1992 uczest-
nik ponad trzydziestu wystaw oraz akcji Gruppy

- spektakularnej formacji artystycznej zajmujacej
sie problemami buntu i absurdu oraz przelamy-
waniem konwencji politycznych i kulturowych.
Modzelewski byt takze wspotwydawca pisma

,0j Dobrze Juz” (1984-1989), w ktorym czlonkowie
Gruppy publikowali swoje teksty, wiersze, wy-
powiedzi i rysunki. Wielokrotnie wspolpracowal

7 Markiem Sobczykiem - realizowali razem cykle
malarskie. Autor kilkudziesieciu wystaw indywi-
dualnych, uczestniczyt w licznych wystawach zbio-
rowych w kraju i za granica. Prace w m.in. Muze-
ach Narodowych w Warszawie, Krakowie, Poznaniu
i we Wroclawiu, w Zachecie — Narodowej Galerii
Sztuki w Warszawie, Muzeum Sztuki w Lodzi oraz
w zbiorach regionalnych muzeow oraz kolekcjach
publicznych i prywatnych.

Wielokrotnie nagradzany i wyrozniany, otrzymal
m.in. Wawrzyn tygodnika ,Radar” (1985), II nagrode
na Krajowym Biennale Mlodych ,,Droga i Prawda”
we Wroclawiu (1987), Paszport ,Polityki” (1998),
Nagrode kwartalnika , Exit. Nowa Sztuka w Polsce”
(2001), Pegaz — Nagrode Rektora ASP w Warszawie
(2003, 2012), Nagrode im. Jana Cybisa (2004) i Na-
grode im. Kazimierza Ostrowskiego (2014).
Profesor sztuk plastycznych. Na macierzystym wy-
dziale prowadzi Pracowni¢ Malarstwa.

Wspdlne historie —

Martwa natura z paletq, 2001, tempera zéttkowa na ptotnie, 190x150 cm

— 5.083

— kryterium koloru.
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Sylwester Piedziejewski - ur. w 1966 roku w Go-
styninie. Studiowat w latach 1989-1994 na Wy-
dziale Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych

w Warszawie; za prace dyplomow3 zrealizowang
pod Kierunkiem prof. Rajmunda Ziemskiego
otrzymal wyroznienie rektorskie.

Zajmuje sie malarstwem sztalugowym, mo-
numentalnym, akwarela, rysunkiem, malar-
stwem $ciennym oraz konserwacja polichromii.
Jest przede wszystkim wrazliwym pejzazysta

i wytrawnym obserwatorem $swiatla, w swoich
obrazach stara sie odzwierciedla¢ swietlistosé
zaobserwowanych w naturze kolorow i dzwiekow
barwnych zestawien. W tym celu w swych niemal
abstrakcyjnych pracach o pejzazowej prowenien-
cji wykorzystuje przenikajace sie warstwy koloru.
Ostatnio stosuje technike polegajaca na na-
przemiennym nakladaniu i zdzieraniu warstw
tynku i farby, tworzac w ten sposob dzielo bedace
w cigglym procesie. Artysta traktuje obraz jako
etap przejsciowy i zmienny, a efekt koncowy
nierzadko zdumiewa jego samego. Autor wie-

lu realizacji malarstwa monumentalnego oraz
prac konserwatorskich w Polsce, Rosji, [zraelu

i we Wloszech, m.in. konserwacji zabytkowych
polichromii w bazylice katedralnej pw. $w. Wnie-
bowziecia Najswietszej Maryi Panny w Plocku
oraz prac rekonstrukcyjnych we wnetrzu kosciola
parafialnego pw. $w. Rocha i $w. Jana Chrzciciela
w Brochowie.

Doktor habilitowany sztuki (2019). Od roku 1997
pracuje na macierzystym wydziale, od 2009 ad-
iunkt w Pracowni Technologii i Technik Malar-
stwa Sciennego.

Piedziejewski

Sciana, 2016, akryl na ptétnie, 100x80 cm

1966

Sylwester

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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Radecki

1961

Grzegorz

Gdansk —

— Warszawa.

Grzegorz Radecki - ur. w 1961 roku w Ostro-
dzie. Studiowal w latach 1981-1986 na Wydzia-
le Malarstwa i Grafiki Panstwowej Wyzszej
Szkoly Sztuk Plastycznych;

w Gdansku (obecnie ASP); dyplom w pracowni
prof. Jerzego Zablockiego.

Malarz i grafik. W swoich ostatnich realiza-
cjach - cyklu Odbicie dnia powszedniego — opo-
wiada o subiektywnym odczuwaniu powsze-
dniosci. Ujednolicona, wystandaryzowana
forma, ktorej jedyna funkcja jest zwrdcenie
uwagi na czysto emocjonalne odczuwanie
kolejnych dni, tygodni i miesiecy, jawi sie
jako narracja o sensualnosci i wrazliwosci.
Kluczowym elementem tej relacji o odczuwa-
niu jest kolor. Z kolei poprzez powtarzalno$é

i mozliwos¢ zestawienia objawia roznorod-
nos¢ i bogactwo pozornie monotonnego,
jednostkowego fragmentu rzeczywistosci.
Stypendysta Ministra Kultury i Sztuki.

0d 1986 roku nauczyciel akademicki. Profesor
ASP w Gdansku, prowadzi Pracownie Realiza-
¢ji Obrazu Cyfrowego w Miedzywydzialowym
Instytucie Nauk o Sztuce.

Wspdlne historie —

Po drugiej stronie lustra 09, 2019, akryl na ptétnie, 100x130 cm

— 5.001

— kryterium koloru.
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B Antoni Starowieyski - ur. w 1973 roku w Warsza-
,?‘“ wie. Studiowal w latach 1992-1997 na Wydziale
‘ Malarstwa Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
» &) wie w Pracowni Malarstwa prof. Stefana Gie-
s 4 rowskiego i Pracowni Rysunku prof. Jarostawa
/ Modzelewskiego.

./‘ \ Malarz i rysownik. W jego obrazach i rysunkach
pojawiajg sie motywy stalych elementow otocze-
nia, fragmentow miasta, pejzazu podmiejskie-
go, przestrzeni bezludnych i zdegradowanych.
Te miejsca-zdarzenia artysta przetwarza w du-
gotrwalym procesie na jezyk materii malarskiej.
Wystawy indywidualne m.in. w Warszawie w Ga-
lerii XX1 (2006, 2013), Galerii aTak (20009, 2018),
Galerii Szydlowski (2010/2011, 2012, 2015, 2017).
Uczestniczl takze w licznych wystawach zbioro-
wych w kraju i za granicg. Laureat Nagrody Re-
daktora Naczelnego pisma artystycznego , For-
mat” w Konkursie im. Eugeniusza Gepperta na
Krajowej Wystawie Malarstwa Mlodych we Wro-
clawiu (1999). Stypendysta Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego (2005). Nominowany
do Nagrody Samorzadu Wojewddztwa Mazowiec-
kiego im. Cypriana Kamila Norwida w dziedzi-
nie sztuki plastyczne za indywidualng wystawe
Antoni Starowieyski — malarstwo w Galerii aTAK
(2010) oraz do nagrody TVP Kultura ,Gwarancje
Kultury” w kategorii sztuki wizualne za wystawe
indywidualng w Galerii Szydtowski (2011).
Doktor habilitowany sztuki (2016). Profesor ASP
w Warszawie, na macierzystym wydziale prowa-
dzi Pracownie Rysunku.

Starowieyski

Po burzy, 2017/2018, olej na ptétnie, 140x190 cm

1973

Antoni

Gdansk — — Warszawa. Wspdlne historie — — kryterium koloru.
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1971 Sylwestrowicz

Arkadiusz

Gdansk —

— Warszawa.

Arkadiusz Sylwestrowicz - ur. w 1971 roku
w Lodzi. Absolwent Wydzialu Malarstwa
Akademii Sztuk Pieknych w Gdansku; dy-
plom w pracowni prof. Macieja Swieszew-
skiego (2002).

Tworzy rownolegle obrazy malarskie

i obrazy wideo. W pierwszym obszarze
tworczosci, jak sam mowi, jest ciaglym od-
krywca form wypowiedzi nowych, sprowa-
dzajacych sie do eksperymentow z materia
obrazu, znajdowania nieznanych wczesniej
sposobow malowania, natomiast w twor-
czos$ci wideo pozostaje wierny klasycznym
formom obrazowania.

Doktor habilitowany sztuki (2017). Profesor
ASP w Gdansku, na macierzystym wydziale
prowadzi Pracownie Wiedzy o Dzialaniach
i Strukturach Wizualnych.

Wspdlne historie —

Bez tytulu, 2014, zywica na stali, przekgtna 41 cm

— S$.099

— kryterium koloru.
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1049 Wachowiak

Krzysztof

Gdansk —

— Warszawa.

Krzysztof Wachowiak - ur. w 1949 roku

w Szczecinie. Studiowal w latach 1970-1975
na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuk
Pieknych w Warszawie; za prace dyplo-
mowa3 zrealizowana pod kierunkiem

prof. Stefana Gierowskiego otrzymal wy-
roznienie rektorskie.

Wybitny prekursor polskiego neoekspre-
sjonizmu. Po studiach dzialal w grupie
Symplex S4, ktora nawiazywala do pol-
skiego koloryzmu i unizmu Wladystawa
Strzeminskiego, przeciwstawiajac sie
tendencjom neoawangardowym lat 70. Au-
tor ekspresyjnych, ironiczno-krytycznych
portretow notabli PRL-u, romantycznych
pejzazy morskich o niezwykle sugestywnej
materii malarskiej oraz prowokacyjnych
przedstawien zjawisk o zabarwieniu me-
tafizycznym - czarnych dziur czy inwazji
kosmitow.

Profesor sztuk plastycznych (2000).

0d 1980 roku dydaktyk na macierzystym
wydziale, obecnie na stanowisku profe-
sora zwyczajnego, prowadzi Pracownie
Malarstwa. Dziekan Wydzialu Malarstwa
w latach 1996-2002.

Wspdlne historie —

Morze, chmury i deszcz, 1990, olej na ptdtnie, 138x200 cm

— s5.103

— kryterium koloru.



s.105

S.104

wo 99 x Lg ‘a1ulotd eu (8]0 ‘gL6L ‘npnif} zog

wo ogLxbLL ‘slulotd eu 810 ‘V66L ‘DuzIapu v50.4p 0GIY DS0.UP PUZIIIN

3elImoyoeM

101ZSAZ1y

kryterium koloru.

Wspdlne historie

— Warszawa.

Gdansk



$.106 —

Zubala

1964

Woijciech

Gdansk —

— Warszawa.

Wojciech Zubala - ur. w 1964 roku. Stu-
diowal na Wydziale Malarstwa Akademii
Sztuk Pieknych w Warszawie (1984-1989).
Dyplom uzyskal w Pracowni prof. Zbignie-
wa Gostomskiego (1989).

Malarz i fotografik. Autor prac, kto-

rych tematyka prowokuje do zadawania
fundamentalnych pytan o sens istnienia,
przemijania, Smierci oraz bezsilnosci
czlowieka wobec jej nieuchronnosci.
Weczesne prace Zubali oscylowaly miedzy
obrazem, rzezba i tkaning eksperymental-
na. Od polowy lat 9o. gléwnym Srodkiem
jego wypowiedzi artystycznej stalo sie
malarstwo. Realnos¢ zostala zastapiona
kompozycjami malarskimi budowanymi
ekspresyjnym gestem. Waznym elemen-
tem tworzonych w ten sposob obrazow jest
dla artysty sam proces kreacji.

W swoim dorobku ma ponad trzydziesci
wystaw indywidualnych. Bral udziat w po-
nad czterdziestu wystawach zbiorowych
w Kkraju i za granica. Laureat wielu wyroz-
nien na miedzynarodowych konkursach
fotograficznych.

Profesor sztuk plastycznych (2015). Dydak-
tyk na macierzystym wydziale, prowadzi
Pracownie Malarstwa. Prorektor ds. stu-
denckich stolecznej ASP w kadencjach
2012-2016 i 2016-2020.

Wspdlne historie —
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Bez tytutu, 2016, olej na ptétnie, 60x50 cm
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Kal

Imperatyw malowania.

Antropologia koloru

Na to, co tgczy grupe artystéw, ktérych tworczos¢ jest przedmiotem niniejszego artykutu, wskazuje

1. Zob. np. K. Zwolinska, Z. Malicki, Maty
stownik terminéw plastycznych, Wiedza
Powszechna, Warszawa 1974, s. 167.

2. Gdansk we Wroctawiu / Wroctaw w Gdansku
|katalog wystawy], red. P. Sitkiewicz, stowo/
obraz, Gdansk 2005, [s. 39].

3. Ibidem, [s. 11].

4. H. Belitng, Antropologia obrazu. Szkice do
nauki o obrazie, Universitas, Krakow 2007.

5.Np. S. Fish, Interpretacja, retoryka, polityka.
Eseje wybrane, przel. K. Abriszewski et al.,
Universitas, Krakow 2002; J. Margolis, Czym,
w gruncie rzeczy, jest dzieto sztuki? Wyktady

z filozofii sztuki, przel. W. Chojna et al.,
Universitas, Krakow 2004.

6. 7. Tomczyk-Watrak, Wybory i przemil-
czenia. Od szkoty sopockiej do nowej szkoly
gdanskiej, slowo/obraz, Gdansk 2001, s. 94.

7. Poniewaz niektorzy z tych tworcow sa za-
pomniani lub zapomnieniu ulegt udziat zna-
nych, przypomnijmy, iz Gdansk na wystawie
w Arsenale reprezentowali: Halina Bajonska,

Mieczystaw Barytko, Bohdan Borowski, Irena
Czajkowska, Tadeusz Dembski, Tadeusz
Dudzinski, Witold Frydrych, Wladystaw

Jackiewicz, Eleonora Jagaciak, Ryszard
Kozakiewicz, Barbara Massalska, Stanistaw
Michalowski, Kazimierz Ostrowski, Teresa

Pagowska, Roman Usarewicz, Jerzy Zablocki;

zob. E. Kal, Malarstwo gdaniskie 1945—1959. Lu-
dzie, stowa i obrazy, Wydawnictwo Naukowe
Akademii Pomorskiej w Stupsku,

Stupsk 2009, s. 105-112.

—— kryterium koloru.

juz dobor wedtug kryterium konstytutywnego dla malarstwa'.
Kult i mit dawnych mistrzow szkoty sopockiej — wsrod nich
tych, ktérzy stanowili gdansko-warszawski most — trwat jeszcze
w trojmiejskiej uczelni w czasie studiow uczestnikow wystawy,
w pracowniach profesoréw — jej wychowankéw, takze tych,
ktorzy, jak Kazimierz Ostrowski, przynajmniej czesciowo wyta-
mywali sie z konwencji ,budowania formy kolorem”. W katalogu
ilustrujgcym efekt bilateralnej gdansko-wroctawskiej wspot-
pracy wystawienniczej przy nazwisku najmtodszego z omawia-
nych, Arkadiusza Sylwestrowicza, podano informacje: ,maluje
ptotna..."2. Prezentacje Jarostawa Baucia w tej samej publikacji
dopetnia autorski komentarz: ,tworze programowe malarstwo
zwigzane z kierunkiem moich poszukiwan sensu istnienia

i istoty obrazu malarskiego”3. Zatem, jakkolwiek banalnie to
zabrzmi, na pytanie o rodzaj pokrewienstwa prezentowanych
artystéw chciatoby sie odpowiedzie¢: malarstwo, malowanie,
przywigzanie do obrazu, to jest ptaszczyzny, materii, faktury,
koloru i kreowania nimi formy, ale zarazem - nalezy doda¢ -
réznie realizowana potrzeba transgres;ji juz to kolorystycznego
paradygmatu, juz to od ptaszczyzny obrazu.

Przy bardzo ogélnym kryterium powinowactwa réwnie istot-
ne wydaje sie to, co ich dzieli, jak kolorystyczna i postkolory-
styczna spuscizna zatozycieli uczelni i bezposrednich spadko-
biercow zostata zaadaptowana, przepracowana i przetworzona,
jak zdeterminowata decyzje artystow. Tytut niniejszego szkicu
nawigzuje do waznej ksigzki Hansa Beltinga, poddajgcego ana-
lizie obraz w konteks$cie medium, czyli sposobu przekazywania
obrazu i ciata rozumianego dwojako — jako przekaz, tres¢ obra-
zu oraz do$wiadczenie podmiotu percypujacego®. Opracowanie
wprawdzie nie uwzglednia pojecia i znaczenia koloru, wskazuje
jednak jedng z mozliwosci jego analizy, perspektywe antropolo-
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giczng, w tym przypadku nawet obejmujaca,
z istoty rzeczy w nieréwnych proporcjach,
kilka aspektdw koloru jako wartosci kulturo-
wej: po pierwsze jako materii, ciata obrazu, po
drugie — sposobu wyrazania podmiotowych
tresci niekiedy osobistych, a nawet intymnych,
realizacji autorskiego zamiaru czy programu,
po trzecie — sposobu oddziatywania na widza
czy istnienia w percepcji. Wobec komplikacji
samego tytutowego zagadnienia przyjetam
najprostszy i najbardziej demokratyczny po-
rzadek jego analizy w tworczosci poszczegdl-
nych malarzy, to jest kryterium chronologicz-
ne, tu wyznaczone datg uzyskania dyplomu,
formalnej cezury twérczej samodzielnosci.
Omowienie dotyczy takze dynamiki i meta-
morfozy twoérczosci, oczywiscie ze szczegol-
nym uwzglednieniem koloru oraz niektérych
gtosow krytykéw i badaczy, zgodnie z pogla-
dem, iz interpretacja stanowi czes$¢ dzieta®.
Debiut Jarostawa Baucia, Marka Modela,
Piotra Jézefowicza i Grzegorza Radeckiego
przypadt na potowe lat 80. xx wieku, okres
postmodernistycznej relatywizacji kanonéw
nowoczesnosci, ktory w Polsce i innych kra-
jach Europy Srodkowo-Wschodniej wigzat sie
ze schytkiem ,realnego” socjalizmu, skom-
promitowanego ostatecznie wprowadzeniem
stanu wojennego w koncu 1981 roku i uzyciem
przez wtadze broni przeciw spoteczenstwu.
Bunt mtodych byt skierowany zaréwno przeciw
wiadzy, jak i zwigzanej z nig w pewnym sensie
estetyki modernizmu, autonomii dzieta.
Gdanskich malarzy kojarzono z formacja
,dzikich” raczej na podstawie przynaleznosci
pokoleniowej, strategii malarskiej i udziatu
w 6wczesnych pokazach mtodej sztuki niz za
przyczyng dekonstrukcyjnych dziatan skie-
rowanych przeciw statusowi dzieta i artysty.
Zofia Tomczyk Watrak uznata za znamienne
ze w gdanskim srodowisku tamtych lat
nie powstawaly grupy o anarchizujacym
charakterze jak Luxus, Kolo Klipsa czy
Gruppa. ktore w latach 1082-1085 nadawaly
nowej sztuce bardziej radykalizujacy ton.
odwolujac si¢ do tradycji dadaizmu czy

— Warszawa.
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surrealizmu, pozwalajacej zamanifestowaé
dystansujace postawys.

W duzym uproszczeniu mozna powiedzieé,
ze 6wczesna gdanska mtodziez artystycz-
na, a $cislej malarska, powtoérzyta strategie
swoich poprzednikéw, pokolenia tak zwanej
odwilzy drugiej potowy lat 50. xx wieku, gdy
po stynnej wystawie w Arsenale, stanowia-
cej symboliczny koniec socrealizmu, sztuka
polska weszta w okres intensywnego nadra-
biania zap6Znien, a symptomem i motorem
zmian byto miedzy innymi powotywanie grup
artystycznych jak poznanska R-55, Dzie-
wieciu Grafikéw antycypujaca Grupe Kra-
kowska Tadeusza Kantora, lubelska Zamek
czy X we Wroctawiu. Na wystawie Przeciaw
woynie, przeciw faszyzmowi kontynuacja
tradycji kolorystycznej stanowita o odrebno-
$ci prac mtodych gdanskich twércéw wsréd
obrazoéw epatujgcych wzmozong ekspresja,
demonstracyjnym antyestetyzmem i celowa
niestarannoscig wykonania’. Bytoby zapewne
przesada stwierdzenie, ze obrazy gdanszczan
w latach 80. blizsze byty poetyce dominujacej
w Arsenale ‘55 niz w pracach ich réwiesnikéw
trzydziesci lat pdzniej, ale moze ono postuzy¢
za metafore do zobrazowania relacji miedzy
dominujgcym paradygmatem kontestaciji
a tworczoscia ,$rodka”, z jednej strony takze
tamigcej kanony oficjalnej, ,panstwowej”
sztuki, z drugiej — odpowiednio do réznych
przeciez kontekstéw kulturowych, w tym
oczywiscie politycznych — utrzymujacej istote
malarstwa. W latach 50. byto nig zachowanie
estetyki koloru i budowanej nim formy, w la-
tach 80. — wskazanych rudymentéw procesu
malowania, cho¢ poddawanego niekiedy ironii
i pastiszowi. Jak wielu przedstawicieli innych
srodowisk gdanscy ,dzicy” tworzyli wielkofor-
matowe, ekspresyjne, figuralne kompozycje,
malowane wyzywajgco aestetycznie, czasem
na luznych ptétnach lub tak zwanych papie-
rach. Aktywny wéwczas jako krytyk sztuki
Adam Pawlak wsréd nielicznych odwaznych
w gdanskim srodowisku decydujacych sie na
gest ,rozbicia niewidzialnego klosza »estetyki«

Wspélne historie —
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8. A. Pawlak, Mtode malarstwo gdanskie,
,Gdanski Rocznik Kulturalny” 1992, t. 14, s. 171.

9. Wyjatkiem jest tu oczywiscie niewielka
monografia J.M. Daszkiewicza, Malar-
stwo mtodych 1980—1990. Nowe tendencje,
Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1995; zob. przypisy 21, 62, 69.

10. Chodzi o katalog wystawy

o tym samym tytule: Republika bananowa.
Ekspresja lat 8o, red. ]. Ciesielska, Osrodek
Kultury i Sztuki, Wroclaw 2008;

zob. Suplementy do sztuki polskiej lat So.,
red. J. Ciesielska, Osrodek Kultury i Sztu-
ki, Wroctaw 2009; A. Rottenberg, Przecigg.
Teksty o sztuce polskiej lat So., Open Art
Projects, Warszawa 2009.

11. Ponadto rozne orientacje gdanskiego
malarstwa reprezentowaly prace Kiejstuta
Bereznickiego, Witoslawa Czerwonki,
Wladystawa Jackiewicza, Kazimierza
Ostrowskiego i Romana Usarewicza oraz
zwigzanych czasowo z Sopotem Aleksan-
dra Kobzdeja (1947-1951) i Piotra Potwo-
rowskiego (1958-1962); Sztuka na Pomorzu
po roku 1945 [katalog wystawy],

red. B. Twardochleb, Zamek Ksiazat
Pomorskich w Szczecinie, Szczecin 1995.

12. W 1970 r. Grand Prix na V FPMW
otrzymat Kazimierz Ostrowski, w 1980
przyznano ja Jerzemu Zablockiemu (nie-
reprezentowanemu na wystawie Szuka na
Pomorzu po roku 1945), W 1982 Najwy7zsza
nagrode dostal Wladystaw Jackiewicz,
cztery lata pozniej (XIII FPMW) otrzymala
ja Teresa Miszkin; w 2006 - Beata Ewa
Bialecka; Historia FPMW,
http://www.zpap.szczecin.pl/festiwal
_polskiego_malarstwa_wspolczesnego
/historia.htm |dostep: 11.11.2018].

13. E. Kal, Rzecz o dachdwce. Szkota sopocka
miedzy A. Nachtem-Samborskim a Piotrem
Potworowskim, w: Florilegium Historicum
Amicorum Munera. Profesorowi Krzyszlofowi
Maciejowi Kowalskiemu w szesédziesiqlq
piqlq rocznice urodzin przyjaciele, koledzy,
uczniowie, red. T. Mackowski, Eko-dom,
Grajewo 2016, S. 243-260.
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sopockiej” wymieniat Janusza Akermanna, Jarostawa Baucia,
Macieja Gorczynskiego, Marka Modela, Jacka Mydlarskiego,
Krzysztofa Polkowskiego i Stawomira Witkowskiego. Trzeba
jednak podkresli¢ - dodawal — ze sama odwaga zerwania
wiezow estetycznych, a niekiedy duzego ich rozluznienia to
dopiero poczatek poszukiwan wlasnej drogi artystyczne;j.
Szkoda wigc, 7e niektorzy z nich potrafili ten krok uczyni¢
i na nim poprzestaée. Sadze, ze w perspektywie niniejszych
rozwazan komentarz do tej wypowiedzi jest zbedny.
Koncentracja na ptaszczyZnie obrazu, nieprzekraczanie jego
granic, ikoniczny wymiar kontestacji byty zapewne przyczyna ni-
ktej obecnosci gdanskich malarzy w syntetycznych publikacjach
czy to dotyczacych polskiej sztuki powojennego poétwiecza
i poczatkow xxi1 wieku®, czy nawet tych, ktérych przedmiotem
jest sztuka lat 80. Wytgczeni z tej absencji sg oczywiscie artysci
zwigzani z Totartem i Wyspa Spichrzéw — Marek Rogulski,
Andrzej Awsiej, Joanna Kabala oraz Grzegorz Klaman, Robert
Rumas czy Piotr Wyrzykowski — uznani za wtasciwych przed-
stawicieli ,republiki bananowej”, zwigzani od poczatku z nie-
malarskimi sSrodkami wypowiedzi, rzezbg, instalacja, akcjami
w terenie, performansem’™. Nawiasem méwigc, analogicznie
niepetna reprezentacje — ograniczong tylko do Awsieja, Kla-
mana, Rumasa, Wyrzykowskiego i Wojciecha Zamiary — miato
pokolenie 6wczesnej gdariskiej mtodziezy na wystawie Sztuka
na Pomorzu, zorganizowanej w Szczecinie w 1995 roku, juz
tytutem aspirujgcej do szerokiego, perspektywicznego ujecia
problemu™. Dodajmy, iz Jarostaw Baué miat juz za sobg udziat
w XV Festiwalu Polskiego Malarstwa Wspétczesnego w Szcze-
cinie w roku 1990; na xvIi Festiwalu w 1998 otrzymat Grand Prix
Ministra Kultury i Sztuki.

Dwa lata pdzniej Jozef Czerniawski (dyplom w 1977 roku), takze
niejako wbrew wspomnianej nieobecnosci, zostat laureatem
drugiej nagrody na szczecinskim przegladzie™ Najbardziej
doswiadczony z prezentowanych artystéw debiutowat w cza-

sie aktywnosci tak zwanej neoawangardy, a jednoczesnie jako
absolwent pracowni Kazimierza Sramkiewicza chyba miat
najblizszy kontakt z tradycja szkoty sopockiej. Jak inni przedsta-
wiciele pokolenia urodzonych w koncu lat 40. i poczatku 50. miat
do przepracowania zaréwno spuscizne kolorystycznej estetyki,
pézniej z réznym skutkiem dostosowywanej do imperatywow
socrealizmu, jak i formutowanej w opozycji do niego postkolory-
stycznej abstrakcji, ktérej katalizatorem, a w znacznym stopniu

i wzorcem, byta pdzna tworczos¢ Piotra Potworowskiego™. Re-
akcjg na dominujgca w latach 60. abstrakcje byty rézne formuty
figuracji — ktérej bodaj najbardziej zaangazowang formute zapro-
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ponowata krakowska grupa Wprost — ale takze
przekroczenia granic obrazu, konceptualizm,
dziatania i akcje w przestrzeni. Czerniawski,
jak sie wydaje, znalazt formute godzaca rézne
tradycje i komponenty - z jednej strony fawo-
ryzowany przez kolorystéw ,temat” pejzazu,

z drugiej abstrakcyjne wtasciwosci tworzywa
- z konceptualnym i strukturalnym dziata-
niem, a zarazem metaforyzacjg i kontem-
placja formy. Stosujgc niemalarskie, w tym
organiczne, materie jak piasek, futra, tkaniny,
tapety, sztukaterie i inne materiaty dekoracyj-
ne oraz postugujac sie multiplikacja, kreowat
monochromatyczne quasi-pejzaze, w ktérych

14. Syntetycznie i selektywnie omawia t¢ proble-

matyke P. Piotrowski, Figura i ciato oraz Krylyka jezyka — jezyk
krytyczny, w: idem, Snaczenia modernizmu, Dom Wydawniczy
Rebis, Poznan 1999, s. 91-116 oraz 147-203.

15. 0 metodzie rownoprawnego z Picassem nowatora pisal
juz w 1913 r. autor pierwszej monografii kubistow: ,Nie nale-
7y gardzic¢ tym, co wydaje si¢ nowe, albo tym, co jest zbru-
kane lub co nam stuzy, falszywym drewnem lub falszywym
marmurem malarzy pokojowych”; G. Apollinaire, Georges
Braque, w: (Méditations esthétiques) Les Peintres cubiste,
Figuiere, Paris 1913, http://obvil.sorbonne-universite.site
/corpus/apollinaire/apollinaire_meditations-esthetiques
[dostep: 12.11.2018]; wydanie polskie: G. Apollinaire, Kubisci.
Rozwazania estetyczne, przet. ].]. Szezepanski, Wydawnic-
two Literackie, Krakow 1959, s. 55; w podobnym brzemieniu
przytacza cytat M. Pore¢bski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki
XX wieku, wyd. 3 przejrzane i uzup., Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1980, s. 88.

16. Np. Gwiazda, skrzydlata istota i ryba (Star, Winged Being,
Fish), 1955, olej, piasek, klej, plotno, 55,138 cm, w zbiorach Tate
Modern, https://www.tate.org.uk/art/artists/andre
-masson-1590 [dostep: 12.11.2018].

17. Np. w zbiorach Fundacio Antoni Tapies, https://
fundaciotapies.org/la-colleccio/seleccio-dobres/?suport
=pinturas [dostep: 12.11.2018].

18. Np. B. Jasinski, Strukturalni i A. Saj, O materii malarskiej
ijej strukturze, ,Format. Pismo artystyczne” 2014,
nr3(70), s. 4-818-11.

19. Z. Watrak, Jozef Czerniawski, w: Krytycy o nas [katalog
wystawy], red. W. Zaniewski, BWA Sopot, Gdansk 1989, [s. 166];
A. Pawlak, Malarstwo gdanskie w latach 1971—1981, ,Gdanski
Rocznik Kulturalny” 1990, nr 13, s. 150, 151; Z. Tomczyk
-Watrak, Wybory i przemilczenia..., s. 47.

20.].M. Daszkiewicz, Malarstwo mitodych..., s. 61.
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skojarzenia z rzeczywistoscig ewokowane
byty poprzez uktady tworzywa i jego fakturo-
we, strukturalne efekty. Mozna wiec uznaé,
ze gdanski artysta na swoj sposéb podjat
dtuga tradycje kolazu czy asamblazu z uzy-
ciem pospolitych materiatéw stosowanych

w rzemiosle malarskim i budowlanym, technik
z upodobaniem i estyma dla ojcowskiego
fachu stosowanych przez Georges'a Braqu-
e'a™ Roznych materiatéw uzywat w swoich
przekornych, aestetycznych asamblazach
Marcel Duchamp, piasek stosowat w tle kali-
graficznych kompozycji André Masson's, a dla
Antoniego Tapiesa piasek byt jednym z pre-
ferowanych tworzyw ,biednych”"”. W Polsce
w latach 60. i 70. poszerzajgc zagadnienia
materii, dziatania strukturalne podejmowali
Roman Owidzki czy artys$ci wroctawscy: Jan
Chwatczyk, Zdzistaw Jurkiewicz, Alfons Ma-
zurkiewicz i Jerzy Rosotowicz™.

W uzasadnieniu wyboru prac Czerniawskie-
go na wystawe Krylycy o nas Zofia Watrak sko-
jarzyta ostateczny efekt jego strategii z dzie-
tami Jeana Dubuffeta, wskazujgc zarazem na
odmienny u obu sposéb traktowania nieeste-
tycznej materii, ktorg polski tworca, jakby
paralelnie do jej rzeczywistego bytu, wykorzy-
stuje jako medium porzadkujgce w dgzeniu do
osiggniecia tadu, harmonii i estetycznego efek-
tu kompozycji. U Dubuffeta, zdaniem autorki,
tworzywo miato gtéwnie walor ekspresyjny™.
Dodajmy, iz w 6wczesnych pracach Czerniaw-
skiego monochromatyzm ziemistych barw
i multiplikacje drobnych motywéw, czy to abs-
trakcyjnych czy przedmiotowych — w znacze-
niu dostownym przedmiotéw lub ich fragmen-
téw — sktadajg sie na niemal unistyczny efekt
jednolitosci poszczegolnych czesci obrazy,
tozsamych z catoscig; jako probe nowej inter-
pretacji unizmu odczytywat je Jarostaw M.
Daszkiewicz?. Jednak obrazy Czerniawskiego
wydaja sie raczej gra z koncepcja Strzemin-
skiego, gdy na przyktad éw unistyczny efekt
wywotuje tawica biato-czerwonych rybek,

w dodatku — jak na obrazie z wystawy Arsenat
‘88 — z zaktéceniem w postaci wyszczerbienia
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21. Bez tytutu, technika wlasna, 155<200 cm;
Kazdemu czasowi jego sztuka. Ogolnopolska
wystawa mlodej plastyki Arsenaf ‘88 [katalog
wystawy], red. L. Jampolski, ].M. Daszkie-
wicz, Sztuka Polska, Warszawa 1988, s. 33.

22. G. Sztabinski, Malarstwo strukturalne,
LFormat. Pismo artystyczne” 2014, 3 (70),
s.13; autor omawia tu m.in. koncepcje
interpretacyjne Mieczystawa Porebskiego,
Aleksandra Wojciechowskiego, Bozeny
Kowalskiej i Alicji Kepinskiej.

23. Ibidem, s. 15.

24. L. Brogowski, Powidoki i po... Unizm

i Teoria widzenia” Wladystawa Strzemin-
skiego, stowo/ obraz terytoria,

Gdansk 2001, s. 25.

25. B. Deptula, [Wstepl, w: Fozef Czerniaw-
ski. Inne pejzaze [katalog wystawy|, PGS
w Sopocie, Sopot 2018, s. 4.

26. Cytuje tytuly i dane prac w brzmieniu
oryginalnym: J. Czerniawski, Pejzaz I,
2002, 3X100%x70 cm, W: 19. Festiwal Polskiego
Malarstwa Wspétczesnego. Obrazowanie
|katalog wystawy|, ZPAP, Szczecin 2002,

S. 44, 45. Ponadto indywidualna wystawa
prac Czerniawskiego byta jedna z kilku
towarzyszacych 19. FPMW; ibidem, s. 145.
J. Czerniawski, Pejzaz, 2003, technika
mieszana, 100x70 cm, w: Configuracja. 20.
Festiwal Polskiego Malarstwa Wspolczesnego
|katalog wystawy],

ZPAP, Szczecin 2004, S. 50, 51.

27. Np. Jasper Johns, Flag, 1954-1955, enkau-
styka, olej, tkanina, sklejka, 107,3%153,8 cm,
Muzeum of Modern Art w Nowym Jorku,
https://www.moma.org/collection
/works/78805 [dostep: 21.11.2018]; zob. tez:
W. Wlodarczyk, Wokdt pop-artu. Przedmiot
i postac, w: Sztuka Swiala, t. 10, red. idem,
Arkady, Warszawa 1996, s. 90, 91.

28.Zob. L.R. Lippard, Le Pop Art, Fernand
Hazan, Paris 1969, s. 20-25.

—— kryterium koloru.

krawedzi kompozycji?'. Ponadto gdanski malarz stosujac kolaze
z roznych materiatéw lub ztobienie monolitycznej powierzchni,
nadawat obrazom walor przestrzenny, takze wykluczany w teorii
Strzeminskiego.

Zwigzki i sposoby interpretacji strukturalizmu i malarstwa
materii oraz innych strategii w sztuce abstrakcyjnej byty na
przyktad przedmiotem refleksji Grzegorza Sztabinskiego, ktéry
takze zwrécit uwage na kontestacyjng wobec kultury koncepcje
Dubuffeta — wtgczenia w obszar dzieta i tym samym swoistej
rekultywacji odrzucanych przez kulture materii amorficz-
nych - oraz na Jerzego Rosotowicza idee ,dziatan neutralnych”
niewptywajgcych ujemnie na réwnowage bezwzglednych form
natury?2 Interpretacja przez badacza funkcji struktury w dzie-
tach Stefana Krygiera i Lecha Kunki, uczniéw Strzeminskiego,
zainspirowanych nie tyle unizmem, uznanym za eksperyment
spetniony, co Teorig widzenia?®, moze potwierdza¢ wyzej wska-
zany trop w twérczosci Czerniawskiego, zwtaszcza ze zaréw-
no jego ptaskie kompozycje, jak i uktady materii oraz faktur
ewokuja skojarzenia figuratywne, najczesciej pejzazowe. Moze
to nasuwac kolejne nawigzanie — bardziej ideowe niz formalne -
do dzieta Strzeminskiego, ktory od 1931 roku tworzyt obrazy
nazywane ,wypoczynkowymi”. Te takze — jak przypuszcza
Leszek Brogowski — a na pewno kompozycje powidokowe byty
skutkiem ,analizy postgepu Swiadomosci widzenia ujawniajacej
sie w historycznym rozwoju sztuki”?*.

Czytelne takze w pozniejszej tworczosci gdanskiego artysty
aluzje do pejzazu wigzaty sie z r6znymi poszukiwaniami w za-
kresie materii i faktury, prowadzac niekiedy do efektéw optycz-
nych czy op-artowskich, na przyktad przesuniecia pionowych
pasm w prazkowanej poziomo materii kojarza sie z leSnym
krajobrazem (Bez tytufu, 2012, tkanina na ptétnie, g0x160 cm).
Pokrewna p6zniejsza kompozycja bazuje z kolei nie na paralel-
nosci, rozumianej zresztg dostownie, ale na kontrascie pasiaste-
go tta, cetkowanych i gtadkich wstawek pozorujgcych pnieiich
cienie (Bez tytutu, 2017, akryl, tkanina na ptétnie, 9gox150 cm).
Owo pozorowanie jako sposéb istnienia form w pracach
Czerniawskiego wydaje sie szczegolnie istotne. Dla uzasadnienia
mozna przywotaé jedng z kompozycji, w ktérych oczywistosé
skojarzen wertykalnych wstawek — wykonanych z biatej materii
w czarne cetki i wmontowanych w gesto pokrytg jakby piksela-
mi tkanine — na przyktad z krajobrazem brzozowego zagajnika,
z kepkami runa symulowanymi przez strzepy futra przekornie
kwestionujg waska bordiura czy laméwka z dekoracyjnym fry-
zem u gory, jakby podkreslajac, ze to jednak nie fragment natury,
a obraz ztozony z pospolitych gotowych wytwordéw, odtworzenie
i zuzytkowanie wytworzonego. Tego typu prowokacje, mylenie
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tropdw, gra znaczen i skojarzen, nawet swo-
ista kokieteria, wydajg sie statg cecha tej twor-
czosci. Zageszczenia ciemnych plamek na
powierzchni biatego futra, czasami ujete od
gory kontrastowym pasem, moga kojarzy¢ sie
na przyktad z pozorng jednostajnoscig zimo-
wego pejzazu, wywotujac zarazem efekt op-
-artowski, ztudzenie migotania, przesuwania

i marszczenia powierzchni. W innych, réwnie
niejednoznacznych, nawigzaniach do natury
poziome uktady barwnych malowanych linii,
pasm na przyktad forniru z czytelnymi stojami
i sztucznego futra skontrastowane z partig
btekitu w gérnej czesci obrazu, odwotuja sie
do przeciwstawienia konkretnosci, material-
nosci ziemi i amorficznosci nieba czy wody
(Bez tytutu, 2006, akryl, tkanina, sztuczne
futro, gox150 cm). W kompozycjach mono-
chromatycznych aluzje do pejzazu ewokuje na
przyktad pozioma dominujaca linia — niekiedy
wyznaczona uksztattowaniem tworzywa lub
fakturg — jak przecinajacy obraz horyzont,

a temu podporzadkowane sg réwnolegte ukta-
dy krétszych linii ukosnych lub zageszczenia

i zroznicowanie wielkosci drobnych motywoéw:
punktdéw, cetek lub deseni tkaniny, sugerujace
zludzenie perspektywy. Dowcip w obrazach
Czerniawskiego akcentowat Bogustaw Dep-
tuta w komentarzu do wystawy pod znamien-
nym tytutem Inne pejzaze®.

Za rodzaj artystycznej deklaraciji, potwier-
dzajagcej w odniesieniu do tego artysty posta-
wiong na poczatku ogding tezg, mozna uznaé
obrazy prezentowane przez niego w kolejnych
edycjach wspomnianego szczecinskiego
Festiwalu Polskiego Malarstwa Wspdtcze-
snego. Ich konkursowa formuta zostata
w nowym tysigcleciu dwukrotnie doprecyzo-
wana podtytutami, ktére pozostawiajac duzy
margines dowolnosci, wskazywaty jednak na
priorytety stanowigce kryteria doboru. Bar-
dziej chyba konkretyzujgca od sugerowanego
w 2002 roku Obrazowania byta wskazana dwa
lata pézniej Configuracja; Czerniawski tak jak
poprzednio wystawiat Pejzaze, identycznego
formatu horyzontalne kompozycje z paséw

— Warszawa.
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tkanin, forniréw, gtadko malowanych i faktu-
rowych?e. Obrazowanie reprezentowat tryptyk
utrzymany w chtodnej tonaciji btekitow, zétcie-
ni i zieleni przetykanych cienkimi liniami rézu,
czerwieni, czerni i bieli, Configuracje jakby
przekréj warstw geologicznych — z szeroka,
gruba, sfatdowang i ciemng materig u dotu,
oddzielong od wyzszej imitujgcej drewno wa-
skimi paskami btekitu i czerwieni — zwienczo-
ny partig akwarelowego, pétprzezroczystego
btekitu i rézu.

W kolejnej dekadzie Czerniawski stworzyt
serie obrazéw inspirowanych polska flaga,
wsrod ktdérych obok oczywistych dwudziel-
nych — wykonanych na przyktad z tkaniny
i biatego futerka, nakrapianego lub dtugo-
wtosego — powstawaly tez bardziej skompli-
kowane uktady ptaszczyzn oraz linii hory-
zontalnych i ukosnych, niekiedy tworzgcych
zygzaki, warstwy etc. Lgcza one, znane juz
w tworczosci tego malarza, konotacje pejza-
zowe i efekty sztuki optycznej z dziataniami,
ktére zdajg sie nawigzywac do podejmowa-
nych w ramach szerokiego nurtu pop-artu
(albo neodadaizmu) doswiadczen z obrazem
skonwencjonalizowanych czy wrecz emble-
matycznych znakéw. Dla Jaspera Johnsa
(ur. 1930)?” — a wczesniej Wally’ego Hedricka
(1928-2003), za$ pézniej Johna Wesleya
(ur. 1928) i Claesa Oldenburga (ur. 1929) —
to byta flaga Standw Zjednoczonych (a takze
tarcze strzelnicze, szyldy itp.), dla Roberta
Rauschenberga (1925-2008) czy Horace'a
Clifforda Westermanna (1922-1981) — po-
mniki i inne obiekty przestrzenne?®. Czerniaw-
ski zatem problem granic tozsamosci znaku,
symbolu i jego obrazu, traktowat zaréwno
w perspektywie materii, z ktorej jest wyko-
nany, jak i przynaleznych do jego semantyki
barw — bieli i czerwieni — zaktécanych czesto
interwencja form spoza umownego jezyka.
Kolor w obrazach Czerniawskiego jest nie
tylko elementem komplementarnym i zna-
czacym, ale stanowi niezbedny sktadnik
strukturalny; precyzyjnie dobrany warunkuje
istnienie i istote kompozycji.
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29. Akt, 1987, prezentowany na wystawie,
zob. Akademia Sztuk Pi¢knych w Gdansku
1945—2005. Tradycja i wspolczesnosc [kalalog
wystawy], Muzeum Narodowe, Gdansk
2005, reprod. s. 92; Akt, 1990 i z lat 1993
-1994, na wystawie, zob. Figura Forma Znak.
Fanusz Plota, Bogustaw Izdebski, Marek Mo-
del, Stawomir Witkowski |katalog wystawy],
Galeria Arche, Gdansk 1994, [s. 11].

Elzbieta Kal

30. Prezentowane na wystawie Wizja lokal-
na. Pokolenia. Sztuka Wybrzeza tu i teraz.
Proba opisania; [katalog wystawy], Roman
Gajewski, Gdansk 2002, [s. 148, 149];

o udziale Marka Modela w wystawie

w Arsenale ‘88 zob. przypis 45.

31. Obrazy w zhiorach Musée d’Orsay:
Gustave Courbet, L'Origine du monde,
https://www.musee-orsay.fr/index.php?
id=851&L=0&1x_commentaire_pii|sho-
wUid|=125&n0_cache=1|dostep: 26.12.2018];
La source, https://www.musee-orsay.{r/fr
/collections/oeuvres-commentees
/recherche/commentaire/commentaire_id
/la-source-136.html?no_cache=1

|dostep: 26.12.2018].

32. Zob. np. Francis Bacon, obrazy z lat 70.,
https://www.francis-bacon.com
/artworks/paintings/1970s

|dostep: 26.12.2018].

33. Np. w zbiorach Tate Modern w Londy-
nie, https:/www.tate.org.uk/search?
aid=1120&type=artwork

|dostep: 26.12.2018].

34. 7. Tomczyk-Watrak, Wybory

i przemilczenia..., s. 85; reprodukcje prac
na stronie internetowej artysty,
http:/mietoolszewski.eu
/portfolio-item/paintings-obrazy
|dostep: 26.12.2018].

35. Z. Tomczyk-Watrak, Wybory i przemil-
czenid..., s. 99; zob. tez: J. Kotlica, [Wstep],
w: Model |katalog wystawy], Pracownia,
Gdansk 2002, [s. 11].

36. Interpretacja Glow M. Modela zob.

E. Kal, Archetypy, proweniencje, tropy, w:
Krytycy |katalog wystawy], Galeria 78,
Gdynia 2002, 5. 6, 7.
com/focus.php?menu=41&lang={r [dostep:
27.12.2018] oraz Dhotel nuancé d’abri-

col, 1947, olej, plotno, 116x89 cm, reprod.
na stronie internetowej Centre Pompidou
w Paryzu; https:/www.centrepompidou.fr
/epv/resource/c8E4LBM/rAnskqX

|dostep: 27.12.2018].

—— kryterium koloru.

Marek Model (dyplom w 1985 roku), uczen Kazimierza Ostrow-
skiego, wydaje sie najblizszy kolorystycznemu paradygmatowi,
nie tylko ze wzgledu na sposéb traktowania malarskiej materii,
ale takze repertuar przedstawien. Konsekwentna od poczatku
figuracja oscyluje wokét tematu aktu, portretu, pdzniej takze
martwej natury. W pozornej kontynuacji tkwity jednak pier-
wiastki dekonstrukcji i zmiany tradycyjnego rozumienia obrazu.
Powstate w drugiej potowie lat 80. i na poczatku 9o. monumen-
talne, luzno zwisajgce ptétna bez ram byty kontrpropozycija dla
kameralnych, sformatowanych obrazéw kolorystéw, a pozornie
niedbata, otwarta, niekiedy jakby niedokoriczona forma i swo-
bodna, zamaszysta technika, z widocznymi wielokrotnymi
natozeniami, naciekami, ztobieniami i zatarciami powierzchni
miaty by¢ zaprzeczeniem tradycyjnego komponowania i cyzelo-
wania powierzchni ptétna. Znaczaca rola linii, konturu, rysunku
jako konstrukcyjnego spoiwa luzno do niego przylegajacych lub
rozmijajgcych sie z nim plam barwnych w pracach Modela roz-
sadzata — niemal dostownie — kanoniczng zasade ,budowania
formy kolorem”. Reinterpretacja dokonuje sie takze w obrebie
wspomnianych repertuarowych tematéw i motywoéw. Monstru-
alne, wydtuzone, nierzadko bezgtowe ciata kobiece sptywajace
czy zeslizgujace sig z niestabilnego, chybotliwego podobrazia,
utozone czesto diagonalnie na ptaszczyZnie wykraczaty poza
konwencje aktu jako statycznego, prezentacyjnego przedsta-
wienia (Akt, 1987, technika mieszana, 320x130 cm; Akt, 1990,
tempera, 320x130 cm)?. PdzZniejsze, z poczatku xxI wieku,
ulegty skréceniu na rzecz szerokosci czy objetosci, a zrodtem
dynamiki stat sie bardziej lapidarny, kragty, czesto zwielokrot-
niony kontur, miejscami rozpierajacy jakby za ciasne ramy
obrazu, oraz pulsujgca, rozedrgana materia: bryzgi i nacieki
farby, drobne uderzenia pgdzla kontrastujgce z duzymi, rozla-
nymi plamami, szerokimi impastami, palimpsestowa struktura
przetar¢ i szrafowan, spod ktérych wyzierajg gtebsze warstwy
malatury (np. Akt @ czerwieni, 2000, akryl, ptétno, gox180 cm;
Akt @ szarosci, 2002, akryl, ptétno, 120x150 cm)3°,

Oczywiscie w dziejach sztuki ikonograficzne stereotypy
aktu, uznawanego za wyktadnie klasycznej estetyki, bywaty na
rézne sposoby kwestionowane, by przypomnie¢ takie obrazy
Gustava Courbeta jak skandalizujacy Poczqtek swiata (1866)

i naturalistyczne Zrddto (1868)%, a w xx wieku — zdeformowa-
ne, sugestywnie cielesne akty Francisa Bacona (1909-1992)32
czy skrajnie werystyczne przedstawienia Luciana Freuda
(1922-2011)3. Dla gdariskiego malarza jednak mniej znaczacy jest
aspekt egzystencjalny czy ogdlnie semantyczny wobec priorytetu
efektéw malarskich — paradoksalnie tgczy to jego tworczosé z tra-
dycja kolorystyczng — uzyskiwanych wszak odmiennymi srodkami.
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Konstrukcyjng precyzje koloru zastapit

u Modela zamaszysty, spontaniczny gest — co
z kolei jest odwotaniem do strategii ekspresjo-
nizmu, zwtaszcza abstrakcyjnego — impulsyw-
ne dziatanie plamy barwnej, ktérej jakby nie
jest w stanie utrzymac¢ wyrazisty, lecz miekki,
optywowy kontur. Réwnie wazny jak ostatecz-
ny efekt wydaje sie sam proces malowania,
ruch narzedzia i tworzywa przektadajgcy sie
na energie przedstawienia. Dodajmy, iz w $ro-
dowisku gdanskim tradycje aktu kontynuuje

i zarazem dekonstruuje Mieczystaw Olszew-
ski, z ktérym akty Modela tgczy bogactwo
tkanki malarskiej. Jednak u tego pierwszego
wydaje sie petni¢ ona funkcje raczej dekora-
cyjng, ponadto ciata malowane przez Olszew-
skiego przez odpowiednie pozy majg podtekst
erotyczny, wzmozony czesto przez przedmio-
ty — krzesta, buty, zsuniete ponczochy i czesci
bielizny badz bizuterie — co zbliza te obrazy
do kultury popularnej*. Dla Modela akt wydaje
sie semantycznie obojetny i jako ikoniczny
motyw stanowi przedmiot indywidualnej
reinterpretacji malarskiej antropologii, cho¢
mozna tez w nich odczyta¢ tresci metaforycz-

37. Wszystkie wlasnos¢ rodziny artysty, w depozycie Muzeum
Narodowego w Poznaniu; prezentowane na wystawie Nacht eks-
presjonista w Galerii ASP w Krakowie i in. w 2009 r.; zob. Nacht
ckspresjonista, Galeria Giza, http:/www.galeriagiza.pl/nacht.php
|dostep: 26.12.2018].

38. Np. Marek Model: Stysz¢ kolor [z Markiem Modelem rozmawialt
Stas], Wybrzeze24.pl, 8.11.2016, http://wybrzeze24.pl/salon
-sztuki-gdanskiej/marek-model-slysze-kolor

|dostep: 19.11.2018].

39. O wplywie Dubuffeta na tworczos¢ Nachta-Samborskiego
zob. E. Kal, Rzecz o dachdwce..., s. 246.

40. Np. Francis Ponge jubilation, 1947, wapno i gips, 11088 c¢m;
Pierre Matisse, Portrail obscur, 1947, olej, plotno, 130x97 cm; Ara-
be a loeillet, 1949, olej, ptotno, 92x73 cm; Lhomme a la rose, 1949,
klej, ptotno, 116x89 cm; Minaudeuse, 1950, olej, ptyla pilsniowa,
65%54 cm; Le grain de beauté (‘1éte de jeune fille lilas), 1950, olej,
plyta pilSniowa, 5546 cm; reprod. na stronie internetowej Fun-
dacji Dubuffeta w Paryzu, http://www.dubuffetfondation.com/
focus.php?menu=41&lang=fr |dostep: 27.12.2018|

oraz Dhotel nuancé d'abricot, 1947, olej, ptotno, 116x89 cm,
reprod. na stronie internetowej Centre Pompidou w Paryzu;
https://www.centrepompidou.fr/cpv/resource/c8E4LBM/rAnskgX
|dostep: 27.12.2018].
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ne: ,Mimo skali, figury Modela demonstruja
kruchos$¢ wobec czasu i przemijania” — jak to
ocenita autorka monografii gdanskiej sztuki®s.

Malowane od lat 9o. Gfowy i Portrety,
jeszcze bardziej niz Akty bezkompromisowe,
sg raczej antyteza tego tematu w sztuce: eks-
tremalnie schematyczne, zakreslone kolistg,
miejscami zwielokrotniong krechg, z kotka-
mi oczu i prostokgtem nosa twarze-maski
stanowig bardziej efekt zmagania z materig
koloru i tworzywa niz przedstawienie indywi-
dualnych fizjonomii®®. Tu takze plamy nakta-
dane na siebie, przecierane i przyprészane
kontrastowa barwa nie przystajg do konturuy,
wydostajg sie poza obrys i energiczne szra-
fowanie, ekwiwalent modelunku walorowego.
Dekoracyjna funkcja linii, zwtaszcza barwnej
lub biatej, reliefowo wyciskanej w fakturze
materii, odréznia prace Modela od na przy-
ktad portretow Artura Nachta-Samborskiego,
ktérych schematyczna, zredukowana do
granicy identyfikacji forma zbudowana byta
z barwnych plam i faktury (np. Portret kobiety
z zielonymi wlosami, ok. 1968, olej, ptétno,
81x65 cm; RoZowa glowa, ok. 1969, olej, gwasz,
papier, 59,5%49,5 cm; Glowa-maska, ok. 1970,
olej, ptétno, 46x38 cm; Klown, ok. 1970, olej,
ptétno naklejone na tekture, 35%x27 cm; Duza
glowa, ok. 1970, olej, ptotno, 85x69,5 cm;
Glowa kobiety na tle lisci, ok. 1970, olej, papier,
47,5%65 cm; Glowa 2 fioletowym krawatem,
ok. 1970, gwasz, papier, 55x48 cm)%”.

Dla sztuki Nachta-Samborskiego i uksztat-
towanej miedzy innymi pod jej wptywem
tworczosci Modela - co deklarowat sam arty-
sta®® — mozna wszak wskazac wspadlne tropy,
na przyktad quasi-portrety wspominanego juz
wyzej Dubuffeta®®, pomystodawcy nazwy art
brut, uznawanego tez za jej przedstawiciela.
Oczywiscie zbieznosci dotyczg samej zasady
konstrukcji i ekspresji uproszczonej, prymity-
wizujacej, formy sprowadzonej do ideogramu
twarzy i ,surowego”, aestetycznego tworzywa.
O ile jednak u francuskiego twércy byto ona
monochromatyczng, jednostajnie chropawa
masa*’, to Model buduje wielobarwng, bogata
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41. Rozne aktywnosci i pasje artysty
prezentuje okazaly album fotograficz-
ny, wydany z okazji trzydziestolecia
pracy artystycznej: Marek Model. Model's
benefit. soth Marek Model’s cerative work,
red. K. Karlowski, Wydawnictwo Wspolny

Stot, Gdansk 2016.

42. Marek Model, ,Sztuka” 1988, nr 2,

—— kryterium koloru.

reprod. nas. 55.

materie o zréznicowanej powierzchni i mocnych kontrastach
koloréw, linii i plam, i faktur.

Redukcja formy przedmiotowej do lakonicznego znaku
zakreslonego zamaszystym, dynamicznym konturem na
abstrakcyjnej, zréznicowanej tkance tta manifestuje sie takze
w Martwych naturach, powstajgcych juz od lat 80. Okreslenie
tego dziatania jako manifestacji akcentuje swoistg ostentacje,

z jaka artysta wirtuozersko upraszcza i prymitywizuje ksztatty,
pozostawia niedomknigte, rozmazane, rozmijajace sie z barwng
tkanka, osiggajac przy tym efekt celnosci i precyzji. Tu po-
twierdza sie ostatecznie predylekcja Modela do form kragtych,
wypuktych, namacalnych, wszak zréwnowazonych na przy-
ktad przez prostokaty szuflad lub czworokat nieokreslonego
fragmentu wnetrza w tle. Pekate naczynia i owoce ttoczg sie na
krawedziach krzywych stotéw, wyrysowanych na pierwszym
planie nonszalancka krechga frontalnie i bez uwzgledniania

praw perspektywy, nachodza na siebie, spychaja z nieréwnych
blatéw, a przez nieszczelny kontur substancja koloru przenika
na zewnatrz, zabarwiajgc inne partie obrazu lub — odwrotnie —
materia tta i stotu ingeruje w obrys przedmiotéw. Dynamiczne
relacje zachodzg takze w obrazach monochromatycznych, na
przyktad o wysmakowanych niuansach bieli, spod ktérej wyziera
ciepta szaro$¢ podobrazia, a czarny kontur wyznaczajacy grani-
ce stotu i sttoczonych na nim przedmiotéw zanika, przechodzac
w juz tylko reliefowy $lad (Martwa natura biata, 2014, technika
mieszana, deska). W wariancie ,nokturnowym” na czarnym tle

o chropawej powierzchni deski widnieje stét z zastawa kulistych
przedmiotéw zaznaczony energicznymi chlapnieciami ugru
tgczacego sie z btekitem konturu i przetaré na powierzchni.
Kompozycje dopetniajg abstrakcyjne plamy bieli, zastygte
struzki farby etc. Przyktady podobnych uktadéw w rozmaitych
wariantach kolorystycznych mozna mnozy¢; sg martwe natury
w tonacjach chtodnych btekitéw i zieleni, srebrzystych szarosci,
gorgcych czerwieni i ztoto-z6tte lub oparte na dwubarwnych
zestrojach, na przyktad btekitu i zétcieni.

Udziat rysunku w kolorystycznych uktadach byt niezbedny
do stworzenia nowej formuty dawnych motywéw, ale ma on
tez w tworczosci Modela funkcje samodzielng*'. W latach 80.
artysta operowat dosadng, mocna kreska, miedzy innymi w pla-
katach zwigzanych z Biennale Sztuki Nowej w Zielonej Gorze*2
Rownolegle z ewolucjg malarstwa kreska stawata sie bardziej
lapidarna, gietka i finezyjna; platanina linii stanowi ekwiwalent
modelunku, czasami uzupetnia je lawowanie. Poza ogélnymi
motywami z obrazéw — jak akty, gtowy, martwe natury — techni-
ka rysunku Model wykonuije blizsze realizmowi portrety (i au-
toportrety?), scenki rodzajowe czy satyryczne. Powtarzajg sie
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w nich na przyktad posta¢ w kapeluszu z wiel-
kim pedzlem (Rembrandt), brzuchaci i wasaci
osobnicy, mundurowi z medalami, kobiety
kuszone przez weza, a nieokreslone wnetrza
sugeruja zgrzebne tréjkatne klosze wiszacych
lamp, czesto zwielokrotnione wokét postaci.

Jaroslaw Bau¢ (dyplom w 1985 roku w pra-
cowni Wtodzimierza tajminga) reprezentuje
to samo pokolenie co Marek Model; organi-
zowali wspdlne wczesne wystawy, taczy ich
genealogia i formacja, udziat w budowaniu
,nhowej ekspresji” w latach 80.i90. O ile
jednak Model kontynuujac dzieto kolorystéw,
reinterpretuje ich tematy i toposy, to Baué
dokonuje rozliczenia z kolorystyczng estetyka,
a gtéwnym srodkiem dziatania jest... kolor.
Instrument stat sie bronig, chciatoby sie po-
wiedzie¢. Poczatek artystycznej samodzielno-

43. Kazdemu czasowi jego sztuka..., s. 10.

44. Ibidem, s. 106, 124; oprocz Modela i Malinow-
skiej w Arsenale ‘88 7 Gdanska uczestniczyli: Janusz
Akermann, Jan Buczkowski, Jozel Czerniawski,
Henryk Cze$nik, Marcin Duszenko, Maciej Gor-
czynski, Zbigniew Gorlak, Danuta Hajdas, Krzysztof
Izdebski, Kazimierz Kalkowski, Jozef P. Karczewski,
Hanna Karczewska, Elzbieta Kowalska-Matuszewska,
Mariusz Kulakowski, Grazyna Kunicka-Skowronska,
Joanna Lewczynska-Dorniak, Ida Lotocka-Bogu-
szewska, Tadeusz Madejek, Katarzyna Mysliwska-
-Siennkowska, Hanna Nowicka-Grochal, Katarzyna
Nowicka, Zdzistaw Pidek, Dobrochna Przybytko,
Jerzy Rymar, Agnieszka Siennkowska, Malgorzata
Strozek, Aleksander Widynski, Piotr Wiatrak, Stawo-
mir Witkowski, Agnieszka Wolodzko, Marek Wrdbel,
Wieslaw Zaremba.

45. A. Pawlak, Farostaw Baué, w: Krylycy o nas..., s. 76;
malarstwo Marka Modela, rekomendowanego tak

jak Czerniawski (zob. przypis 19) przez Zofi¢ Watrak,
reprezentowal Akt z wystawy Arsenal ‘88; ibidem, s. 174;
zob. tez Figura @ zielonym wnelrzu, 1989, reprod.: Aka-
demia Sztuk Pigknych w Gdansku 1945—2005..., S. 1.

46. D. Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu,

przel. S. Amsterdamski, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1994; P. Pawliszak, Dekonstrukcja i perspekty-
wa wielkiego powrotu. Postmodernizm a krytyczna ana-
liza kapitalizmu @ ujeciu Daniela Bella, ,Roczniki Nauk
Spotecznych” 1999, t. XXVII, Z. 1, 8. 101-117.

47. A. Pawlak, Mtode malarstwo gdanskie..., s. 174.

— Warszawa.

— s.123

$ci Baucia byt analogiczny jak wigkszosci éw-
czesnych mtodych artystéw, korzystajgcych
z problematycznych dobrodziejstw polityki
kulturalnej poprzedniego systemu. Na wysta-
wie w warszawskim Arsenale w 1988 roku
wystawit monumentalny akt (z podkurczo-

na noga przytrzymana reka) wypetniajacy
ukosem niemal cata powierzchnie dwume-
trowego ptoétna, ukazany w skrécie z zabiej
perspektywy, malowany szerokim, rwanym
konturem, ujety energicznymi abstrakcyjnymi
plamami z dominanta czerwieni*:. Dodajmy,
ze podobnym ujeciem i ,dzikg” stylistyka
cechowaly sie na tej wystawie akty autorstwa
Marka Modela i Matgorzaty Malinowskiej*4,
dyplomantki Jerzego Zabtockiego, pdzniej

z Markiem Kijewskim tworzacej stynny duet
Kijewski/Kocur.

Dynamiczny uktad ciata modelki, synte-
tycznos$¢ graniczaca z brutalnoscia, swo-
bodne zacieki farby i grube impasty kon-
trastowych barw, tgcznie z konturem ostro
wyznaczajgcym granice form, cechowaty
obraz Baucia wyrézniony nastepnego roku
na ekspozycji mtodego malarstwa o zmienio-
nej, kuratorskiej formule. Swoistym novum
byto umieszczenie w tle delikatnego dywa-
nowego wzorku, prawem przeciwiefAstwa
wzmacniajgcego agresywnos¢ dominujacej
formy. Adam Pawlak uzasadniajgc swoj wyboér
miedzy innymi prac tego tworcy na sopocka
wystawe, uznat Baucia za zwolennika post-
modernistycznego transkrybowania kultu-
rowej tradycji, nadawania jej wspétczesnych
znaczen, podkreslat dziatanie kontrastem
barwy i formy. ,Sadze - rekapitulowat krytyk —
ze stopniowo odchodzi on od Bellowskiego
rozumienia postmodernizmu”45, majgc za-
pewne na uwadze rezygnacje z ,kulturowych
sprzecznosci”, ktorymi Daniel Bell definiowat
system kapitalistyczny (sic!)*¢. Nieco pozniej
krytyk powtorzyt te teze, z perspektywy kilku
lat, dostrzegajac dazenie do ograniczania
srodkéw wyrazu przy niezmiennosci motywu
aktu#’. Nastepnie Baué¢ malowat obwiedzione
arabeskowym konturem, monochromatyczne
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48. Prezentowane m.in. na wspolnej

z Teresa Miszkin wystawie w Oliwie, Teresa
Miszkin. Jarostaw Baué. Malarstwo [katalog

wystawy], Muzeum Narodowe w Gdansku,

Gdansk 1991, [s. 6-8].

49. Jarostaw Bauc. Malarstwo [folder-skla-
dankal, oprac. E. Kal, Muzeum w Leborku,
Lebork 1996; jedna z Figur reprezentowata
malarstwo polskie konica XX w. na wysta-
wie zbiorowej w Innsbrucku, ukazujacej
rozne strategie koloru; Quo vadis Polen!
Zeitgenossische polnische Kunst [katalog
wystawy], Kiinstlerhaus Biichsenhausen,
Innsbruck 2000, reprod. Geknickte Figur
11992/1993], [s. 13]; Dekonstrukcjonisci gdar -
scy |katalog wystawy], Pracownia,
Gdansk 1996, [s. 23].

50. Z. Tomczyk-Watrak, Wybory i przemil-
czenid..., S. 97

51. E. Cassirer, Sztuka, w: idem, Esej

o czlowieku. Wstep do filozofii kultury, przet.
A. Staniszewska, Czytelnik,

Warszawa 1977, s. 265-319.

52. X'VII Festiwal Polskicgo Malarstwa
Wspotczesnego [katalog wystawy],

7ZPAP Oddzial w Szczecinie, Muzeum Na-
rodowe w Szczecinie, Szczecin 1998, s. 17.

—— kryterium koloru.

akty o cielistej barwie, ktérych pozy, deformacje i przetamania
opisywat sugestywnymi tytutami, na przyktad: Rgczka za glowq
(1990), Dwie rqczki pod glowe (1990) i in.*8. Na poczatku lat go.
artysta podjat cykl Figur przetamanych, tym razem ubranych,
ukazanych w skomplikowanych ekwilibrystycznych pozach,

z odwréconymi gtowami i wygietymi koniczynami; takze tytuty
prac, jak Postac defiguracyjna (1992), $wiadcza o zakwestiono-
waniu tradycyjnej figuraciji, o konfrontacji rzgdzacej sie wta-
snymi prawami rzeczywistosci obrazu z potoczng percepcja.
Monochromatyzm zostat rozszerzony, na przyktad o rézne na-
tezenia rézéw i fioletdw lub skale btekitéw ztamanych zielenia,
kontrastujagce z jaskrawymi niekiedy plamami tta, ,wzmacnia-
jacego — wedtug okreslenia artysty — motywacje psychologicz-
ng"#. Ideowe zrédto obrazéw Baucia stanowita wedtug wzmian-
kowanej kilkakrotnie autorki Cassirerowska koncepcja form
symbolicznych®°. Mozna powiedzieé, ze w takim ujeciu prace

z kolejnych cykli byty etapami docierania do wskazanego przez
neokantyste Ernsta Cassirera apriorycznego Zrédta kulturowych
zjawisk (mitu i sztuki), relatywizowanych wprawdzie w procesie
kazdorazowego jednostkowego postrzegania, jednak przez
mnogos$¢ percepcji przyblizanych do obiektywizacji, do uniwer-
salnej prawdy. Kolor stat sie wiec narzedziem docierania do
uniwersalnej Istoty, a nie tylko ekspresja sensualnych doznan
(widzialnej) rzeczywistosci®'.

W 1998 roku jury Festiwalu Polskiego Malarstwa Wspoétcze-
snego w Szczecinie przyznato Grand Prix za obraz, ktéry mozna
nazwac — pozostajac przy filozoficznej terminologii — przeja-
wem ontologicznego zwrotu w malarstwie Baucia. Sporych
rozmiaréw ptétno niemal w catosci wypetnita skadrowana twarz
opracowana technikg, dla ktérej termin ,namalowana” wydaje
sie nieadekwatny. Jest raczej wydobyta z pomarafnczowozét-
tego tta catq skalg r6zéw — od mocno rozbielonego w partiach
nosa i czota do ciemnofioletowego w zakolach brwi czy gatkach
oczu, podbitego czerwienig na wtosach — i przez umieszczenie
jej blisko krawedzi zdaje sie wytaniaé z ptaszczyzny obrazu.
Wrazenie brytowatosci i lekkiej deformacji twarzy, jakby ulepio-
nej z plastycznej, miekkiej substancji, spotegowane jest niemal
zupetnym brakiem konturu, obrysu rozgraniczajgcego formy.
Wizje dopetnia stowo, to jest réwnie niedookreslony, enigma-
tyczny tytut A dzialo si¢ to pewnego poranka, gdy wszyscy nosili
kapelusze (1997, Muzeum Narodowe w Szczecinie?)® Inne z tej
serii to na przyktad wizerunek na czerwonopomararficzowym tle
i z niebieskozielonymi wtosami, opatrzony konfesyjnym tytutem
Ach dumny jestem z siebie, bo obraz ten zapiera dech w piersiach
(1992) lub biato-czerwono-rézowy obciety od géry wykrojem
intensywnego btekitu i (w zwigzku z tym) zatytutowany Migdzy
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niebem i ziemig3®. Komentujac swoj udziat

w programowej, tematycznej wystawie doty-
czacej dyskurséw koloru artysta stwierdzat:
Czerwien jest: kolorem, ku ktoremu zmie-
rzamy, powierzamy jej wiele znaczen (...) jest
permanentna, a ja maluje farba o symbolu
permanent geranium, realizuje perma-
nentne obrazy w permanentnej przestrzeni

subiektywnych skojarzen, do ktorych po-
szukuje malowanych rozwiazan. poszerza
obszar odbioru pracy. umozliwiaja funkcjo-
nowanie obrazu®*.

Rézowe quasi-portrety z tego cyklu, czesto
z p6tprzymknigtymi lub zamknietymi oczami

53. Pierwszy eksponowany byl na zbiorowej wystawie
w Muzeum w Leborku, zob. Wieza Babel I czyli przyja-
ciele Galerii |[katalog wystawy], Muzeum w Leborku,
Lebork 1998, s. 4. Drugi (jeden z dwoch tego autora)
wystawiono na duzym, konfrontacyjnym pokazie
gdanskiego malarstwa takze w poczatku nowego stule-
cia, zob. Wizja lokalna. Pokolenia..., |s. 140].

s54. Trzy kolory: niebieski, bialy, czerwony [katalog wysta-
wyl, red. Z. Gorlak, K. Cybulski, PGS, Sopot 2001, [s. 31].

55. Prace artysty na stronie Michael Werner Gallery,
http://www.artnet.com/galleries/michael-werne
-gallery/artist-markus-1%C3%BCpertz/2 [dostep:

28.12.2018]; prace z wystaw w Musée d’Art moderne
de la Ville de Paris w 2015, http:/www.mam.paris.fr

/fr/expositions/exposition-markus-lupertz [dostep:

30.12.2018] oraz w Antikenmuseum w Bazylei w 2016,

http://myartguides.com/exhibitions/markus-lupertz-
-avantgarde-der-kontinuitat/attachment
/antikenmuseum-basel-1/ [dostep: 28.12.2018].

56. Np. Luc Tuymans: Paintings, w: Art Ranked:
Discovery Engine, https:/www.artranked.com/topic
/Luc+Tuymans [dostep: 28.12.2018]; Luc Tuymans,
WikiArt, Visual Art Encyklopedia, https://
www.wikiart.org/en/luc-tuymans [dostep: 28.12.2018].

57.]. Bau¢: ,Substancjalna przestanka powstawania
zespolow obrazow jest postanowienie oistnieniu
fleksyjnej istoty malarstwa” [podkr. EK],

w: Khora. From Gdansk to Vilnius. From Vilnius to Gdansk
|katalog wystawy|, Akademia Sztuk

Pieknych w Gdansku, Gdansk 2017, s. 32.

58. ]. Kamrowski, Profil malarstwa, w: Jarostaw Baud.
Elzhietanski profil malarstwa [katalog wystawy],

red. W. Zmorzynski, Muzeum Narodowe w Gdansku,
Gdansk 2003, [s. 4].

— Warszawa.

— 5.125

i tajemniczym usmiechem, pasywne, jakby
osuwajgace sie ku dolnej krawedzi ptotna,
moga kojarzy¢ sie na przyktad z pracami
niemieckiego malarza i rzezbiarza Markusa
Lipertza (ur. 1941) oraz obrazami Luca Tuy-
mansa (ur. 1958), zamieszkatego w Antwerpii
Belga, z ktérego tworczosciag gdanski malarz
mogt sie zetkng¢ podczas stypendialnego
pobytu w tym miescie. W pierwszym przypad-
ku inspiracjg mogty by¢ rzezbiarskie, kolorowe
gtowy o gruztowatej fakturowej powierzchni,

a w obrazach monumentalne, monochroma-
tyczne gtowy zestawiane z aktami®s. Pewne
zbieznosci ze sztukg Tuymansa nie dotycza
tylko portretéw, jednych z wielu podejmowa-
nych przez niego watkéw i sposobow obra-
zowania. Charakterystyczne jest kadrowanie
przysunietego blisko krawedzi obrazu, waloro-
wo opracowanego motywu: fragmentu twarzy,
wnetrz, przedmiotowse. Jednak Belg przedsta-
wia i komentuje rézne aspekty rzeczywistosci,
Swiat mediéw czy polityki, stosujgc waska
skalg szarosci. Bau¢ eksploatujac jeden
motyw z dominantg ekspresyjnego koloru,
analizuje istote obrazu, jego strukturalng i per-
cepcyjng modalnosé.

Kontynuacjg malarskiej metanarraciji jest
kolejny cykl, a wtasciwie kilka cykli realizo-
wanych od 2000 roku pod wspdlnym tytu-
tem, ktéry nalezy podkreslié: Przewodnik po
malarstwie; punktem wyjscia tej realizacji jest
zatozenie artystyo fleksyjnej naturze
malarstwa¥®’. Sktadajg sie na éw bedeker cykle
inspirowane obiegowymi znakami i sym-
bolami, utrwalonymi w ikonosferze, dzieki
ogolnej dostepnosci, w druku lub innych mass
mediach. W ten sposéb znaczek pocztowy
z wizerunkiem brytyjskiej krélowej uruchomit
serie obrazow zatytutowanych z dowcipng do-
stownoscig — w nawigzaniu do popiersiowego
ujecia monarchini — Elhietanski profil malar-
stwa. Jerzy Kamrowski stwierdzit, iz artysta
konstytuujgc na bazie potocznego schematu
autonomiczny $wiat malarski, ,zawarcie iluzji
w rzeczywistosci zastepuje stykiem iluzji
z iluzjg"s&. Monochromie kiczowatego rézu
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59. Zob. brytyjski znaczek pocztowy
Krolowa Elzbicta 11, ok. 1971,
https://pl.dreamstime.com/uk-znaczek
-pocztowy-image108590554 [dostep:
30.12.2018]; firma Worldlux oferuje tez
dywany/kilimy w formie znaczka z profilem
Elzbiety II, http:/ www.worldlux.pl/newsy
/Znaczek-Z-Krolowa-Elzbieta-Ii,1156.html
|dostep: 30.12.2018].

60. Chodzi oczywiscie o ciasne zagospo-
darowanie powierzchni ptotna i zara-

zem jest to aluzja do podtytutu jednego

7 obrazow z cyklu Przewodnik po malarsiwie,
a mianowicie: Wszyscy jestesmy = Malejki.
Baucwyackiewics.

61. Pod takim, raczej typologicznym,
tytutem wzmiankuje prace Jozefowicza,,
ilustrujgc zreszta reprodukcjami z innego
cyklu, J.M. DaszKkiewicz, Malarstwo mto-
dych..., s. 25; wspomina tez o tym autorka
erudycyjnego komentarza w publikacji
stanowigcej catalogue raisonné tworczosci
arlysty (do poczatku drugiej dekady XX1w.):
Piotr Fozefowicz. The show must go on.
Malarstwo [katalog wystawy|, Wydawnictwo
Bernardinum, Pelplin 2011, s. 10.

62. Moze by¢ nawigzaniem do Przystiw
niderlandzkich (1559, Staatliche Museen,
Berlin), Zabaw dzieciecych (1560, Kunsthisto-
risches Museum, Wieden),

do Wiezy Babel (1563, ibidem).

63. Wypowiedz artysty w programie Radia
Gdansk w audycji Malgorzaty Zerwe z cyku
Artysci — Piotr Fozefowicz. Malarstwo jest jak
choroba, 28.04.2016, https://radiogdansk.pl/

audycje-rg/fabryka-reportazu

/item/41426-piotr-jozefowicz-malarstwo-

jest-jak-choroba/41426-piotr-
jozefowicz-malarstwo-jest-
jak-choroba [dostep: 6.01.2019].
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mozna uznac¢ za programowa kontrpropozycje wobec piktu-
ralnej barwnosci koloryzmu, ale takze za krytyczng aluzje do
komercyjnej tadnosci produktéw kultury masowej®. Monumen-
talne, wykadrowane wizerunki, wmalowane ,bez powietrza” jak
u Matejki®®, jakby niemieszczgce sie w ptaszczyznie obrazu,
podlegaja ciagtej fluktuaciji, deklinacji wedtug zatozenia autora:
materia sie gruztowato zageszcza, tworzy arabeski farby wyci-
$nietej wprost z tuby lub uktada ptasko i cienko, by w nastepnym
obrazie zmienié¢ w tym miejscu uktad i koloryt, co skutkuje tez
zmiang wyrazu twarzy, uktadu ust i nozdrzy modelki. Wzglednie
staty pozostaje tylko elzbietanski profil (sic!).

Analogicznie powstawaty na przyktad serie: Matka Boska
Ludzmierska, inspirowana — jak mozna przypuszczaé - nie tyle
$redniowieczna rzezbg z podhalanskiego kosciota, co nasladu-
jacymi ja dewocjonaliami, Kolor (2007), Ciato (ok. 2011), Portret
rodzinny (2017). W kolejnych wariantach deklinacji r6zowa mate-
ria ulega zageszczeniu i pogrubieniu, coraz bardziej odstaje od
tta, sprawia wrazenie pulsowania i formowania sie w ostateczny
ksztatt. Modelunek tworzg nie tylko niuanse bieli i czerwieni,
ale naturalna gra $wiatta na reliefowym tworzywie, ktadzionym
miekkimi tukami, skontrastowanym nierzadko z ptaskoscia
niezamalowanych partii zielonego podobrazia. Jeszcze jednym
przedmiotem deklinacji, tym razem w mniejszym, kameral-
nym formacie, sg niemal abstrakcyjne i zarazem groteskowe,
miegsiste czy cieliste wizerunki Wielkich malarzy, inspirowane
czarno-biatymi kopiami fotografii artystéw, niekiedy hybrydowo
zestawionymi z dwoch konterfektéw, na przyktad Wiadystawa
Jackiewicza i Nachta-Samborskiego. Zdeformowane, miesiste
gtowy, albo raczej aluzje do nich, niemal rzezbione czy lepione
z gestej tkanki rézu niekiedy szczelnie wypetniajg prostokat
ptdtna, inne kontrastujg z przeswitami zielonkawego, surowego
ptotna, ktérego ptaskos¢ uwydatnia tréjwymiarowosé tworzywa
wizerunku.

Trzeba wreszcie doda¢, ze Bau¢ nie zrezygnowat zupetnie
z roznorodnosci koloru, realizujgc ja w innym wariancie dekli-
nacji, w rodzaju dekolazu. Zagiety lub naderwany fragment na
pokrytej wielobarwnymi plamami karcie kratkowanego zeszytu
po jej odwrdceniu stanowi zaczatek nastegpnej, ktéra rodzi kolej-
ng, a ta kolejna... Tu niejako, znowu przekornie, bo na kartkach
szkolnego, uczniowskiego kajetu realizujg sie dalsze w-cielenia
(sic!) koloru.

Piotr Jozefowicz od poczatku samodzielnej pracy tworczej
(dyplom w 1985 roku w pracowni Kazimierza Ostrowskiego) re-
alizuje konceptualny w istocie projekt — cykl obrazéw albo jeden
nieskoriczony obraz — pod obligujgcym tytutem The show must
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20 on (Przedstawienie musi lrwac), sktadajacy
sie z wielkoformatowych ptécien o wysokosci
180 cm, réwnej wzrostowi artysty, co — jak
sam podkresla — zapewnia swobodny ruch
reki, a co warto zaznaczy¢ ze wzgledu na
przyjeta tu antropologiczng perspektywe
analizy obrazéw. Znormalizowanie wysokos$ci
ptécien pozwalajgce na dostawianie nowych
czesci wydaje sie tez istotne dla postmoder-
nistycznej koncepciji cyklu, w ktérym diachro-
niczny porzadek mozna odwrdcié lub zanego-
wac przez przestawienie czesci i tym samym
dokona¢ zmiany lub modyfikacji znaczen.
Mozna zaryzykowa¢ nazwanie The show...
przekorng, wspétczesng dekonstrukcyjng wer-
sjg modnych w xix wieku panoram, w ktérej
klasyczna ciggta narracje zastapit wielowat-
kowy, wielowarstwowy przekaz, niekiedy agre-
sywny i pozornie chaotyczny. Pt6tna te tagcza
tradycyjng strategie malarska — indywidualny,
zamaszysty gest, impastowe natozenia farby
- z fragmentami inspirowanymi przez ze-
standaryzowane, wytworzone mechanicznie
obrazy: zdjecia, uktadanki z puzzli, szablony,
migotliwy zrzut z ekranu telewizyjnego oraz
rézne teksty z szyldéw, nagtéwkow i ogtoszen
prasowych, reklam, neonéw. Przez obrazy-cy-
taty i zapozyczone teksty przewijajg sie watki
autobiograficzne. Kolor petni w sekwencjach
ptécien wieloraka funkcje: bardzo wazng sym-
boliczng, choé uzyty bywa wbrew konwen-
cjom, unifikujgca niesktadne pozornie czesci,
zasadniczg dla malarskiego statusu prac,

w ktorych niekiedy dominujg efekty graficzne.
Zamyst obejmuje bowiem nie tylko zmiane
dramatis personae i nie tylko naturalng na
przestrzeni lat dynamike sposobu malowania,
ale tez zastosowanie réznych form malarskiej
wypowiedzi.

Inicjujgcym niekorniczacg opowiesé byt
dyplomowy cykl Droga krzyzowa, w oficjal-
nym obiegu funkcjonujgcy poczatkowo jako
Diorama®'. Metaforyczny tytut, zrozumiaty
w kontekscie sytuacji w Polsce potowy lat
80. xx wieku, odnosit sie wszak do przedsta-
wienia stanowigcego melanz realistycznych

— Warszawa.

— s.127

portretow bliskich i przyjaciot artysty, z jego
autoportretem witagcznie, politykow, postaci
historycznych, bohateréw literatury i filméw,
cytatow i swobodnych nawigzan do dziet
malarstwa. Wsrod nachodzacych na siebie,
pottransparentnych, przenikajgcych sie
postaci, elementéw sztafazu i szerokich impa-
stowych plam koloru wytania sie na przyktad
sylwetka matego Oskara, bohatera powiesci
Guntera Grassa Blaszany bebenek i jej ekra-
nowej adaptacji Volkera Schléndorffa; dalej
mozna odnalez¢ portret karta Don Sebastiana
de Morry Diego Veldzqueza (ok. 1645, Prado,
Madryt), postaci z Rejiana Jana Matejki (1866,
Zamek Krolewski, Warszawa) czy inspiracje

z obrazdw Pietera Bruegla st. (ok. 1525-1569),
miedzy innymi scene z matym chtopcem

w trakcie defekacjis2 Aluzjg do pasji Chrystusa
jest podziat cyklu na czternascie czesci oraz
stopniowe, co 30 cm, podwyzszanie punktu
widzenia, tak by w dwunastym obrazie (od-
powiednik Smierci na krzyiu) stworzyé iluzje
spojrzenia z wysokosci okoto 3,5 m, czyli
standardowego krzyza, do jakiego przybijano
skazanych®.

Takze w kolejnych sekwencjach obrazéw -
Dark Side (Ciemna strona, 1987, inspirowana
tytutem i uktadem ptyty Pink Floyd)®4, Algierii
(1988), Galerii (1990), Powigkszeniu (1991,
tytut jak filmu Michelangela Antonioniego
Z 1966 r1.), Koronacji (1993) — Jézefowicz gra
skalami, konwencjami, tgczy realizm fotografii
z malarska, pétabstrakcyjna forma, gruzto-
watg fakture i taszystowskie efekty rozlanej
i Sciekajacej farby z partiami cienko przetar-
tego lub niezamalowanego ptétna, pobiezne,
sylwetowe opracowanie z jubilerska precyzja
szczego6tu, kolorystyczne wyrafinowanie z mo-
nochromatyzmem i graficznoscia etc. Do tego
podteksty polityczne, interteksty ze znanych
dziet i watki autobiograficzne stapiaja sie
w symultaniczng, pétrealng i somnambuliczng
zarazem opowies$¢ o malarzu i malarstwie,
naturze i ludziach nawet bez ich obecnosci.
Pejzazowy cykl afrykanski zamyka widok skat
z mieszkalnymi grotami w tle i parg czarnych,
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65. D. Grubba-Thiede, Piotr Fozefowicz
— filozofia pokojowego nicpostuszenstwa
obywatelskiego, w: Piotr Fozefowicz.
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66. M. Schapiro, Martwa natura jako
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[Panstwowa Galeria Sztuki w Sopocie,
19.12.2013 - 19.01.2014],

PGS, Sopolt 2013, S. 4.
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Malarstwo miodych..., s. 25.

69. Na temat utworu The show must go on,
w: V. Fitch, Encyklopedia Pink Floyd...,

s. 205; na lemat calego albumu The Wall,
w: ibidem, s. 336, 337.

70. G. Debord, Spoleczenstwo spektaklu
oraz Rozwazania o spoleczenstwie
spektaklu, przet. M. Kwaterko, PIW,
Warszawa 2006.

71. Wydzial Malarstwa i Grafiki Akademii
Sztuk Pigknych w Gdansku, red. T. Misz-
kin, J. Ostrogdrski, M. Olszewski,

ASP w Gdansku, Gdansk 2007, s. 101.
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ISnigcych pétbutdéw ustawionych na kamiennej tawie na pierw-
szym planie. Motyw ten, wedtug artysty zwigzany z autentycz-
nym zdarzeniem — podarowaniem obuwia tubylcoms® — kojarzy
sie zarazem z obrazami van Gogha, ktére takze interpretowane
sg autobiograficznie®e. W Galerii (1990) elementem wigzgacym
postaci politykéw i flmowych bohateréw (np. Flipa i Flapa oraz
porucznika Columbo) jest dtugi st6t o zmieniajgcym sie nakry-
ciu. W kolejnych odstonach prowadzi on do wnetrza, ktérego
$ciane zdobi multiplikacja portretéw Marylin Monroe Andy’ego
Warhola, a na jednym z dwéch matych stolikdw otoczonym
postaciami kolejnych filmowych idoli (jak Marlon Brando w roli

z Ojca chrzestnego czy Dustin Hoffmann) stoi inny kultowy przed-
miot pop-artu — puszka zupy Campbell. Cykl zamyka malowany
en grisaille wieloosobowy portret fikcyjnej rodziny, ztozonej — jak
whnioskuje autorka wspomnianego tekstu ze strojow modeli -

z reprezentantéw Bloku Wschodniego®”.

Jarostaw M. Daszkiewicz we wspomnianej monografii
malarstwa dziewigtej dekady ubiegtego wieku uznat gdanskie-
go tworce za przedstawiciela nurtu tak zwanego fotorealizmu
mistycznego, sytuujac obok, na przyktad, Jacka Rykaty, Grze-
gorza Stachanczyka, Janusza Dziurawca czy Jerzego ,Kuby”
Bryzgalskiego®®. Zbyt waska klasyfikacja jest z pewnoscia
niewystarczajgca dla charakterystyki pdzniejszej tworczosci
Jozefowicza; siggajgc do pojec z historii sztuki, nalezatoby ja
nazwac foto(sur)realizmem krytycznym, istotny bowiem wydaje
sie w niej element niezgody i buntu wobec negatywnych zjawisk
wspétczesnosci, takich jak dehumanizacja, dezindywidualiza-
cja, wszechwtadne panowanie mediéw i popkultury, komercjali-
zacja réznych sfer zycia etc. Nadrzedny tytut malowanych cykli,
inspirowany utworem z rozrachunkowej rock opery The Wall
zespotu Pink Floyd®, moze tez odsyta¢ do Spoleczenstwa spek-
taklu Guya Deborda (1968), krytycznej analizy nowoczesnych
mechanizmow wtadzy i polityki, konsumpcjonizmu i spotecznej
alienacji’®. W Silverscreen (Srebrny ekran, 2000) — o narracji rwa-
nej jak medialny przekaz z wielu zrédet, w ktérym na rownych
prawach pojawiajg sie przywodcy religijni (papiez i ajatollah)
oraz muzyk rockowy, sceny z filmu (ptonace kieliszki z Popiotu
i diamentu Andrzeja Wajdy) i cytaty z obrazéw (postaci z Bitwy
pod Grunwaldem Jana Matejki: Ulricha von Jungingena i Werne-
ra von Tettingena) — poszczegdlne ptétna utrzymane sg w nieco
zroznicowanej, btekitnofioletowoszarej tonacji, a funkcje
integrujaca petnig poprzeczne biato-btekitnosrebrzyste prazki
0 réznej intensywnosci, wywotujgce ztudzenie migotania, jak na
ekranie monitora”.

Cykl Nekrologi (2000) sktada sie z monstrualnych nega-
tywowo opracowanych, czarno-biatych kopii banknotéw,
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Gielda - z natozonych na fotografie liczb,
jakby wybijanych pikselowymi dotknigciami
pedzla, w chtodnej srebrzystoszaroczarnej
tonacji. Zdrapka (2004) i Loteria (2016) tytu-
tami takze odwotuja sie do Swiata pieniagdza,
konsumpcji i dominujgcej w nim strategii

gry, rankingu, wspétzawodnictwa, pogoni za
sukcesem. W Zdrapce technika nawigzujaca
do znanego handlowego chwytu tudzgcego
nadziejg wygranej, ale tez, jak w serii bankno-
tow-nekrologéw, kojarzaca sie z artystyczng
technika sgraffito, tym razem zostata wyko-
rzystana do prywatnej historii, naniesionej
konturem na postaci z rodzinnych fotografii’z
Pierwszoplanowa biata, precyzyjna ,linia
zycia” osobistego — to obrys postaci z rodzin-
nych fotografii — zdaje sie zmagac z inten-
sywna pozorng monochromia drugiego planu,
w istocie pokrytego gestg tkankg medialnych
obrazéw, reklam, znakéw firmowych etc.,
ewoluujaca od cieptego brazu do niemal czer-
ni fosforyzujacej zimnym btekitem. Zmiany
koloru tta podkreslajg uptyw czasu. Krytyczny
zamyst ma zapewne wielobarwny cykl Puzzli
(2002), malowany precyzyjnie z segmentoéw,
jak w tytutowej uktadance, tworzacych syl-
wety pokemondw, bohateréw popularnej gry

i kreskowek. Monstrualne stwory, zaprzecza-
jac swej istocie ,kieszonkowych”, przestaniajg
czesciowo scene Ostatniej Wieczerzy wedtug
Leonarda da Vinci, ale zarazem uzyczajg jej
koloréw i modutéw. Dwa swiaty, popularnej
rozrywki i sztuki, koegzystujg w kolorowej
uktadance. Inaczej w Lolerii, w ktérej zrozni-

cowanie barwy ma sens semantycznej cezury.

72.Jedna z nich jest upamigtniajacy lata studiow potrojny
portret artysty z Jerzym ,Kuba” Bryzgalskim i prof.
Kazimierzem ,Kachem” Ostrowskim; reprod. w oko-
licznosciowym zeszycie gdanskiej ASP: Kachu. Profesor
zwyczajny, red. K. Gliszezynski, ,Zeszyt Wydawniczy”
2010, nr 2, S. 36 (Lekst wspomnieniowy Piotra Jozefowicza
nas. 32).

73. Z wypowiedzi Piotra Jozefowicza na wernisazu indy-
widualnej wystawy w CSW LAZNIA w Gdansku, 8.07.2011,
https://www.youtube.com/walch?v=69AwQAODNcw
|dostep: 6.01.2019].

— Warszawa.

— s.129

Cykl z jednej (dostownie) strony jest czytelng
metaforg losu i przypadkowego kresu, z dru-
giej traktuje o grze dostownej i jej finanso-
wych korzysciach. Obrazy w dwéch tonacjach,
cieptych ztotawych brazéw i zimnych, niemal
czarnych szarosci, sg ciasno wypetnione
gtowami i potpostaciami trzymajacych
w szarej strefie wizerunki oséb zaginionych
badz usmierconych, w ztotej — banknoty, bony,
karty z informacjg o wygranej etc., przetykane
neonami, reklamami, hastami zachecajgcymi
do udziatu. Granice $wiatéw wyznacza o$
srodkowego ptoétna, przy ktérej z tet wynurza-
ja sie odmiennie opracowane dtonie, z lewej
pomarszczone i znieksztatcone trzymaja
fotografie mtodej kobiety, z prawej gtadkie
i wypielegnowane - los z wygrana.

W ramach nieustajgcego przedstawienia
Jozefowicz tworzy takze cykle obrazéw,
ktére — nawigzujgc do komunikacji elektro-
nicznej — nazywa spotecznosciowymi, to jest
powstatymi przy wspotpracy uzytkownikow;
dostarczony przez nich materiat wmalowuje
w swoje obrazy?3. Album rodzinny (od 2008)
to rozpisana na wiele ptécien, fikcyjna histo-
ria familijna, na ktéra sktadajg sie wizerunki
0s06b o nazwisku Jézefowicz oraz przedmio-
tow i napisow je zawierajgcych, rozmieszczo-
ne w prostokatnych polach na ciemnym tle,
$cietymi naroznikami jakby w nie wsunietych
niczym fotografie na kartach fotoalbumu.
Konterfekty czarno-biate i kolorowe, indywi-
dualne, podwdjne, rodzinne, grupowe, sceny
rodzajowe, a nawet pocztowkowe pejzaze
przeplataja sie z r6znojezycznymi napisa-
mi na ptytach nagrobnych, z tabliczkami
z nazwami ulic, rewersami kart pocztowych,
koszulkami sportowymi, odznaczeniami
etc. Poszczegdlne segmenty opatrzone sg
recznymi, czarnymi lub biatymi napisami,
przydajacymi malowanej historii prywatnego,
konfesyjnego charakteru. Kolaz pamieci uni-
fikuje, kojarzaca sie z przesztoscig, ulotno-
$cig rzeczy, wspominaniem i zapominaniem
z6ttawobragzowa patyna sepii oraz slady de-
strukcji, zadrapania i przetarcia powierzchni,
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paints every player's portrait,

.BBC News”, 20.08.2013,
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Newcastle-United [dostep: 13.01.2019];
Newcastle United w Galerii Sztuki
Nowoczesnej!, ,Newcastle United - Serwis
Polskich Kibicow”, 11.07.2011,
http://www.nufc.pl/index.php?news=po-
kaz&no=6994 [doslep: 13.01.2019].

76. W srodowisku gdanskim ta problema-
tyka ma odzwierciedlenie np. w osobi-
stych, melancholijnych obrazach Teresy
Miszkin, komputerowych multiplika-
cjach Romana Gajewskiego czy wie-
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tura jej wlasnymi srodkami.

77.W. Zmorzynski, Rzezba,
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w Gdansku 1945—2005..., 8. 222, 223.

78. Zwiastun wystawy Katarzyny Jozefo-
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w Warszawie, 16.01—29.03.2015,
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wystawy/katarzyna-jozefowicz

|dostep: 13.01.2019].
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czenid..., S. 99.
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s.23-33 i nast.

—— kryterium koloru.

wraz z efektami solaryzacji dajgce dodatkowy walor malarski.
Z nagromadzonych artefaktéw i brzmienia nazwiska - twierdzi
artysta — mozna odczytaé historie Polski, doswiadczenia emi-
gracji i przesiedlen, wojny i okupacji, wielokulturowosci i wie-
lonarodowosci’. Partycypacyjny zamyst wpisany jest w cykl
portretow zawodnikéw Newcastle United od powstania tego
klubu pitkarskiego w koncu xix wieku; twarze malowane sg na
podstawie fotografii lub rekonstruowane z opiséw. Dwuznacz-
ny tytut Men in Stripes w ttumaczeniu na polski moze brzmie¢
Mezcezyini w paski albo Mezczyzni w paskach, odnosi sie bowiem
zaréwno do wzoru na strojach identyfikujgcych pitkarzy, jak

i pasow, ktére tworzg ich wizerunki (o wymiarach 18x12 cm).
Nie trzeba dodawagé, ze ta praca artysty szczegdlnie zaintere-
sowata rézne media polskie i zagraniczne, co potwierdzito jego
refleksje nad wspotczesnoscia?s.

Oczywiscie, mozna by mnozy¢ przyktady twérczosci, by tak
rzec, zaangazowanej, réznymi srodkami wskazujgcej na prze-
moc bezposrednia i symboliczng, wszechwtadze srodkéw prze-
kazu, medialny szum, inwazje popkultury, bezsilno$é i samot-
nos$¢ cztowieka. Najblizszg analogia nie tylko tresciowa, ale
tez — mozna by powiedzie¢ — metodologiczng wydaja sie jednak
prace Katarzyny J6zefowicz, kwestionujace tradycyjne pojecie
rzezby, cho¢ do niej zaliczane””. Sktadane z wycinanych i klejo-
nych kawatkéw gazet, reklam, drukéw reklamowych moga by¢
odczytane jako aluzja do medialnego szumu, nattoku informacji,
pospiesznej konsumpciji, efemerycznosci i przypadkowosci
zjawisk we wspétczesnym zyciu oraz anonimowosci i samotno-
$ci w zhomogenizowanym i zglobalizowanym $wiecie (Dywan
czarno-bialy, 2000—20017; Giir, 2003; Zwoje, 2005 i in.). Wspdlna
w pracach obojga artystéw jest tez addycyjnos$é i nieskonczo-
nos¢, otwartosé — jak méwi artystka o swoich dzietach - bo
ich struktura pozwala na dodawanie kolejnych elementow?s.
Rekapitulujgc komentarz do twérczosci Piotra Jézefowicza,
zauwazmy, iz tytut The show must go on mozna odczytac jak
artystyczna deklaracje, wyraz imperatywu malowania, motywu
przewodniego niniejszego szkicu jako podmiotowej idei.

Grzegorz Radecki (dyplom w 1986 roku) tez jest reprezen-
tantem trzeciej generacji gdanskiego malarstwa, wywodzi sie
bowiem z pracowni Jerzego Zabtockiego, tak jak Jackiewicz czy
Bohdan Borowski, zaliczanego niegdys do mtodszych przedsta-
wicieli szkoty sopockiej. Ekspresyjna figuracja wczesnych prac
stanowita wiec forme sprzeciwu wobec tamtej estetyki i — jak
pisze Zofia Watrak — ,publicystyka byta istotnym powodem
powstania obrazu”?%, a zdeformowane, sktadane z fragmentéw
postaci i twarze przypowiescig o uprzedmiotowieniu i rozpadzie
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ludzkiej kondycji. Wydaje sie zreszta, iz ewolu-
cja tworczosci Radeckiego przebiegata w kilku
przenikajacych sie obszarach, na zasadzie
wzajemnej stymulacji i wymiany doswiadczen.
W malarstwie zamaszysty gest, rwany kontur,
deformacja niekiedy bliska grotesce, gwat-
towne zblizenie twarzy modela w portretach,

a przede wszystkim kolor dziataty zmystowo

i emocjonalnie. W cyklu gwaszy Figury (1989—
1990) monochromatyczng szaro$¢ anonimo-
wych, pasywnych postaci i tta przetamywato
wprowadzenie ostrej barwy w jednym elemen-
cie. Podobny efekt zostat osiggniety w wyka-
drowanym, monstrualnym portrecie Katarzyny
(2002), malowanym szaros$ciami w réznymi
natezeniu, skontrastowanymi z czerwienia

i rozowawa bielg okularéw zsuwajacych sie lub
raczej sptywajacych z twarzy modelki®®. Eks-
presje obrazéw wzmacniaty elementy kolazu,
wklejane fragmenty papieru etc.

Pionierskie zastosowanie grafiki kompu-
terowej, umozliwiajgce artyscie uzyskanie
ekwiwalentu tworzywa metoda cyfrows,
generowato zarazem nowa estetyke: za-
mierzona ekspresja faktury, impastéw czy
zaciekdw farby zostata zastgpiona perfek-
cyjnym opracowaniem szczeg6téw, efektami
transparentnosci, naktadania, zwielokrotnia-
nia motywow z obrazéw, intensyfikacja gry
$wiatta i cienia, przestrzennosci etc. Dowodzi
tego na przyktad poréwnanie profilowych
gtéw o intensywnym, brytowatym modelunku,
malowanych w ciemnej, monochromatycz-
nej tonacji, z komputerowym wizerunkiem,
takze o cechach negroidalnych, zbudowanym
z roznych fragmentdw (Posklejany, 2000,
grafika komputerowa) lub wspomnianego
malarskiego portretu kobiecego z jego cy-
frowymi odpowiednikami (Katarzyna, 2000,
grafika komputerowa)?®'. Wydaje sie wszak,
iz cechy tworczosci komputerowej, zwtaszcza
mozliwosci multiplikowania i perfekcyjnego
opracowania struktury, wptynety na dalsze
poszukiwania w malarstwie.

Na wspomnianym juz 20. Festiwa-
lu w Szczecinie Radecki wystawit obraz
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$wiadczacy o jego rezygnacji z malarstwa
figuratywnego na rzecz abstrakcji, cho¢
tytut, zgodnie z hastem wystawy, sugero-

wat portret (Prababka, 2004, olej, bawetna,
160x100 cm)82. Kompozycja zbudowana

byta z szerokich, tukowatych plam szarosci

o réznym natezeniu, ustepujgcych jakby pod
naporem rozsuwajgcych je na boki, drobnych,
ruchliwych skretdow bezu i btekitu, wydosta-
jacych sie z niemal czarnego tta posrodku
obrazu. Narracje uruchamiat absorbuja-

cy uwage kontrast ciemnych i matowych
statycznych partii bocznych ze swietlistg,
pulsujaca, plastyczng materig w centralnej
czesci. Ta zasada przewodzi w cyklu Szczelin,
ztozonym takze z obrazéw o skrzynkowej czy
kasetonowej budowie, w ktdrych gtebokos¢
podobrazia petni istotng funkcje w kompozy-
cji, kontynuowanej na bokach panelu. Nie trze-
ba dodawac, ze to jeszcze jeden sposob od
wiekow podejmowanego przez malarzy prze-
zwyciezania ptaskosci obrazu. Kompozycje
Radeckiego sg — zapewne programowym —
nawigzaniem do cyklu obrazéw Aleksandra
Kobzdeja (1920-1972), jednego z pierwszych
wyktadowcow gdanskiej uczelni®s, ktéry w la-
tach 60. xx wieku owg idee realizowat przez
zestawianie ptaskich monochromatycznych
partii z poziomym ,peknigciem”, wypetnionym
reliefowa, wielobarwng materig (np. Szczelina
miedzy rozowym i czerwonym, 1967, technika
mieszana, 191x193 cm, Muzeum Narodo-

we we Wroctawiu; Szeroka szczelina miedzy
fioletami, 1968, akryl, ptétno, 138x130 cm, Mu-
zeum Narodowe w Warszawie). W pracach
gdanskiego artysty powierzchnia zachowuje
ptaskosé, a wrazenie reliefowego odstawa-
nia i przeswitywania fragmentéw spotego-
wane jest sugestig cieni rzucanych przez
drobne fragmenty i ich $wiecenia. Podobne
srodki stosowat tez w obrazach, w ktérych
w miejsce nieokreslonych ksztattéw, sladéw
pedzla na ptaskiej powierzchni pojawiat sie
sugestywny, aluzyjny ksztatt, przywotujacy
rézne skojarzenia, na przyktad w Rozmy-
Slaniach (2004) z czerwonego tta zdaje sie
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84. Obraz prezentowany na wroctawsko-
-gdanskich wystawach AsP,
z0b. Gdansk we Wroctawiu..., [s. 39].

85. W. Wachowski, Szczelina i destrukcja.
Wywiad z Grzegorzem Radeckim,

LAvant. Pismo awangardy
filozoficzno-naukowej” 2011, nr 2, s. 241

86. Girzegorz Radecki. Kiedy rozum $pi,
budzq si¢ obrazy [katalog wystawy],
Pracownia, Gdansk 2009.

87. Np. Finiskie tango / The Finnish Tango,
SMART Project Space, Amsterdam 2001;
Wszystko w porzqdku,

CsW Zamek Ujazdowski, Warszawa 2005.

88.D. Grubba-Thiede, Katarzyna Fozefowicz,
Piotr Fozefowicz — ,Anektujqc kolejng czqstke
czasu indywidualnego”, Panstwowa Galeria
Sztuki, Sopot, 20 grudnia 2013

- 19 stycznia 2014, Trojmiasto.pl,
https://kultura.trojmiasto.pl/Katarzyna
-Jozefowicz-Piotr-Jozefowicz-Anektujac
-kolejna-czastke-czasu-indywidualnego
-imp385520.html [dostep: 13.01.2019)].

89. Wystawa r00-lecie abstrakcji w Muzeum
Narodowym Oddziale Sztuki Wspolczesnej
w Gdansku, przeniesiona do BWA

w Olszlynie, wzbogacona o zbiory wlasne
Galerii oraz Muzeum OKkregowego w Byd-
goszczy i prezentowana w Olsztynie

pt. Abstrakcja. Co lo znaczy? we wrzesniu —
pazdzierniku 2010.

go. Na temat synestezji tzw. klinicznej
i estetycznej zob. Z. Kozlowska, Synestezja,
LForum Poetyki” 2015, lato, s. 110-119.

91. A. Sylwestrowicz, wypowiedz

w: Trzydziesci trzy plus trzy

|katalog wystawy], Muzeum Narodowe
w Gdansku, Gdansk 1996, [s. 32].
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odstawac ciemnoczerwona rurka czy zyta w meandrycznych
skretach i zapetleniach, przecinajgca ptétno, posrodku jakby
przewigzana biatym opatrunkiem®

Dominujgce barwne formy, poddane przeksztatceniom lub
rozpadowi, sg przedmiotem cyklu Destrukcje, ktéry wedtug auto-
ra ma wyrazac regresje i degradacje litery jako symbolu jezyko-
wego sposobu komunikacji, wypieranego przez upraszczajacy
obraz, ikoniczne srodki przekazu®®. Niektore kompozycje, zbudo-
wane z ruchliwych, pétprzezroczystych i $wietlistych plam, koja-
rzy¢ sie mogg z kompozycjami Alfreda Lenicy (1899-1977), wy-
bitnego przedstawiciela polskiego action paiting czy taszyzmu.
Podobny efekt jest skutkiem metody odsuwania narzedziem
barwnych warstw farby; gest reki artysty wyznacza uktad plam,
przy zastosowaniu — jak u surrealistéw — metody ,automatyzmu
psychicznego”, tworzgcego nieprzewidywalne, zawite struktury
kolistych, agresywnych form, wielkich i drobnych, ptynnych,
wynurzajacych sie z ciemnego tta, czasami podbudowanych
ptynnym lub ostrym konturem. Akcja rozgrywa sie najczesciej
w niezréznicowanej skali dwu dominujgcych koloréw, niekiedy
ozywionych kontrastowym akcentem. Tg metoda i na zasadzie
kolorystycznych skojarzeri powstat cykl Hommage a..., obrazéw
poswieconych wielkim malarzom, prezentowanych pod hastem
nawigzujgcym do tytutu jednej z grafik Francisca Goi z cyklu
Kaprysy (Kiedy rozum $pi, budzq si¢ upiory, 1799)%. Abstrakcyjne
uktady ruchliwych segmentéw, dedykowane w réznych wa-
riantach jednemu artyscie, na przyktad Caravaggiowi w gamie
chtodnych szarosci badz goragcych czerwieni, moga ogdlnie
nawigzywac¢ do konkretnego dzieta adresata hotdu. Hommage
a Salvador Dali dyspozycjg poziomych i diagonalnych ele-
mentoéw, podpieranych pionowymi tgczynami, odwotuje sie do
znanego ptétna ekscentrycznego surrealisty Miekka konstrukcja
z gotowangq fasolkq — przeczucie wojny domowej (1936, Phil-
adelphia Museum of Art).

Najbardziej osobistym, nawet intymnym zastosowaniem ko-
loru jest prowadzony przez Radeckiego malarski Dziennik — za-
pis stanéw emocjonalnych, nastroju etc. Wczes$niej tworzyty go
kompozycje z powtarzajgcych sie owalnych form réznej wielko-
$ci, na przyktad czarnych o intensywnym modelunku z btekitng
poswiata, podbitych barwnym cieniem albo ptasko ktadzionych
czerwienig na jednostajne tto, kiedy indziej srebrzystoszarych
z czerwona plamka, jakby wyciskajaca czarne strézki na poty-
skujacej powierzchni. Z czasem artysta zmienit forme i jezyk
plastycznego diariusza: niewielkie, stojgce prostokaty ptétna
identycznego formatu pokrywa ztamanym kolorem, harmonijnie
bez wyrazniej cezury - jak czas, chciatoby sie dodaé - przecho-
dzacym w inng barwe. Kulminacje kompozycji stanowig tukowe
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uktady intensywnych koloréw, skoncentrowa-
ne przy jednym z krétszych bokéw obrazéw.
Zestawione w okreslonym porzadku tworza
mozaikowy, autobiograficzny obraz. Mozna te
metode powtarzalnosci motywu jako zapisu
uptywajacego czasu poréwnacé z ,liczony-

mi” obrazami Romana Opatki (1931-2011),
oczywiscie przy diametralnie r6znym efekcie
plastycznym. U Radeckiego podstawowym
$rodkiem przektadu doznania rzeczywistosci
na obraz jest kolor. Wtgczajgc podziaty rze-
czywistej, ekspozycyjnej przestrzeni w obszar
malarstwa, kwestionuje zarazem geometrie
euklidesowa i prawa klasycznej perspektywy
w przestrzeni kreowanej, zakrzywia jg i perfo-
ruje, a niezbedny do percepcji ruch wprowa-
dza widza w (artystyczna) czasoprzestrzen®’.

Arkadiusz Sylwestrowicz (dyplom w 2002
roku) reprezentuje w genealogii gdariskiego
malarstwa trzecie pokolenie od zatozenia
uczelni; dyplom uzyskat w pracowni Macieja
Swieszewskiego, ucznia Jacka Zutawskiego.
Sylwestrowicz realizuje koncepcje malarstwa
rozszerzonego, nie tylko anektujac prze-
strzen, ale takze czas, konstytutywny czynnik
dzwieku, projekcji wideo i akcji. Tworczosé
tego artysty mozna uznaé za swoistg rekapi-
tulacje niniejszego szkicu, poniewaz z kazdym
z wybranych malarzy wigzg jg inne miejsca
wspolne, toposy-ogniwa, z ktérych mozna
zbudowa¢ sekwencje jakosci wzajemnie sie
okreslajacych, wskazujgc zarazem ré6zne moz-
liwosci ich realizacji, czyli, inaczej méwiac,
sposobow uprawiania malarstwa. Metanarra-
cyjna refleksja nad istotg i statusem obrazu
taczy go z Bauciem, Radeckim i Czerniaw-
skim, zdwoma ostatnimi takze — oczywiscie
w réznych odmianach i znaczeniach - jezyk
abstrakcji geometrycznej, z Czerniawskim po-
nadto — zastosowanie niekonwencjonalnych
materii i zwigzane z tym, zaskakujgce niekie-
dy, efekty fakturowe, swiattocieniowe i ko-
lorystyczne. Zamyst temporalny, istotng, jak
powiedziano, dla Sylwestrowicza koncepcje
czasowosci, acz realizowang skrajnie odmien-
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nymi srodkami, mozna odczyta¢ w anektuja-
cym przestrzen do wymiaréw environment
malarstwie Jézefowicza, a takze Radeckiego,
ktérych z kolei wigze perspektywa podmioto-
wa, wpisany w obrazy czas indywidualny, by
odwota¢ sie do motta jednej z wystaw Piotra
Jozefowicza®.

Juz z samych tytutéw niektérych wystaw
monograficznych Sylwestrowicza i zbio-
rowych z jego udziatem mozna wyczytaé
kluczowe idee tej tworczosci, poczawszy od
debiutanckiej monograficznej prezentaciji Ob-
razow nie trzeba rozumiec (1996), przez jedna
z kolejnych zatytutowana Spoza oraz zbiorowe:
Imago (2002), duzo pdzniejsze, jubileuszowe
100-lecie abstrakcji oraz Abstrakcja. Co to
znaczy? (2010)%, Nie chee méwic (2015), Osme
drzwi pustki (2016) po indywidualne Dzwi¢-
koobrazy (2016) i Pusto, pusto w stotecznej
galerii Foksal (2017). W katalogu zbiorowej
ekspozycji mtodego malarstwa gdanskiego
zamieszczono autokomentarz, ktéry po latach
wydaje sie adekwatng charakterystyka takze
kolejnych poszukiwan artysty, wskazuje bo-
wiem na jezyk malarskiej wypowiedzi i jej sy-
nestetyczne®® powigzania z dzwigkiem: Kom-
pozycje Pawla [Mykietyna — EK| - stwierdzal

Sylwestrowicz — sa budowane na podobnej
zasadzie jak moje obrazy. Zaprzeczenia

roznice zdan. calos¢ jest rozstrzygnieciem.
Jego muzyka wywoluje we mnie emocje.
ktorych nie chce nazywac®'.

Kompozycja reprezentujgca tworczos¢
woéwczas jeszcze studenta ASP potwierdzata
te glose: w centrum trzymetrowego stojgcego
prostokata wpisany byt analogiczny czworo-
kat wypetniony mieszaning drobnych barw-
nych plam, z przewaga czerwieni, stopniowo
wypierajgcej drobiny zétcieni, bieli i znikome-
go btekitu. Rame tej agresywnej dominanty
stanowity niewielkie prostokaty — o podob-
nych proporcjach bokéw — pokryte réznymi
deseniami, jakby rekompensujgcymi nieobec-
nosc¢ barw chtodnych w centrum; wybijaty
sie na pierwszy plan uktady btekitéw i zieleni,
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92. Ibidem.

93. W. Zmorzynski, [wstepl, w: Arkadiusz
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przetykane polami melanzu koloréw gorgcych. W dalszym ciggu
komentarza autor wyjasniat: ,Moje obrazy nie sg czystg abstrak-
cja. Wychodze z symbolu drzewa, ktéry przetwarzam i w rzeczy-
wistosci opowiadam o ludziach i sprawach, o ktérych nie
chce moéwic¢ wprost [podkr. EK]"%2

W nastepnej dekadzie powstata miedzy innymi seria biatych
obrazoéw, bedacych ,przejsciem do ciszy, skupienia i kontempla-
cji” — jak je interpretowat Wojciech Zmorzynski, przypominajac
o znaczeniu bieli jako symbolu zycia duchowego®. Mistyczne
i metafizyczne dziatanie bieli byto spotegowane wewnetrznym
$wiattem obrazéw, uzyskanym przez zastosowanie fluorescen-
cyjnych farb, mieszanie pigmentu ze szktem i efekty fakturowe.
Dzieki nim wytaniaty sie z biatego tta Swietliste, zamaszyste
plamy i bardziej okreslone, wrzecionowate formy lub — odwrot-
nie — byty pochtaniane, czesciowo juz wtopione w podtoze. Spe-
cjalnie warto zwrdéci¢ uwage na obraz niemal jednostajnie biaty
(Bez tytutu, 2002, technika wtasna, 100x140 cm), przy ktérego
krawedziach podkreslone swiattem, chropawe zgrubienia faktu-
ry wskazujg na podskdrne dzianie sig, energie, ktérej eksplozja
mogtaby wytonié forme; to jakby kondensacja oczekiwania®.
Skojarzenie z opisem podrézy Zbigniewa Herberta — ptyngcego
zdezelowanym statkiem i oczekujgcego niecierpliwie, z mistycz-
nym napieciem na wytonienie sie z morza Krety®s - moze sie
wydac¢ zbyt odlegte czy niewtasciwe, ale przypomnijmy zdanie
artysty o... zbednosci rozumienia obrazéw.

Oproécz biatych prezentowano inne monochromie oraz dwu-
i tréjbarwne uktady: pasiaste lub streficzne, niektdre niemal
symetryczne, zrbwnowazone, reliefowe, jakby znieruchomiaty,
inne agresywne, dynamiczne, w ktérych biata lub czerwona sub-
stancja zmaga sie z kontrastowym ttem, zatapia je niby $cieka-
jac waskimi, gestymi strézkami badz sptywajac réwnomiernie
lita masa, pod ktérg widoczne sg waskie marginesy podtoza,
wreszcie atakujac je ekspansywnymi plamami. Wariantem tych
struktur wydaje sie cykl Palet (2005); dwuznaczny tytut moze
odnosic sie zaréwno do prostokatnych ptyt (?) pokrytych gesta,
wielobarwna lub niemal biatg materig zastygtej farby, jak i do
drewnianych, towarowych platform, na ktérych te kompozy-
cje rozmieszczono parami. W ten sposo6b narzedzie zostato
utozsamione z obrazem, a ten zaanektowat takze nietypowe
podobrazie, gdyz farba z obrazu-palety przechodzi na palete-
-podobrazie, taczac je kompozycjg®e. Tym cyklem artysta stawia
zapewne jedno z wielu pytan o granice malarstwa i status
obrazu. Palety staty sie tez czescig aranzacji w Muzeum Sztuki
w todzi, na ktérej zestawiono je z ascetycznymi pracami
Kojiego Kamojiego i Edwarda Krasiriskiego (2006). Na wysta-
wie Mentality w ramach 11 L6dZ Biennale w miejsce niektérych
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palet-obrazéw artysta zastosowat telewizyjne
monitory wyswietlajgce na przyktad abstrak-
cyjny widok z natury, podczas gdy oprawe
ekranu, jak rame malarskiego ptétna, znaczyty
zacieki farby.

Uzycie czystych pigmentéw tworzacych
zmienne, efemeryczne struktury wydaje sie
kolejnym pytaniem Sylwestrowicza o granice
malarstwa, ktérych — jak sie okazuje — nie da
sie Scisle wyznaczy¢ Lessingowskim rozréz-
nieniem na sztuki przestrzenne i czasowe?”.
,Ogladanie kompozycji malarskich Arkadiu-
sza Sylwestrowicza wymaga czasu” — pisze
Agnieszka Kulazinska, przeczac tezom
oswieceniowego teoretyka®®. Zamknigty rama
obrazu i ptaszczyzna transparentne;j tafli,
sproszkowany, pozbawiony spoiwa barwnik,
wymieszany z mikrokulkami szkta, zmie-
niat uktad, tworzyt fakturowe reliefy i efekty
przestrzenne w zaleznosci od kata padania
$wiatta, punktu widzenia (pozycji widza)

i temperatury ptyty, wchodzit wiec poprzez
$wiatto w reakcje z otoczeniem. Przypomnij-
my, iz w unistycznych obrazach Wtadystawa
Strzeminskiego mimo ograniczenia, wyci-
szenia koloru niezamierzonymi efektami byty
przestrzennosc¢ i zmiennos$c¢ poszczegolnych
partii kompozycji. Sylwestrowicz wskazuje
jak sam kolor dziata formotwérczo, czaso-
przestrzennie, by odwotaé sie do terminologii
tworey unizmu, przy czym istotny wydaje sie
tu czynnik antropologiczny, percepcyjny zwig-
zany z sytuacjg — w tym dostownie: usytu-
owaniem — widza wobec obrazu. Na podmio-
towy aspekt prac Sylwestrowicza zwrécita
uwage wspomniana autorka, poréwnujac je

z programowanym przez tworcow abstrakcji
geometrycznej, od Aleksandra Rodczenki po
Ryszarda Winiarskiego, wykluczeniem czynni-
ka subiektywnego w powstaniu dzieta®.

Spojenie przestrzeni (w istocie ptaszczy-
zny) obrazu z czasem nastgpito w pracach,
ktérych uktad, kompozycje, barwe przetrans-
ponowano na dzwiek, zatem inaczej niz na
dotychczasowych prawach - jak stwierdzat
artysta — opisu czy ilustracji’. Algorytm
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autorstwa inzyniera Roberta Baranskiego
umozliwit przetworzenie wizji, to jest sied-

miu kompozycji z cyklu Os (2004) na pasma
dzwiekowe, na podstawie ktérych cztery lata
pdzniej kompozytor Jacek Grudzien napisat
blisko p6tgodzinny utwér muzyczny™'. Stano-
wit on element ekspozycji, bo — co najistot-
niejsze — byt rezultatem kompozyciji
konkretnych obrazéw. W realizacji artystéw

i naukowca |mjuzyka nie jest komplementar-

nym dopelnieniem obrazu, osobna narracja
ustawiona w roli kontrapunktowego dopel-
nienia - komentowala znana dziennikarka
Polskiego Radia - jest sposobem znalezienia
mi¢dzy nimi obiektywnych jakosci, ktore
bylyby dla muzyki i obrazu wspdlne2
Innym jeszcze sposobem dynamizowania
i uprzestrzennienia obrazu byto wykorzystanie
drewnianej sklejki, ktorej fakture artysta pod-
kreslat w niektérych miejscach cienkg war-
stwa farby fluorescencyjnej, zas$ warstwowa
strukture odstaniat przez wypalanie okragtych
form. Zatamujace sie w ich wklgstosciach
Swiatto wydobywato naturalny kolor i ztozo-
na, przestrzenna tkanke podtoza (Sole Negro,
2013). Pdzniejsza wystawa Dzwigkobrazy (Ga-
leria EL w Elblagu, 2015) objeta kompleksowo
twérczosé catej dekady, muzyke i przestrzen
gotyckiego wnetrza. Doswiadczenia z mate-
rig prowadzity do autonomizacji tworzywa;
w cyklu Torty (2016) plastyczna, gesta biata
lub wielobarwna masa pokrywa reliefowo
niewielkie okragte lub prostokatne podobrazia
pozbawione ram. Fluorescencja barwnikow
poteguje wrazenie ruchu, pulsowania i odry-
wania materii od ptaszczyzny, zas wierzchnia
warstwa odstania czesciowo barwny pod-
ktad i dziata fakturg, na przyktad ulegajac
zmarszczeniu przypomina grubg draperie.
Cykl Rzezby ukazuje rezultat poprzedniego
procesu: z naciekdéw uwolnionej, zastygtej
materii powstaty przestrzenne, nieregularne,
pionowe formy przypominajgce stalagmity.
Z kolei z suchego pigmentu na drewnianym
rdzeniu powstaty formy regularne, zblizone do
szesdciandéw, urozmaicone wszak szczelinami,
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nie T. Zatuskiego, Modernizm artystyczny
i powlorzenie. Proba reinterpretacyi,
Universilas, Krakow 2012.
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wypustami czy uskokami bokéw. Kontrastem dla obu rodzajéw
sg prace z cyklu Domy, czyli drewniane reliefy z prostokatnych
segmentoéw, kojarzace sie tak samo z konstruktywistyczng
dyscypling jak z dadaistycznymi objets trouvés. Potwierdzeniem
ich rodowodu byt zestaw upamietniajacy stulecie powstania
Cabaretu Voltaire (1 lutego 1916)%3,

Cykl Piony wraz z przestrzenig warszawskiej Galerii Foksal
oraz wideoinstalacjg (2017) wspoéttworzyt wystawe Pusto, Pusto,
Pusto, odwotujaca sie do pozytywnego postrzegania pustki jako
potencjalnosci, tworzenia, zgodnie z hastem jednego z tekstéw
buddyjskich, Sutry Serca, obiecujgcym, iz pustka i forma sa
jednoznaczne. W komentarzu do prezentacji Lech Stangret
rozwazajac klasyfikacje dziatan Sylwestrowicza (inter- czy
multimedialne?), podkreslit potgczenie w nich wykorzystania
nowych mediéw z klasycznag, historyczng — jak nazwat — pro-
blematyka malarstwa® Dodajmy, ze artysta zdaje sie stawia¢
pytania o ontologiczny status koloru dla obrazu; inaczej méwiac:
sam pigment ,nie czyni” obrazu, dla ktérego niezbedne sg
przestrzen i akty intencjonalne, tworzenia i percepcji. Pionowe,
dwudzielne, jedno- i dwubarwne tafle z zéttym, czerwonym, ré-
zowym, biatym i czarnym pigmentem powtarzajac wertykalizm
ptaszczyzny Scian lub ztozone pod katem prostym, wpisujac sie
w naroze, zgodnie z opisanym juz dziataniem w Osiach akcento-
waly przestrzen — by tak okresli¢ — przedobrazia, formotwércze
mozliwosci pustki. Jako komentarz moze tu postuzyé fragment
dotyczacy innej, wczesniejszej, zbiorowej wystawy o podobnym
przestaniu: Sfera widzialnosci jest miejscem artykulacji ludz-
kiego postrzegania i rozumienia ..rzeczy”. I chociaz formaln

noscia. za przedmiol moze mu shuzy¢ to. co niewidzialne badz
nieobecne™®.

Jak powiedziano, tworczosc¢ Sylwestrowicza mozna uznac
za rekapitulacje niniejszego szkicu. Trudno wszak oprze¢ sie po-
kusie dodania jednej jeszcze cechy, ktéra oprécz nadrzednego
kryterium koloru i warunkujgcych tw o rczo$¢ odrebnosci
(réznigcych jg od odtworczosci) zarazem wigze zaprezentowa-
ne tu, odmienne postawy. Sg nig mianowicie znowu odsytajgce
do filozofii'°¢ powtorzenie, tautologia, multiplikacja, stosowane
jako strategia nadrzedna, przez kazdego z twércéw realizowana
odmiennie: w cyklach, powtarzalnosci motywodw, sekwencji
koloréw badz tej samej barwy w réznych konfiguracjach i ukta-
dach. Zastosowanie tego narzedzia w twérczosci wymienionych
malarzy mogtoby by¢ kolejnym istotnym kryterium analizy,
przydatnym - jak sie okazuje — nie tylko w badaniu dziet moder-
nizmu'?’, lecz takze sztuki pomodernistycznej. Ale to juz zadanie
na kolejne opracowanie.
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FOTOGRAFIE
s. 18, 19, 21, 22, 23 — ze zbioréw Muzeum AsP w Warszawie

s. 20 — Antonina Garnuszewska (dzieki uprzejmosci Muzeum ASP w Warszawie)
s. 25, 29, 51 — Bartosz Zukowski

S. 26, 27, 30, 31 — ze zbioréw ASP w Gdarsku

S. 46, 62 — Marek Szymarniski

S. 64, 65, 103-105 — Adam Gut

s. 83, 84 — dzieki uprzejmosci Galerii Zderzak

s. 85 — Agata i Erazm Ciotkowie (dzigki uprzejmosci Galerii aTAK)

s. 74 — Mariusz Filipowicz

s. 102 — Marek Sapetto
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