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Wstep

Malarstwo, proces malowania, jest dla mnie narz¢dziem porzadkowania $wiata, poznawania go, zglebiania
kolejnych jego warstw, probg zrozumienia siebie.

Moje pierwsze proby malarskie opisywaly najblizsze otoczenie, najczeséciej podejmowanym motywem byt
krajobraz. Poszukiwania wlasnego jezyka plastycznego zapoczatkowata nauka w Panstwowym Liceum Sztuk
Plastycznych w Zamosciu, gdzie ogromne znaczenie miato obserwowanie pigknej renesansowej architektury. Juz
wtedy pejzaz miasta stal si¢ moim ulubionym polem doswiadczen malarskich. Uwage skupiatam na detalach
architektonicznych rysujac 1 malujac zawzigcie kolejne warianty wybranych miejsc. Studia w Instytucie Sztuk
Picknych w Kielcach zdominowane byly poszukiwaniami w zakresie martwej natury, studiowania postaci, analizy
pejzazu. Tamte do$wiadczenia pozostaja dla mnie bardzo cenne, pomogly mi znalez¢ wlasng droge. Prace

artystyczng zaczetam od studiowania pejzazu w nurcie realistycznym, wychodzac w plener, obserwujac przyrode.



Zderzenie z zupelnie nowa przestrzenia, zaowocowato nowymi inspiracjami malarskimi. Dyplom artystyczny
namalowatam inspirujgc si¢ pejzazem bardzo cze¢sto widzianym z okna pociggu. Bohaterami prac staly sie tory
1 trakcje kolejowe. Temat ten poddawany licznym modyfikacjom towarzyszyt mi jeszcze przez kilka lat po
studiach magisterskich. Kolejne inspiracje to urbanistyka miasta. Nastgpil przelom w okreslaniu formy, koloru,
faktury. Pracujac nad industrialnym pejzazem uwage przekierowalam na socjologiczny aspekt wybranych miejsc.
Staratam si¢ ukazaé przestrzen niczyja, skazang na powolne zdegradowanie. Specyfika matej miejscowosci z
ktorej pochodze znalazta swoje odbicie na moich ptotnach, Pracujac nad cyklem zawezitam zakres Srodkow
malarskich. Stopniowo zacz¢ly pojawiac si¢ obrazy syntetyczne wywodzace si¢ z roznych relacji, doswiadczen,
pamigci. Pojawit si¢ pierwiastek umownosci, motywy malarskie nie byty juz tak dostowne. Bardzo wazne okazaty
si¢ tez pierwsze doswiadczenia wystawiennicze. Udziat w kilku konkursach ogélnopolskich pozwolit mi na
zdobycie pierwszych doswiadczen na tym polu oraz otworzyt droge do kolejnych prezentacji prac. Wystawy w
roznych przestrzeniach galeryjnych, obserwacja obrazu w zestawieniu z innymi pracami, z bardzo réznym
oswietleniu pomogta mi w dalszej drodze tworczej. Wzigtam udziat w 27 wystawach zbiorowych oraz
przygotowatam 4 wystawy indywidualne. Analizowatam wptyw sztucznego $wiatta na kolor i fakture. Relacje z
innymi pracami oraz rodzaj przestrzeni wystawienniczej sktonity mnie do pracy na coraz wigkszych formatach.
Ostatnie trzy lata to okres studiow doktoranckich, ktore zapoczatkowaty zupelnie nowy proces, zorientowany na
poglebieniu refleksji: czym dla mnie jest malarstwo?. Myslenie o percepcji, poszukiwanie motywdw powstania

obrazu, skierowaly mnie na obecne tory.



Niniejsza rozprawa podzielona zostata na pig¢ czesci, zgodnie z zatozong koncepcja pracy doktorskiej.

W rozdziale pierwszym przedstawiam temat pracy doktorskiej wraz z opisem ilosci prac, wymiaro6w podobrazi
oraz uzytych technik. W czesci drugiej przyblizam motywy wyboru problematyki oraz analizuj¢ warsztat
malarski. W trzecim rozdziale przedstawiam zakres badan artystycznych i teoretycznych. Czwarty rozdziat
podejmuje problem teorii i praktyk artystycznych stanowigcych obszary odniesienia dla wlasnych rozwazan.

Ostatni rozdzial jest podsumowaniem uwzgledniajacym najwazniejsze zagadnienia.

Rozdzial 1

Przedstawienie tematu pracy doktorskiej wraz z opisem ilosci prac i technik.

Czes¢ artystyczna mojej rozprawy doktorskiej pt. Na progu widzialnosci bazuje na dazeniu do syntetycznej
formy malarskiej opartej na fascynacji podziemnymi tunelami.
Na zestaw prac sktada si¢ dziesig¢ obrazéw olejnych malowanych w latach 2015 — 2016.
Wszystkie obrazy powstaly w technice olejnej z woskiem zmydlonym na gruncie poéitlustym. Samodzielnie
wykonanie podobrazia, naciagni¢cie ptotna i wykonanie barwionego w masie gruntu bylo dla mnie niezwykle
wazne, zwlaszcza dopilnowanie kazdego etapu powstania podobrazia.
Zatopienie si¢ w technologicznej stronie powstawania obrazu pozwala na odnalezienie poczucia bezpieczenstwa,

umozliwia bazowanie na solidnych fundamentach. Pozwala skupi¢ si¢ na czynno$ci wielokrotnie powtarzanej,



rozpoznanej oraz pomagajacej roztadowac napiecia 1 Igki przed rozwigzywaniem nowych problemoéw malarskich.
Czarny grunt na ktorym powstaty kompozycje wykonany z kredy, oleju Inianego, wody klejowej oraz czarnego
pigmentu, pozwolil mi przyblizy¢ si¢ nieco do natury, a takze do pewnej tradycji malarskiej. Optyka tego
podobrazia, pochlaniajacego §wiatto, gramatura ptdtna, matowo$¢ gruntu spowodowaty zniwelowanie leku przed
rozpoczeciem procesu tworczego oraz oddalenie stresu przed zamalowywaniem plotna.

Format obrazéw 80x120 cm wynika z pracy w malej pracowni urzadzonej na strychu mojego mieszkania, przy
wiekszym podobraziu transport po bardzo stromych schodach bytby bardzo trudny.

Wybrana technika farby olejnej na mat pozwala na uzyskanie specyficznej materii malarskiej, odsaczenie oleju
Inianego oraz dodanie wosku zmydlonego sprawia ze farba inaczej odbija §wiatto. Obraz pozbawiony blikéw
swietlnych staje si¢ bardziej czytelny. Odcien spoiwa nadaje tez minimalnie cieplejsza tonacje¢ barwom. Technika
olejna pozwala na liczne proby, przemalowania, na zmian¢ decyzji. Wybrana technika zwigksza elastyczno$é
powtloki malarskiej, proces ten inspiruje wglad w strukture pracy, pozwala zrewidowa¢ wtasne przyzwyczajenia.
Poprzez wielokrotne nawarstwienia osiggam faktur¢ wzmacniajacg efekt percepcji barwy czarnej. Balansowanie
na progu widzialno$ci, oddawanie wrazenia optycznego niepokoju uzyskatam dzigki domieszkom spoiwa
z woskiem zmydlonym. Zamiarem moim bylo rowniez poszerzenie warsztatu malarskiego poprzez taczenie
technik 1 efektow farby olejnej. Swoja uwage skupitam rowniez na istocie gestu malarskiego, niepowtarzalnego

jak charakter pisma '

1 Rzepinska M., Historia koloru, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1989. s. 341.



Rozdzial 2

Motywy wybranej problematyki - malowanie obrazu samej siebie

Glownym powodem zaglebienia si¢ w niniejszg problematyke byla proba zrozumienie siebie.
Odczytywania poprzez malarstwo swoich nie odkrytych celéw oraz intencji. Analizujac wlasny warsztat malarski
dosztam do wniosku, ze jest to proces nieustannego porzadkowania.

Prace zaczynam zawsze od stabilizowania przestrzeni w pracowni po czym przechodze do porzagdkowania obrazu.
Przytaczajac mysl Richarda Wollheima maluj¢ to, czego nie moge wyrazi¢ stowami, przywoluje obraz samej
siebie nie oddajac go dostownie, uzywam koloru, kontrastu, fakturyz. Gest malarski, tak istotny jak charakter
pisma, dodatkowo opowiada o emocjonalnej stronie przywotanego obrazu. Poszczegolne $lady pedzla oddaja
wyjatkowos¢ jezyka artysty, przenosza osobowosé, temperament oraz sfere duchowosci’

Wedtug Rosalind Krauss tworca nie kontroluje procesu tworzenia i odbioru. Poprzez ,,wizualng nieswiadomo$¢”
artysta przekazuje cechy formalne takie jak rytm czy powtorzenie. Dzieta s3 nie§wiadomym przeniesieniem
wizerunku'. Te stowa sprawily, ze postanowitam przesledzi¢ moja nieustajaca potrzebe malowania brzydoty,
obszarow wykluczonych z zycia spotecznego. Miejsc, ktére poprzez kontrowersyjng 1 antyestetyczng strong

wywotuja u odbiorcy rodzaj szoku estetycznego. Opuszczone dworce, przejscia podziemne, perony sg obszarami,

2 Wollheim R., Painting as an Art, Princeton University Press 1978, s. 350.
3 Kulig M., Rola pola semantycznego w obrazie. Dyskurs. Pismo Naukowo-Artystyczne ASP we Wroctawiu, 2011, s. 184

4 Krauss R.E., Oryginalnos¢ awangardy, [w:] Postmodernizm. Antologia przekladow, red. Nycz R., Krakow 1998, 5.260-310


http://dyskurs.wuwr.pl/

ktére wymykaja si¢ podziatowi na to, co estetyczne i trudne do zaakceptowania. Stanowig jaki§ rodzaj powrotu
w rodzinne strony, gdzie pierwszym punktem odniesienia po przyjezdzie pociggiem do rodzinnego miasta jest
przejscie podziemne.

Moje dociekania probuj¢ rowniez rozpatrywac¢ w kontek$cie badan Ernsta Gombricha, ktéry zauwazyl, ze dzieto
sztuki jest odbiciem postrzegania uksztaltowanym w przesztosci’. Podazajac tym tropem dochodze do wniosku, ze
bardzo istotne w mojej tworczosci sg watki autobiograficzne. Wychowywanie si¢ w industrialnej przestrzeni
poniekad zmusito mnie do podjecia tematéw zwigzanych z pejzazem pofabrycznym. Motyw ten w
dotychczasowe] mojej tworczosci postrzegam jako najbardziej uniwersalny. Pomimo wielu artystycznych
poszukiwan, potrzebuj¢ zakotwiczenia w tym, co znam najbardziej, a wigc wlasnie w pejzazu industrialnym.

Cykl zbudowany jest z dziesieciu obrazéw przedstawiajgcych przejscia podziemne, mroczne korytarze, ciemne
zautki. Obrazy opowiadaja o konkretnej przestrzeni, jednak sa proba odnalezienia osobistego pierwiastka

W mrocznym, hieprzystgpnym miejscu.

Rozdzial 3

Przedstawienie podjetego problemu artystycznego i teoretycznego

Problem progu widzialno$ci rozpatruj¢ w aspekcie psychologicznym. Moim celem bylo badanie same;j

5 Gombrich E.H., Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego, Warszawa 1981, 5.77-79.



siebie poprzez tworczos¢ malarsky. Jak pisze Richard Wollheim, formalne cechy obrazéow sa kluczowymi
aspektami mowiacymi o postrzeganiu wlasnej osoby’. Niezwykle istotny dla mnie jest opisywany przez autora
proces widzenia w odnoszacy si¢ do wyobrazeniowego odbioru, kierujacego uwage na przedmiot

1 materialno$¢. Podkresla role¢ faktury plétna, materii malarskiej ktéora pozwala na zobaczenie rzeczy
przedstawionych nie dostownie’.

Gltowny problem malarski, ktory rozwigzywatam dotyczyl przedstawienia $wiata miejskiego krajobrazu,
podziemnych korytarzy ujetych w ciemnos$ci, kompozycji malarskich zbudowanych przy pomocy bardzo stabego
sztucznego $wiatla. Szczeg6lng uwage kierowalam na relacje $wiatla wystgpujagce w wybrane] przestrzeni.
Malarskie rozstrzyganie tych problemoéw skupitam na niejednolitej materii, ktorg analizowatam na rdzne sposoby.

Istotnym zagadnieniem plastycznym podjetym w tych pracach, bylo przedstawienie problemu materii
malarskiej dominujacego koloru. Badanie dotyczylo farby nakladanej na podloze, rozpatrywanej jako nosnik
bezposredniego zapisu procesu artystycznego. Materia rozumiana jako charakter powierzchni dziela plastycznego
w zaleznosci od uzytych materiatow, farb, poditozy lub zastosowanych technik malowania. Farba to przede
wszystkim $rodek nadajacy barwe, ale ma ona takze swoja fakture, ktérg mozna stosowac na rézne sposoby.
Wazna jest tez niejednolita materia dajaca wrazenie optycznego niepokoju. Swiatto odbijajace sie od nierdwnej

powierzchni obrazu, znacznie zmieniajgce postrzeganie koloru zajmuje gtdéwny obszar moich poszukiwan.

6  Wollheim R., Painting as an Art, Princeton University Press 1978, s. 350.
7 Neuner S., Dwoistos¢ obrazu. Problem ,,widzenia jako” u Jaspera Johnsa, Richarda Wollheima i Ludwiga Wittgensteina, Fundacja
SPLOT, Bunkier Sztuki i Matopolski Instytut Kultury 2009, s. 91-110.



Kompozycja obrazow jest dla mnie $rodkiem wywotania okreslonego napigcia, poszukiwaniem dynamiki,
sko$nych elementdw, migotan, drgan $wiatla.

Moje skupienie nad kontrastem $wiatta i cienia miato za zadanie zbudowac nastrdj obrazu oraz glgbie. Wsrod
prezentowanych prac $wiatto odgrywa istotng rolg, ustala hierarchie, sktadowe kompozycji, dynamizuje, zwraca
uwage na istotne elementy. Podkresla potrzebg eksponowania elementdw skosnych, trojkatnych, budujacych
atmosfere.

Symboliczna rola perspektywy opisywana przez Erwina Panofskiego znalazta odzwierciedlenie w praktycznym
traktowaniu przeze mnie obrazu jako obiektu tworzacego dystans miedzy czlowiekiem, a $wiatem".
Psychofizyczne aspekty percepcyjne, rodzaj ich oddziatywania jest uwarunkowany od dowolnie wybieranego
punktu widzenia.

W odniesieniu do historii perspektywy mowiacej o dystansie i obiektywizmie, o roli pozycji odbiorcy,
zastanawiatam si¢ czy perspektywiczna konstrukcja obrazu ma zosta¢ dostosowana do pozycji patrzacego. Moja
propozycja malarska opiera si¢ na zatozeniu, ze odbiorca powinien dopasowa¢ swoje potozenie do konstrukcji
obrazu. Zwlaszcza istotne jest odczytanie koloru i faktury obrazéw. Efekty luministyczne jak iskrzenie, migotanie,
refleksy, wydobywaja emocje, dzigki czemu wzmacnia si¢ ich znaczenie. Jak pisze Maria Rzepinska, podkreslenie

efektow $wiatta mozna jedynie uzyska¢ dzigki aktywnej ciemnos$ci, prowadzacej do uzyskania atmosfery,

8 Panofsky E.,Perspective as Symbolic Form 1927; pol.: Perspektywa jako forma symboliczna, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2008 s. 19-55.
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do poglebienia warstwy psychologiczne;’.

Prace malarskie, ktore stanowig trzon niniejszej rozprawy doktorskiej stanowig efekt badania wizualnej (ale nie
tylko) struktury wybranego miejsca. Jest to przestrzen podziemna, ktora zwielokrotnia i naklada na siebie rozne
przejscia i korytarze, zatracajac do pewnego stopnia odniesienie do rzeczywistosci.

W tym miejscu przywotam kluczowy dla moich rozwazan w tym zakresie tekst Yi-Fu Tuana Przestrzen i miejsce;
wedtug wywodow autora, kultura i otoczenie bardzo intensywnie oddziatuja na interpretacje przestrzeni'’. Miejsce
stworzone przez cztowieka moze wplywaé na percepcje. Szczegdlne znaczenie ma przestrzen wewnetrzna z
nadang warto$cig. Doswiadczenie miejsca taczy si¢ z pewng bezczasowos$cia nazwang przez Tuana pauzg w
ruchu'', ktora pomaga w kontemplacji. Pozwala odczué intymnos¢ miejsca, ktore traktuje jako punkt odniesienia.
Doswiadczanie w podziemnych korytarzach poréwnuje do opisywanego przez Tuana poczucia znalezienia si¢ w
centrum §wiata.

W konteks$cie poruszanego problemu artystycznego zamiarem moim byto takze poszerzenie warsztatu
malarskiego poprzez taczenie farby olejnej z woskiem zmydlonym. W swoich pracach zwrdcitam uwage na
relacj¢ barw, percepcje czerni, wptyw nat¢zenia Swiatla na jako$¢ barwy. Swoje obrazy malowatam w taki sposob,
aby zwroci¢ uwage na cienki laserunek, dzigki ktoremu roznicowana jest ptaszczyzna obrazu. Delikatny relief

powierzchni uzyskuje poprzez dodawanie do farb wosku zmydlonego. Niejednolita materia daje wrazenie

9 Rzepinska M. ,Historia koloru, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1989, s. .337.
10 Tuan, Y.E., Przestrzen i miejsce, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1987, s. 16, 44 i 152-158.
11 Tamze, s. 246-247.



optycznego niepokoju, a $wiatlo odbijajace si¢ od nierdéwnej powierzchni obrazu znacznie zmienia postrzeganie
koloru. Uzywana technika pozwala nakltada¢ duze ilosci substancji, dzigki czemu faktura tworzy takze bryte
1 forme, wzmacniajac efekt plastyczny. Waznym aspektem praktycznym byto rowniez zapoznanie si¢ z procesem
uzyskiwania czerni, majacej swoje zrodto w spaleniu substancji organicznych, kosci, drewna, patykéw winorosli.

Dzigki temu procesowi sporzadzony pigment niesie dodatkowa warto$¢ emocjonalna.

Rozdzial 4

Teorie i praktyki artystyczne bedace obszarem odniesienia dla wlasnych rozwazan.

Rozpatrywany przeze mnie  problem  balansowania na progu widzialnosci odnosi si¢ do
monochromatycznego malowania czernia, kompozycji w gamie czerni 1 szarosci na czarnym gruncie. Czern,
ktorg wybratam ze wzgledu na jej oddzialywanie, wynikajace nie tylko z rejestracji bodzca, ale przede wszystkim
jest to akt psychiczny. W obrgbie badan psychologicznych opisywana jest sfera silnego i1 bezposredniego wplywu
na caly organizm cztowieka. Wptyw barw na czlowieka jest nieustannie badany. Istotng role odgrywaja pewne
atawizmy odziedziczone w toku ewolucji jak i asocjacje'’. Moim zdaniem sita kojarzenia barw zalezy od
znaczenia jakie dana barwa miata dla nas samych. Pochodza z indywidualnych dos§wiadczen, dlatego czern przede

wszystkim jest kojarzona ze spokojem 1 oczyszczajaca sitg. Warto zwrdci¢ uwage na fakt ze, asocjacje barwne w

12 Maczynska-Frydryszek A.,. Psychofizjologia widzenia, Akademia Sztuk Pigknych w Poznaniu, Poznan 2001, s.166.



ciagu naszego zycia wcigz sie zmieniaja, wraz z nabytym do$wiadczeniem zmienia sig rola barw'".

W mojej tworczosci rola czerni jeszcze nigdy nie byta tak istotna jak teraz. Potrzeba wuzywania tej barwy
pojawita si¢ w toku myslenia o niewidzialnej sferze wybranych miejsc.
Kluczowa role odegral wydzwigk emocjonalny wybranego zestawu pigmentdw potaczony ze znaczeniem
kulturowym, symbolicznym. Czern kojarzona jest ze $miercia, zatoba, pieklem, czarng ziemia, czarnym rynkiem,
czarne charaktery maja zawsze czarne wlosy. Jest laczona ze zlem zniszczeniem, spalenizng '*. W naszym kregu
kulturowym strona symboliczna nie jest wieloznaczna, ale r6ézni si¢ w zaleznoSci od kontekstu jej uzycia.
Oddziatywanie kultury masowej, mody, trendow przenikajacych z innych kontynentow wplywaja si¢ na nasza
recepcje. Obecno$¢ czerni w zyciu codziennym zmienita nasz stosunek do uzywania tego $rodka wyrazu.
Przywyklismy do jej obecno$ci na co dzien, jednak jest to medium ktore nie jest obojetne dla cztowieka.

Barwa wplywa na spostrzeganie cech przedmiotu takich jak wielko$¢, cigezar, odleglo$¢. Stosujac

odpowiednig kombinacj¢ barw wplywam na statyke ptaszczyzn w kompozycji.
Wykorzystujac zjawisko Purkinjego dodaj¢ do czerni barwe niebieska, by oddali¢ ptaszczyzny i uzyskaé jeszcze
wigksza glebig. W teorii koloru czern byt rzadko opisywana, nie mie$ci w trichromii barw. Teoretycy jedynie
zajmowali si¢ wspolzaleznoscig 1 oddziatywaniem czerni na inne barwy w kontekscie kontrastu. Czern pomagata
wydoby¢ barwy, podkresli¢ §wiatlo. Zastosowanie stabych kontrastow zmusza do wzmozonego napigcia uwagi,

meczy wzrok. Jest to celowy zabieg wywotujacy jeszcze wigksza uwage odbiorcy, poniewaz recepcja pracy

13 Tamze, s.167-168.
14 Tamze, s.168.



ciemnej wymaga wiekszego skupienia. Podczas procesu tworczego towarzyszyl mi fizjologiczny wysitek.
Malowanie ciemnych obrazow zwlaszcza w zimie przy stabym oswietleniu wywolywal duze problemy
warsztatowe. Niektore pracy byly wielokrotnie przemalowywane, poprawiane by uzyskaé oczekiwany efekt
widzialno$ci. Istotng role w budowaniu obrazu odegraty gradienty potrzebne do pobudzenia siatkowki, stanowia
tez informacje¢ o perspektywie, wiarygodnosci materialowej. Uzywajac réznych  gestosci opowiedziatam
o wielkosci obiektow oraz o wzajemnych relacjach ptaszczyzn.

Jednym wielu punktow moich artystycznych odniesien jest dorobek Fransa Halsa badajacego relacje czerni
1 bieli. Przelomowym osiaggnigciem skrajnej ascezy $rodkdw wyrazu sg obrazy Regenci 1 Regentki. Artysta
zredukowat palete do minimum, operujac niemal wytacznie biela i czernia”. Realia epoki, moda na czarny ubior
hiszpanski z bialym kolnierzem znacznie wplynely na kolorystyczna budowe wymienionych obrazéow '°
W przypadku moich dociekan artystycznych bardzo istotne bylo uzycie czerni jako $rodka nadajacego wyraz,
niosgcego tresci emocjonalne. Nie stuzacego jedynie do okreslania strefy cienia, lecz budujacego coraz wigksze
partie obrazu. Wykorzystujac bogactwo gatunkowe, temperaturowe, odniostam si¢ do barokowych praktyk
malarskich, w pelni rozwijajacych metod¢ wariacji wokot jednej barwy, wystepujacej zawsze w innej jakoSci.
Bardzo wazne dla moich obserwacji malarskich byty takze osiggnigcia tenebrystow, ograniczenie zrodta §wiatla,

przesunigcie przedstawianego motywu w strefe cienia, intensyfikacja dramaturgii.

Duza cze$¢ swoich inspiracji zawdzigczam polskiemu malarstwu, szczegdlng uwage kierowatam na motyw

15 Rzepinska M., Historia koloru, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1989, s. 336.
16 Tamze, s. 337.



nokturnéw. Podejmowany czgsto temat w malarstwie pejzazowym pozwalat mi odkry¢ co$§ poza sfera widzialna,
byl to zapis emocji. W malarskich przedstawieniach nocy nie szukatam bogactwa koloréw, interesujacej natury,
ale refleksji'. Szczegélnie istotng role odegraty miejskie nokturny, namalowane przez Aleksandra Gierymskiego.
Artysta staral si¢ uchwyci¢ ciagly niepokdj, ruch, refleksy $wiatel. Obrazy ukazujace ciemne zaulki, naznaczone
silng ekspresja maja osobliwy wyraz artystyczny. Malarzowi towarzyszyty ciaglte rozterki 1 przeszkody
warsztatowe przy pracy nad obrazami. Zmaganie si¢ z wtasciwym oddaniem nastrojow nocnych pejzazy jest mi
szczegoOlnie bliskie, zwlaszcza problem $wiatla sztucznego, rozproszonego w ciemnosci.

W tradycji malarskiej czern uzywana byla zawsze w pewnych temperaturowych zestawieniach, zimnych lub
cieptych paletach, farbe ,,prosto z tuby” zaczeto uzywac dopiero w XX wieku.

Kolejnym punktem odniesienia jest tworczos¢ Marka Rothko, ktéry kierowat uwage na relacje
1 symbolike barwy w stosunku do powierzchni ptdtna. Najistotniejszym dla mnie efektem jest rozpierajaca ramy
obrazu barwa. Pulsujace, rozmyte brzegi sprawiaja wrazenie rozprzestrzeniania koloru. Im ciemniejsze, tym
bardziej wciagajace widza w gre interpretacyjng.

Nastepnym i bodajze najistotniejszym katalizatorem moich poszukiwan sa prace Tomasza Tatarczyka.
Artysty dla ktérego bardzo wazny byl warsztat malarski, obrazy wytaniaty si¢ z dlugiego procesu tworczego.
Malowanie obrazéw odbywato si¢ poprzez redukcj¢ srodkéw wyrazu, przywotywato ulotne chwile, przemijajace
zjawiska, za pomocg bieli 1 czerni opisujace relacje pomiedzy przedmiotem, a budowang przestrzenig obrazu.

Tomasz Tatarczyk wielokrotnie malowat droge, wytyczong w §niegu, prowadzaca widza w jakas nieokreslong dal.

17 Melbechowska-Luty A., Nokturny. Widoki nocy w malarstwie polskim, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 1999, s. 78.



W wywiadzie z Agnieszkg Morawinska mowit: Szukam nie tylko sposobow malowania pejzazu, ale dramatu
rozgrywajgcego si¢ w naturze, bardzo specyficznej atmosfery duchowosci i dostrzezenia przez roznych malarzy
szczegdlnego Swiatla, ktére zdarza sie tylko o pewnych porach dnia. Niepokojaca materia farby, kolor oraz
dynamiczna kompozycja obrazéw odbierana jest przeze mnie jako pewien pomost laczacy moja postawe tworcza
z malarstwem Tatarczyka. Eksplorowany przeze mnie motyw przej$¢ podziemnych koresponduje z przebijajacym
si¢ stabym $§wiattem znanym z pracy Tatarczyka pod tytulem Ciemna dolina. Obrazy poruszaja we mnie
najgltebsze emocje, kompozycje wydaja si¢ emanowac pustka i zagubieniem.

Poszukujac kolejnych powigzan z praktykami artystycznymi musz¢ wspomnie¢ o skojarzeniu
z wszechogarniajgca, wyciszajaca czernig instalacji Mirostawa Batki How It Is.
Artysta odwotat si¢ w niej do wyobrazni i $wiadomosci odbiorcy, do zakodowanych w cztowieku emocji,
jednocze$nie wyciszajac i odrywajac od rzeczywistosci.
Zygmunt Bauman opisat instalacj¢ Batki jako wyprawe do kresu ciemnosci. Budzaca lgk ciemng przestrzen
poréwnat do zmystowej pustki, emanujacej zaufaniem dzieki obecnosci drugiego cztowieka.” W mojej praktyce
malarskiej dgzylam do wywotlania u odbiorcy glebokich emocji. Poprzez dziatania malarskie przyblizylam

problem wyobcowania we wspotczesnym swiecie.

Podsumowanie

18 Morawinska, A., Rozmowa z Tomaszem Tatarczykiem, [w:] Tatarczyk, Zach¢ta Narodowa Galeria Sztuki 2004, s. 46.
19 Bauman Z., Miedzy chwilg a pigknem w sztuce. O sztuce w rozpedzonym swiecie, Wydawnictwo Officyna, £.6dz 2010 s. 122.



W mojej pracy artystycznej staralam si¢ zwroci¢ uwage na zagadnienia zwigzane  z lekiem przed
zagrozeniami wspolczesnego $wiata np. Leki miejskie’’. Tematyka podjeta w mojej pracy doktorskiej przedstawia
wplyw 1 emocjonalny wydzwigk otaczajacej nas miejskiej architektury. Szczeg6lnie interesujace dla mnie byty
obszary, ktore sa traktowane jako niczyje, skazane na powolne zdegradowanie. W niniejszej pracy skupitam si¢
nad bardzo specyficznym miejscu jakim sg przejscia podziemne. Zbudowany z niepokojacych przestrzeni $wiat
podziemnego krajobrazu byl podmiotem moich dociekan. Bardzo istotny dla mnie byt wieloznaczny aspekt
wybranego miejsca. Podziemne przejs$cia to najczesciej przestrzen nacechowana negatywnie, ktora w szczeg6lny
sposob zakldca nasz spokoj, wprowadzajac element odizolowania, wyciszenia, strachu. Sprawia, ze ten pas
transmisyjny chcemy jak najszybciej opusci¢, jego charakter nas przyttacza. W wielu przypadkach mozna
zauwazy¢ analogie pomiedzy przestrzenig publiczng, a brakiem przynaleznosci do kogokolwiek, jako ze jaka$
cze$é miejskiej przestrzeni publicznej nalezac do kazdego, nie nalezy tak naprawde do nikogo’'. To bowiem
miejsca problematyczne, ktorych status i przynaleznos$¢ czgsto nie sg jasno okreslone. Jednak subiektywne emocje
doprowadzily do przywotania wspomnien i w pewnym sensie staty si¢ rodzajem tacznika pomigdzy obecnym

. . . . . . ;e , . r . .. 22 J
miejscem zamieszkania, a miejscowoscig z ktorej pochodze. Nazwane przez Marca Augé nie- miejscami™., cho¢

20 Bauman Z., Wojny o przestrzen, Antropologia Kultury Wizualnej, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, s.
344.

21 Augé Marc, Nie-Miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011, s 64
22 Tamze, s. 65.



do konca nie zdefiniowane, to one wlasnie definiuja moja przestrzen. Nie-miejsca powstaja w czasach
hipernowoczesnosci w wyniku naktadania si¢ ze sobg wielu przej$¢ i1 informacji z réznych miejsc i srodowisk,
czyli sg to przestrzenie w ktorych przebywa si¢ z koniecznosci, ktore na co dzien uzytkuje bardzo duza liczba
0sob. Sa to lotniska, dworce, windy, supermarkety, autostrady, internet. Augé zaznacza, ze przestrzen nie-miejsc
nie buduje ani tozsamosci, ani relacji lecz samotnos$¢. Jednak dla mnie owe przestrzenie wigcej znacza, poprzez
odniesienia do dziecinstwa, do  spedzonego tam czasu. Mimo ze pozbawione lokalnego kolorytu,
indywidualizmu, sg dla mnie substytutem bezpieczenstwa. Praca nad wizualnym opracowaniem problemu nie —
miejsc znalazta rozwinigcie 1 poglgbiong analize w aspekcie dotyczacym progu widzialnosci w malarstwie. Aura
ciemnos$ci, fizycznego braku $wiatla pomogla mi zrozumieé, ze to, co nie widoczne pomaga uwidocznié
dodatkowe warstwy. W ciemnos$ci nie widzimy, ale pomaga nam ona wydoby¢ nowe wartosci, idee. Bardzo
istotnym elementem w procesie tworczym byto dla mnie malowanie na czarnym gruncie odbywajace si¢ poprzez
wylanianie ksztattow z ciemnosci. Zestaw prac Na progu widzialnosci odnosi si¢ do balansowania
migdzy $wiatlem, a cieniem, miedzy widzialnym, a nie widzialnym. Najistotniejszym problemem okazat si¢ zapis

emocji znajdujacych si¢ poza sferg widzialng.
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