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Stopien doktora w dziedzinie sztuk plastycznych w dyscyplinie artystycznej: sztuki pigkne
nadany uchwata Rady Wydziatu Malarstwa Akademii Sztuk Pigknych — obecnie Uniwersytet
Artystyczny — w Poznaniu, dnia 12 maja 2010 roku.

Dyplom magistra sztuki PWSSP w Poznaniu na Wydziale Malarstwa, Grafiki 1 RzeZzby
w zakresie Malarstwa, uzyskany w dniu 1 lipca 1986 roku.

Zatrudniona od 2011 roku do dnia dzisiejszego na stanowisku adiunkta w Zaktadzie
Wzornictwa na Wydziale Inzynierii Mechanicznej Uniwersytetu Technologiczno-

-Przyrodniczego w Bydgoszczy. Prowadzi pracowni¢ rysunku dla I i II roku.

Zgodnie z wymogiem formalnym wskazuje cykl obrazoéw: ,,Szklane gory”, ,,Himalaya view”
— szkice himalajskie, ,,Projekt: Himalaya view” — obrazy na ptytach z polistyrenu oraz
towarzyszacy tekst pt. ,,Projekt Himalaya view. Wokol niemozno$ci” jako aspirujace do
spetnienia warunkéw okreslonych w art. 16 ust. 2 Ustawy z dnia 14 marca 2003 o stopniach

naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki.






Projekt ,,HIMALAYA VIEW”.
Wokot Niemoznosci.
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Moja edukacja artystyczna rozpoczeta si¢ w PWSSP w Poznaniu w 1981 .
Studiowatam kolejno w pracowniach malarstwa u prof. Lecha Ratajczyka, prof. Jana Switki
i prof. Jacka Waltosia. Dyplom magistra sztuki uzyskatam na Wydziale Malarstwa w roku
1986 w pracowni prof. Jacka Waltosia, promotorem pracy pisemnej pt. ,,Dziennik” byt mgr
Jerzy Ludwinski. Dyplom sktadat si¢ z wielkoformatowych obrazow — aktow kobiety,
mezezyzny 1 byt zapisem zaistniatych relacji pomiedzy nimi. Byly to obrazy olejne
z figuratywnie przedstawionymi aktami, ale w otoczeniu abstrakcyjnym, budowanym
intensywnym kolorem, zdecydowanym ptaszczyznami i ekspresyjnymi uderzeniami pedzla.
W przestrzeniach tych obrazow zaistniat rodzaj napigcia, zageszczenia faktury ktadzionej
swobodnie, zmystowo — nawigzujacy w sposobie malowania do doswiadczen malarstwa
informel.

Pierwsze samodzielne obrazy to kontynuacja moich jeszcze akademickich
zainteresowan. To cykl kilkunastu prac na plétnie w formacie wielkosci standardowej wanny
prezentowanych wertykalnie, pt. ,,Kobiety w wannach”. (fot. 1-3) Bylo to oczywiste
odniesienie do malarstwa Bonnarda, ale takze inspiracja — odpowiedZz na instalacj¢
niemieckiej artystki Thei Richter pt. ,,Projekt Marata” z roku 1994, z Muzeum Kobiet
w Bonn. Artystka przedstawita odlane, gipsowe ciata kobiet w blaszanych wannach
w pozycjach poélsiedzacych, jak gdyby zastygte w kontemplacji. Zamiarem 1 spetnieniem
moich ,,Kobiet w wannach” byta po prostu czysta przygoda malowania podobna przyjemnosci
kapieli — swobodne zanurzenie, ktoére pobudza ciato i kolor do gry w barwng zmienno$¢
i deformacje. Zainteresowala mnie forma malarska, ktora traci czytelno$¢, rozptywa sig,
znieksztalca 1 zmienia ciatlo modela w nowa, w kolorze i ksztatcie, materi¢ malarska.

W latach 90-tych powstaty nowe prace malarskie pt. ,,Hamaki”. (fot. 4-7) Kompozycje
w obrazach zbudowata forma tuku, ktora ksztaltowata pole obrazowe i czgsto zagarniata
przestrzen w obrazie. Ten tuk zmaterializowat si¢ w hamak spinajacy elementy kompozycji
1 stanowil przeciwwage dla form jakoby pejzazowych ... albo w sposob aluzyjny nawigzywat
do wygladu sznurowanej sieci, kurtyny czy zawieszonych paséw tkanin w otwartej
przestrzeni. Ekspresyjne znaki emocji: napigte linie dzielace przestrzen nadaty obrazom
okreslong dynamike. W tych nowo powstalych obrazach po raz pierwszy ,, (...) oczywistos¢

$wiata rzeczywistego (artysta) podwaza za pomocg abstrakcji”t.

! Maciej Mazurek ,,Oswajanie z6kci”, tekst z katalogu, 2001



W tym czasie moje malarskie zainteresowania zwrocily si¢ ku przestrzeni otwarte;j.
Pejzaz jako nowa jakos$¢, nowa przestrzen, niezwykle bogactwo struktur i zdarzen. W tym
ogromie mozliwos$ci form, linii, plaszczyzn i koloru, wazna byla dla mnie mozliwo$¢ wyboru
i selekcji materialu zobaczonego. Znaczylto to: odnalez¢ charakterystyczny znak tego miejsca,
kolor, detal, ktory mowit o skali makro i ktéry objasniat to, co dla mnie istotne. Dazytam do
syntezy formy rezygnujac z realistycznego przedstawienia natury cho¢ pojawialy sie
w obrazach mniej lub bardziej jednoznaczne odniesienia do rzeczywistosci. Pierwszym
pejzazem — pierwszg przestrzenia, ktora stata si¢ moim tematem malarskim, byly wydmy
(fot. 8-10). Wielkie potacie zottego piasku, ptaszczyzny nasycone $wiatlem to materia
znajdujaca si¢ w stanie cigglego ruchu i1 podlegajaca bezustannemu tancuchowi wzajemnych
przeistoczen. W cyklu obrazow pod wspdlnym tytutem ,,Piaski” Zotta farba wibrujacych
ptaszczyzn koloru stata si¢ dla mnie no$nikiem $wiatta. Materia obrazu czasem chropowata
I matowa, a czasem §liska i transparentna, przeistoczyla si¢ w Swiatlo, stata si¢ §wiattoczuta.
Moje zainteresowanie gorami wydm zwigzane byto z dziataniem i obserwacja ostrego $wiatla,
a przede wszystkim z konsekwencjg dziatania mocnego kontrastu 1 odbiciem tego $wiatla na
unerwionych ptaszczyznach pola obrazowego. Silne $wiatto koloru, czasami przypominajace
goraca lawe, powodowalo zacieranie fragmentdw obrazu lub szczegdlne eksponowanie
pewnych jego czesci. Swiatlo sprawiato, ze kolor sptywat ku $rodkowi albo ku brzegom
wydm 1 stawal si¢ intensywny, kontrastowy na krancach ptaszczyzn. Obrazy wydm, obrazy
ruchomych piaskow to pejzaze nabrzmiate kolorem, nasycone intensywnym $wiatlem
stonecznych promieni. To zrodlo $wiatta sprawilo, ze wydmy ,,(...) zyly wlasnym Zyciem

i czerpaly ze §wiata widzialnego swoja site”?

. W tym pejzazu czasami pojawiat si¢ i dopetniat
kompozycji hamak — leniwie zawieszony tuk ponad $wietlistg przestrzenig — jakby miejsce
zatrzymania, miejsce namystu, kontemplacji w zawieszeniu.

Nowy temat malarski pojawit si¢ w czasie podrozy na potudnie Europy. Moje pierwsze
spotkanie z Toskanig to zachwyt i wielka rado$¢ bycia w rozleglej przestrzeni (fot. 11-13).
»loskania to frapujgca przestrzen, rozlegta dal utozona szerokimi, zamaszystymi
pociaggnieciami z gesto zarysowanym szczegOtem. Zdarzylo mi si¢ bywaé tutaj zawsze
jesienig 1 wezesng wiosng, jakby Toskania rozmyslnie oszczgdzata mi nadmiernej stoneczne;j
goraczki 1 styczniowych chtodow. W zamian odnajdywatam tam zawsze nasycony kolor,

glebokie spieczone brazy, gamy soczystych zieleni, thuste czerwienie, dojrzate oliwki. Wiosng

zaorane grudy ziemi w kolorze sieny z turkusem i ré6zowym kwieciem sadow... Ponad tym
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wszystkim rozpina si¢ olbrzymie niebo na przemian renesansowe, a czasem o zmierzchu
dostojnie gotyckie”3. Zachwycita mnie w tym pejzazu dal widzenia przestrzeni. Po raz
pierwszy moglam penetrowac i rozpoznawaé miejsca, sylwety, formy osadzone w przestrzeni
bardzo oddalonej. To za sprawag odmiennego uksztattowania powierzchni, odmiennej
tektoniki tamtych rejonow, bardzo klarownej widoczno$ci. Obrazy, ktore powstaty, to
wielkoformatowe zapisy tamtych przezy¢ w nowym kolorystycznym brzmieniu.

W koncu lat 90-tych wyjechatam na stypendium artystyczne w Alpy. M9j dtuzszy pobyt
w niewielkiej alpejskiej miejscowosci stat si¢ impulsem do namalowania obrazéw, bedacych
dla mnie odkryciem nowej drogi malarskiej (fot. 14-18). Eksploracja niezwykle ztozonej
przestrzeni 1 zapis tego przezycia na ptaszczyznie, zdecydowato o nowych doswiadczeniach
w obszarze konstruowania obrazu. To wlasnie w obrazach gorskich po raz pierwszy
zadecydowatam o wielkosci i1 dziataniu struktur przestrzennych w obrazie, o wyrazistych
podziatach kompozycji. Obrazy zyskaty dynamiczne napigcie poprzez gwattowne i radykalne
ciecia linii. Wielkie ptaszczyzny koloru rozgraniczyty partie obiektu i tta. Kolor w zawgzone;j
kolorystycznej gamie, w swym wybrzmieniu monochromatycznym, stat si¢ dla mnie §wiattem
w obrazie. Kompozycje zbudowatam plamami szaro$ci, kolorami ziemistymi, btekitami,
ugrem, czasami brazami, zszarzalymi zotcieniami po to, aby uzyska¢ wigksza materialnos¢
i esencjonalnos¢ koloru. Traktowanie koloru w zawgzeniu monochromatycznym jest pewnego
rodzaju ascezg, skupia si¢ na estetycznym przezywaniu szarosci, bezbarwnosci. Monochromat
to postawa negatywna wobec barwnosci 1 w tym kontekscie oznaczalo to dla mnie prostote,
ubostwo, pustke. W obrazach gorskich po raz pierwszy uzylam czerni — byla to dla mnie
radykalna przemiana w aspekcie komponowania kolorystycznego obrazu. Odkrycie koloru
czerni, dochodzenie do czerni 1 osigganie czerni w obrazie, stalo si¢ moim nowym, istotnym
doswiadczeniem malarskim. Umiejscowienie czerni w obrazie koncentruje uwage, okresla
ciezar 1 dramaturgi¢ kompozycji. Jest no$nikiem emocji i mocnym narzgdziem ekspresji. Jest
kolorem budujacym gwattowne kontrasty, wolnym od zmystowosci i wzbudzajagcym we mnie
respekt jako kolor ostateczny.

Moja nowa fascynacja malarska zrodzita si¢ podczas pobytu w winnicach Toskanii (fot.
19-22). Zimg na potudniowym stoku gory zobaczytam szpalery czarnych, réwno
rozstawionych pienkéw winnych krzewoéw w ziemi rudo-czerwonawej, naturalnie kojarzacej
si¢ z kolorem wina. Ten pejzaz zachowatam w pamigci dzigki gestwinie poskrecanych

pienkow winorosli, barwnym kontrastom i intensywnemu nasyceniu koloru. Italia to poczatek

3 Matgorzata Andrzejewska, tekst z katalogu ,,Malarstwo”, 1999



mojej fascynacji winnicami. P6zniej poznalam plantacje nad Renem i Mozelg. Wtedy — zima
— widok winnic bardzo mnie zaskoczyt, bo na potudniowych wzgoérzach zasniezone poletka
oprészone $niegiem wygladaty jak rastry albo tkane bialg nicig gobeliny. Temat winnic rodzi
»(...) natychmiast rozlegte konotacje (...), za nimi kryje si¢ cata zmystowa rado$¢ zycia, jaka
kojarzona jest z winem, a wigc 1 z przestrzenig, gdzie ono si¢ rodzi (...) i nie sposéb oprzec
sie pokusie skojarzen. Winnice, wino, aromat, smak, smak zycia ...”".

Powstaly obrazy wielkoformatowe (wymiary 140 x 220 cm), czesto dyptyki, ktore
umozliwily mi ogarni¢gcie wigkszego pola obrazowego. Namalowalam takze tonda, tak
charakterystyczne formaty dla wtoskiego renesansu, a dla mnie malarskie symbole winnic
z potudnia: ,Beaujolais nouveau”, ,Beaujolais primeur” (fot. 23,24). Rzeczywisto$¢
ogladana z gory daje mozliwo$¢ penetracji glgbi winnych stokow. I tutaj twarda,
geometryczna konstrukcja zrytmizowanych linii i plaszczyzn kontrastuje z migkko
ksztaltowanymi plamami, ,,(...) jest to geometria specyficzna, ztagodzona zmystowoscia

formy, zmigkczona gestem i materig farby’®

. W ,,Winnicach” pojawila si¢ odmienna
kolorystyka: réznorodnos$¢ zieleni otulonych, oplecionych siatkami biekitu, glebokie
czerwienie z refleksami miedzi, ztamane fiolety, bigkitne dale, ziemiste szaro$ci i1 brazy jako
wyczuwalne nuty ziemi.

Temat gor na state pozostat w $cistym krggu moich zainteresowan. Podczas ponownej
podrozy w Alpy poznatam pot¢zne formacje skalne, postrzgpione turnie, masywne kamienne
bloki, wys$lizgane $wiattem rozlegte ptaszczyzny. W Szwajcarii powstalty moje pierwsze
niewielkie szkice na papierze fotograficznym i na fotografiach (fot. 25-27). Wielko$¢ prac
ok. 15 cm x 20 cm to wygodny w plenerze format, na ktorym malowatam z uzyciem czerni,
bieli, zieleni, biekitow 1 szarosci. Powstate kompozycje ,,Zapiski alpejskie” miaty charakter
szkicow wykonanych szybko, w po$piechu. Pulsujaca tkanka malarska, energiczne
prowadzenie szpachli, spontaniczne uderzenia i nerwowe §lady duktu pedzla stanowity
o dynamice szkicow. Panoramiczne, lapidarne ,,Zapiski alpejskie” kontrastowaty z obrazami
wielkoformatowymi, gdzie motywem stat si¢ niewielki kadr, wybrany fragment pejzazu.
Obrazy z serii ,Czarny staw ” i ,Roztam” (fot. 29,30) byly przyktadem dynamicznej
struktury obserwowanego fragmentu natury.

Obrazy gor staly si¢ takze tematem wystawy 1 pisemnej rozprawy doktorskiej

pt. ,,Dynamika malarskiego pejzazu. Gory — rozwazania, analiza, refleksja” w roku 2010

4 Bogna Blazewicz ,,W winnej gestwinie”, tekst z katalogu ,,Chianti 2011”, 2006
5 Jolanta Wagner “Ocena pracy doktorskiej mgr Malgorzaty Andrzejewskiej w zwigzku z przewodem
doktorskim...”, 2010



(fot. 28,31-34). Ten cykl malarski, podobnie jak moje dotychczasowe malarstwo zbudowane
na fascynacji naturg, skupial si¢ na przetozeniu wrazen wyniesionych z bezposredniego
kontaktu z naturg na swobodne impresje malarskie . Przetozenie doznania estetycznego
pejzazu gorskiego na estetyke obrazu malarskiego oznaczato dynamike nawarstwiajacych sie
mas skalnych i ich ostro odcinajacg si¢ tektonike — zarowno w stosunku do przestrzeni nieba
jak 1 wihasnych wewnetrznych podziatow. Ta wielo$¢ podziatlow stworzyla jakosci czysto
formalne laczace kategoryczno$¢ rozstrzygnie¢ kompozycyjnych z réznorodno$cia materii
malarskiej. Energia malarskiego gestu przenikata si¢ w nich ze strukturami $ciekajacej
rozcienczonej farby kontrastujgc z chropowatoscia i gruzetkowatoscig malarskiego impasto.
Obrazy gorskie byly pelng wariacji czysta malarska przygoda, majaca potencjat wcigz

ponawianego i modyfikowanego eksperymentu wizualnego.
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PROJEKT ,HIMALAYA VIEW”. WOKOL NIEMOZNOSCI.

»Wlasciwie malarz jest podobny do gorskiego $miatka, tylko ze szczyty gor
musi sam wymysla¢, bo one materialnie nie istnieja. To jest moze
najtrudniejsze Musze wymysla¢ moje gory najwyzsze, jakie mogg sobie
wyobrazi¢, zeby potem je zdoby¢. Jest tam coraz zimniej. Nie moze malarz
zdoby¢ goéry, ktora jest, bo ona juz jest na mapie. Myslatem, ze malarstwo to
skok w nieznane, ale teraz mys$le, Ze to nieznane musi by¢ wyobrazone, zanim
w nie mozna wskoczy¢é. Moze ono staje si¢ jasne z chwilg, kiedy zostaje
okreslone jako forma konkretna i potem powoli jest zdobywana przez

rozumienie.”
Piotr Potworowski, notatki z dziennika, 1961

Potega gor i spotkanie z tym, co w gorach ,,absolutnie wielkie” prowokuje mnie do
ciaglego mierzenia si¢ z ich ogromem i podejmowania wcigz na nowo prob zapisu ztozonej
przestrzeni z powracajaca refleksja nad tym, czym w istocie jest empiryczne doswiadczenie
pejzazu gorskiego. Od czasu przewodu doktorskiego w 2010 roku, namalowatam dziesiatki
obrazow, ktore utworzyly cykle malarskie: ,,Szklane gory”, ,,Szkice himalajskie” i obrazy
horyzontalne ,,Himalaya view”. Prace te zaprezentowalam na kilku wystawach
indywidualnych i kilkudziesieciu grupowych, z ktérych najbardziej istotne sa dla mnie te,
ktére w nowej formie pokazaty potege i ,,bezmiar” goérskiego pejzazu. To wystawy : ,,Pamigé
pejzazu — iluzja pejzazu” z roku 2013, ,,Himalaya view” 2015 i ,,Himalaya view” w Galerii
Rotunda w 2016 roku.
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Na wstepie przedstawiam trzy wybrane wystawy opisujac koncepcje i inspiracje
artystyczne towarzyszace powstaniu prac a takze wyjasniam potrzebe 1 powody uzycia
zastosowanych $rodkéw technicznych i1 formalnych w cyklach malarskich. Dalszy etap
rozprawy to poglebiona refleksja dotyczaca istoty empirycznego doswiadczenia pejzazu
gorskiego 1 niemoznosci estetycznego, malarskiego unaocznienia tych przezy¢ w obrazie.
Opieram si¢ na wyktadni filozoficznej wzniostosci Kanta, odnoszac si¢ jednocze$nie do
sztuki wspotczesnej 1 prac artystow podejmujacych proby konfrontacji z kantowska

wzniosto$cig.

Pierwsza prezentacja ,,Pami¢¢ pejzazu — iluzja pejzazu” w ,,Galerii 48” w Poznaniu
pomiescita obrazy na pldtnach i papierze. Inspiracja do powstania obrazoéw ,,Szklane gory”,
formaty 105 x 120 cm, stat si¢ kamien przywieziony z Tunezji — selenit — swoja strukturg
podobny do szkla : transparentny z wyraznym rysunkiem linii i podzialdéw przezroczystej
struktury. (fot. 35-43) Ten niewielki kawatek skaly, ktory miesci si¢ na mojej dloni,
w obrazach stat si¢ olbrzymig szklang platforma, ptyta skalng poryta licznymi szczelinami
i przebarwieniami. Powstaly obrazy zblizone formatem do wcze$niejszych monumentalnych
gor, ale przedstawiajace tym razem tylko mate wycinki catosci. Skaliste formy na obrazach —
niekompletne, niedokonczone, uci¢te i utozone diagonalnie, kojarzyly sie z chgcig uwolnienia
— wyjscia z ukltadu przestrzennego. Obrazy te swoim ciasnym kadrowaniem, dynamika
kompozycji 1 malarskiego gestu sugerowaly che¢ wyjscia poza swoje ramy, aby w ten sposob
odda¢ pewien ,.bezmiar” pejzazu gorskiego. (fot. 44-46) Obrazom towarzyszyly rysunki,
szkice na papierze w formatach wydtuzonych prostokatow polaczonych ze sobg w ciag 2
rysunkoéw okalajgcych wnetrze galerii. (fot. 47-50) Rysunki czarno — biate, wykonane farba,
tuszem, pastelami, kredka, grafitem w formacie o wysokos$ci 45 cm i dtugos$ci zroznicowanej,
czasami dochodzace do 150 cm dlugosci — to byla pierwsza proba zlozenia z mojego
archiwum gorskich zapiséw ciagu prac, ktore byly przedstawieniem wielosci form i owego

trudno wyrazalnego ,,nadmiaru” .

Wystawa pt. ,,Himalaya view” zaprezentowana w Swinoujsciu — Galeria Art w roku
2015, sktadata si¢ m. in. z akrylowych szkicow czarno — bialych na papierach
fotograficznych. Inspiracjag do namalowania obrazow stat si¢ czas spedzony w gorach i podroz
w Himalaje Nepalu w roku 2013. (fot. 51-62) Pierwsze himalajskie szkice powstaly jeszcze
w Nepalu, nastgpne namalowalam po powrocie. Sa to ekspresyjne, szybkie zapisy szpachla

i pedzlem na prébnych wydrukach komputerowych papieru fotograficznego formatu ok. 25 x
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30 cm. Te probne wydruki to wzorce skali szaros$ci, gradacja szaro$ci albo tzw. balans bieli —
test temperatury barwowej, kojarzace si¢ z metodami pomiaru wysokosci. Na mapach
hipsometrycznych stosuje si¢ gradacj¢ kolorow : zieleni, zotci, czerwieni i bragzow po to, aby
pokaza¢ uksztattowanie ziemi, potozenie gor, wyzyn itd. W moich ,,Szkicach himalajskich”
pozioma gradacja szarosci stanowila tlo dla rozgrywajacej si¢ akcji malarskiej. Szkice
zaprezentowatam liniowo — tak jak zapis postepujacych po sobie klatek fotograficznych.
Odrebng jakos¢ stanowity obrazy olejne w formacie 45 x 120 c¢cm, eksponowane jako uktad
przypominajacy puzzle zestawione w jedna kompozycje na $cianie (fot. 63). Powstata
kompozycja nie byla raz na zawsze ustalona (podczas innej wystawy obrazy stworzyly
odmienng konfiguracje — wystawa ”Synteza Sztuk” — 2016, fot. 64) Obrazy namalowane
zostaly na warstwowych plytach piankowych z polistyrenu, przypominajacych styropian
i stosowanych szeroko w reklamie wizualnej. Powierzchnia ptyty piankowej nadaje si¢ do
nanoszenia farb, sitodruku i druku cyfrowego. Takie podobrazie dalo mozliwos¢ taczenia
wydrukow cyfrowych z malarstwem olejnym. Podobnie, jak weze$niej w szkicach, tutaj takze
uzytam gradacji szarosci, ktorg nadrukowywatam cyfrowo na plyte piankowg naprzemiennie
z malowaniem. Na plaszczyznach powstaly panoramiczne pejzaze malowane szerokim
pedzlem i walkiem, czgsto spontanicznie uderzane pgdzlem i swobodnie §ciekajaca farba. Na
wielu obrazach pojawia si¢ nadrukowany cyfrowo wizerunek postaci z obrazu Caspara

Davida Friedricha pt. Wedrowiec nad morzem mgty.

Kolejna wystawa pt. ,,Himalaya view” odbyta si¢ w Galerii ROTUNDA w budynku
glownym Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Przestrzen galerii zbudowana na planie
kota umozliwita prezentacj¢ obrazoéw na $cianie jeden za drugim, szczelnie otaczajgc wnetrze
galerii pasem dlugo$ci ponad 13 metréw. Na prezentacj¢ ztozyly si¢ obrazy nowe i wczedniej
pokazywane, wszystkie w formacie 45 x 120 cm (fot. 65-72). Podobrazie ptyt piankowych z
polistyrenu umozliwia eksperyment taczenia klasycznej techniki malarskiej z nowymi
technologiami. Malowalam naprzemiennie z nadrukowywaniem gradacji szarosci i sylwety
postaci z obrazu C. D. Friedricha. Wedrowiec Friedricha byl nadrukowywany na plyty
polistyrenowe w réznej skali i w r6znych nasyceniach szarosci. Oprocz formatéw poziomych
powstaty takze piony, ktére umiescitam w ciggu pomiedzy obrazami horyzontalnymi. Obok
przedstawien pejzazu gorskiego, widzianego z oddali, namalowatam takze kadry abstrakcyjne

kojarzace si¢ ze struktura skaty i intensywnym $wiatlem.
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Moje rozwazania towarzyszace powstawaniu obrazow dotycza refleksji nad tym, czym
jest obraz zobaczony w naturze, obraz namalowany oraz obraz przedstawiony percepcji widza
1 tego, jakie zachodza miedzy nimi zwigzki. Zasygnalizowane w tytule ,niemoznosci”
ujawnity si¢ w polu tych relacji.

Poczatkowo byly to obrazy wickszych formatow tworzace cykl ,,.Szklane gory”,
nastepnie wraz ze zmiang malarskiego podtoza formaty obrazéw zmniejszytly si¢ tworzac
jednoczes$nie bardziej zwarte cykle rozbudowujace sie przed widzem w uktad, kompozycj¢ na
plaszczyznie $ciany. Pojawila si¢ na nich wowczas posta¢ Wedrowca z obrazu Friedricha
Wedrowiec nad morzem mgty. Etapem koncowym byt cykl malarski prezentowany liniowo
jako horyzont, ktory to horyzont zamykat si¢ w koto i stawial widza w jego srodku. W tym
momencie pojawita si¢ jednak potrzeba refleksji nad tym, czym faktycznie jest empiryczne
doswiadczenie pejzazu gorskiego? Czy jego istota jest jedynie bogactwo wizualne i czy nie
zawiera ono w sobie pewnego ,,nadmiaru”, ktérego nie jest w stanie przekaza¢ najbardziej

nawet rozbudowany estetycznie obraz malarski?

Punktem wyjscia dla tej refleksji stata si¢ dla mnie teoria wzniostosci Kanta, ktora
zasygnalizowata w moich dociekaniach pierwszy poziom niemoznosci.

Teoria wzniostosci Kanta jest §cisle powigzana z jego teorig estetyki zawartg w Krytyce
wladzy sqdzenia, ktora wraz z wcze$niejszymi — Krytykq czystego rozumu | Krytykg rozumu
praktycznego — stanowig kompendium jego wyktadni filozoficznej. Z teorig wzniostosci
zapoznatam si¢ poprzez lekture ksigzki Jacques’a Derridy Prawda w malarstwie®.

Formutujac ide¢ wzniostosci w ramach swoich rozwazan nad warunkami czystego sqdu
estetycznego i poszukujac przedmiotow wzniostych, Kant wyklucza z nich dzieta sztuki, gdyz
sa one skrojone na skale cztowieka, ktory okresla ich forme i wymiary. Dziatanie artysty
nakierowane jest ponadto na cel — okre$la, definiuje, nadaje ksztatt?. ,,Wzniostos¢ zarysowuje

si¢ w kontakcie z dzika, surowa przyroda, tzn. z taka przyroda, ktorej nie obramuje zaden

1 Jacques Derrida, Prawda w malarstwie, thum. Matgorzata Kwietniewska, stowo/obraz/terytoria, Gdafisk 2003

2 W swojej teorii estetyki Kant rozwaza piekno na trzech plaszczyznach : pigkna natury, cztowieka i dzieta
sztuki. Za podstawowy warunek zaistnienia czystego sqdu estetycznego na wszystkich tych plaszezyznach
uznaje przyjemnos$¢ i bezinteresowno$é. Odczucie przyjemnosci jest subiektywng wiasciwosciag podmiotu, lecz
dalej rozroznia tu Kant empiryczny sqd estetyczny, ktory odnosi si¢ do przyjemnos$ci zmystow, oraz czysty sqd
estetyczny, ktory odnosi do wartosci wewnetrznych dzieta, do jako$ci formalnych, ktére podmiot kontempluje
za pomocg racjonalnego sgdu refleksyjnego .W odniesieniu do pickna czlowicka i natury Kant rozréznia
pickno wolne i pigkno zalezne. Pickno wolne oddzielone jest od wszelkiej determinacji, nie zwiazane jest
z zadnym pojeciem okre$lajagcym cel. W odniesieniu do cztowieka nie mozna moéwic o pigknie wolnym, gdyz
cztowiek nie moze pomysle¢ o sobie jako o czystej formie bez-celu . W naturze wolna od wszelkiej celowosci
jest jedynie dzika przyroda, w ktorej odnalez¢ mozna piekno wolne nieokresione, ktorego istotg jest swobodne
blgdzenie. W odniesieniu do takiej przyrody Kant budowat swoja teori¢ wzniostosci.
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celowy lub formalny kontur, ktorej wielkosci nie okoli, nie domknie, nie zdefiniuje zadna
granica”3. W odniesieniu do przezywanej w obliczu dzikiej natury wzniostosci Kant uzywa
pojecia kolosalne, ktore doprecyzowuje jako prawie zbyt wielkie dla unaoczniajacego
przedstawienia. Prawie zbyt wielkie to zatem tyle co prawie nieprzedstawialne i owa
niemozno$¢ unaocznienia wynika z ograniczen naszej wladzy ujmowania, a zwlaszcza
z naszej wladzy zrozumienia. Roznica migdzy pigknem a wzniostoscig nie ma charakteru
opozycji, rdéznica polega na obecnosci g rani cy i tym, co nadaje forme pigknu jest
obecno$¢ granicy. Wzniostos¢ odnosi si¢ do tego, co nie posiada granicy, zatem nie posiada
dajacej si¢ domkna¢ formy. To pocigga za sobg istotng réznice w przezywaniu pigkna
I wzniostosci. Przezywanie pigkna jest doswiadczeniem pozytywnym (znajdowanie
przyjemnosci — ku), dos§wiadczenie wzniosfosci jest natomiast do§wiadczeniem negatywnym.
Przyjemno$¢ pojawia si¢ niejako posrednio — ,, [...] pojawia si¢ w nastgpstwie poczatkowego
zahamowania, zatrzymania, zawieszenia, ktore przytrzymuje silty zyciowe (logika nadmiaru,
logika tego, co prawie zbyt wielkie). Owo przytrzymanie powoduje, ze pdzniej dochodzi do
naglego ich naptywu, ktore ma charakter intensywnego przezycia.”*. Naturalna wzniosfos¢
»---] wydaje si¢ by¢ nieadekwatna, nieodpowiednia, niedostosowana do naszej wyobrazni,
wydaje si¢, ze zadaje ona wyobrazni gwalt, przez co jest jeszcze bardziej wzniosta. Miara
wzniostoéci jest miara owego przekroczenia miary, owej gwaltownej niewspotmierno$ci’®.
Analizujgc teori¢ wzniostosci Kanta Derrida wysuwa niezwykle interesujacy, a dla mnie
istotny wniosek dotyczacy kantowskiego podmiotu :

wzniostos¢, W istocie ,, [...] nieadekwatnie przedstawia nieskonczonos¢ w tym, co

skonczone i przemocg ogranicza ja do skonczono$ci. Taka prezentacja

jako nieadekwatno$¢ nie nalezy do porzadku zmystowos$ci naturalne;j

ani w ogole do przyrody, lecz do u my s t u, ktory zadawala si¢

wykorzystywaniem przyrody po to, zeby umozliwi¢ nam poczucie

celowosci niezaleznej odprzyrody (podkr. M.A.)”®

Wnhiosek ten jest dla mnie o tyle istotny, ze sktonit mnie do przemyslen dotyczacych
widzialnosci w ogdle, refleksji nad porzadkujaca funkcja umystu w percepcji wzrokowej,
stwarzajaca, zdaniem Kanta, nieodzowny dystans dla osiagnigcia petnej satysfakcji

z przezycia estetycznego. Mys$lacy podmiot kontroluje ,,cielesne” oko i w pewnym sensie

J. Derrida, op. cit. s.144
Ibidem s. 149
Ibidem s. 151
Ibidem s. 154
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poucza je o tym, co widzi. Zachwianie pewnosci umystu staje si¢ przyczyna konsternacji
podmiotu. Sam Kant zresztg wyraznie podkresla, ze wzniostos¢ znajduje si¢ nie w przyrodzie,
a jedynie w nas i pojawia si¢ w wyniku nieadekwatno$ci empirycznego doswiadczenia wobec
naszych zdolnosci zrozumienia. Nieadekwatnos$¢ ta dotyczy skali wielkosci.

., Wzniostym nazywamy to, co jest absolutnie wielkie. To, co absolutnie wielkie nie jest
wielkoscig w sensie ilosciowym. By¢ wielkim i stanowi¢ wielko$¢ to dwa zupelnie roézne
pojecia. To co absolutnie wielkie, nie nalezy do wielkosci — nie jest okreslong wielkoscig ani

jej nie posiada.””’

Wobec tak sformutowanej wzniostosci Derrida stawia pytanie : dlaczego
Kant dos$wiadczenie wzniosfosci odnosi do absolutnej wielkos$ci, a nie do absolutnej matosci?
Pytanie to powréci kilkakrotnie w mojej tworczosci w jednym z poézniejszych cykli
malarskich, gdy na ptotnach o podobnym formacie, na ktérych malowatam monumentalne
gory, zacz¢tam malowaé z podobng dynamika rozne ujecia kamienia, ktoéry miescil sig
w mojej dtoni.
Wedhug Kanta istnieja dwa sposoby oceny wielkos$ci:
e poprzez ujmowanie (posta¢ matematyczna postugujaca si¢ pojeciami liczbowymi)
e oraz poprzez scalanie (ocena estetyczna, czysta naoczno$¢, ocena na oko — t0 Co,
mozna ujaé w polu widzenia)

,Matematyczna ocena wielko$ci nigdy nie dochodzi do swego maksimum. Ocena estetyczna,
pierwsza i podstawowa, osigga je, a owo subiektywne maksimum stanowi absolutne
odniesienie, ktére pobudza uczucie wzniostosci. Ten pierwszy miernik (subiektywny,
zmystowy, bezposredni, zywy) pochodzi z ciata. To wiasnie cialo podaje si¢ za miernik.
Dostarcza jednostki, a zarazem jedno$ci miary mierzgcej i mierzonej — mianowicie miary
tego, co najmniejsze i1 tego, co mozliwie najwicksze, minimum i maksimum, a takze miary
przejécia od jednego do drugiego. Wszystko mierzy sie wielkoécig ciata.”®
Poczatkowym impulsem do zaznajomienia si¢ z teorig wzniosfosci Kanta byta dla mnie cheé
poglebienia refleksji nad istota doswiadczenia kontaktu z dzikg naturg, intuicyjnie

podbudowana wewnetrznym przeswiadczeniem, ze czysta naoczno$¢ malarska przestaje mi

" lbidem s. 158

8 lbidem s. 164 Derrida przytacza obszerny fragment z trzeciej Krytyki ...Kanta, w ktérym dokonuje on
obrazowej projekcji drzewa na Droge Mleczna przyjmujac wysoko$¢ mezczyzny jako miernik dla wyobrazni,
S. 172: ,Przykladéw matematycznej wzniostosci przyrody w samej naoczno$ci dostarczaja wszystkie te
przypadki, gdzie dane jest nam nie tyle wigksze pojecie liczbowe, ile raczej wielka jednostka jako miernik dla
wyobrazni. ,,Drzewo, ktorego wysokos¢ oceniam wedle wysokosci mezezyzny, moze niewatpliwie stuzy¢ jako
miernik wysokosci gory; jezeli za§ wysoko$¢ ta wynosilaby ponad milg, to gora ta moze znowu shuzy¢ za
jednostke liczbie wyrazajacej Srednice Ziemi; nastepnie Srednica Ziemi moze shuzy¢ za jednostke znanego nam
systemu planetarnego, ten za$ dla Drogi Mlecznej oraz niezmierzonej mnogosci takich systemow drog
mlecznych zwanych gwiazdami mglawicowymi, ktore tworzg migdzy sobg znowu tego rodzaju system, co nie
pozwala przypuszczaé, ze napotykamy tu jakie§ granice”
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wystarcza¢. Kantowskie pojecie wzniosfosci zarysowato przede mnag dwie plaszczyzny
niemoznosci, za ktorymi otworzyly si¢ kolejne. Owe dwie pierwsze plaszczyzny dotyczyly
z jednej strony mnie samej, artystycznego podmiotu, z drugiej dotyczyty widza, odbiorcy
moich prac. Uswiadomilam sobie wowczas, ze czysta naoczno$¢ malarska, na ktorg
usitowatam przetozy¢ moja fascynacje gorami, jest subiektywnag proba transformacji innej
zmystowe] naocznosci 1 ze jest ona nieadekwatna do doswiadczonego kontaktu z gorami, ze
w kontakcie tym istotne jest tez co$ jeszcze, co$ — co nazwaé by mozna owym kantowskim
,hadmiarem”, ktérego nie jestem w stanie odtworzy¢ w uprawianym przeze mnie dotychczas
malarstwie. Jako oczywisty pojawil si¢ wowczas problem s k a | I — naocznoSci
do$wiadczanej w gorach 1 naocznosci oferowanej przez malarstwo.

Moje obrazy, cho¢ ,,stusznych” rozmiarow, wskazywaly na wyrazng nieadekwatnosc.
Byly pewnymi wycinkami z catos$ci, modulacjami pewnych czastkowych wariacji. Swoim
ciasnym kadrowaniem zro$nigtych form sugerowaty poczucie ruchu, wrazenie przesuwania
obrazu co kojarzy si¢ z checig wyjscia poza uktad, poza ramy. W ten sposéb chciatam oddaé
pewien ,bezmiar” pejzazu gorskiego. Obrazy jednak nadal pozostawaly ograniczone
wlasnymi ramami, bez problemu dajac si¢ objaé spojrzeniem i wizualnie opanowaé. Granice
malarskiego przedstawienia pokrywatly si¢ z granicami zmystowej widzialnosci. Problem ten
w moich dociekaniach bedzie wielokrotnie powracat.

Rzeczywiste doznanie skali wymaga bezposredniosci. Wyraznie pokazal to swoimi
rzezbami Giacometti. Zestawial obok siebie podobne w stylistyce, charakterystyczne sylwetki
czlowieka, jedne ponad dwumetrowej wysokos$ci, a wigc przekraczajace naturalne wymiary
cztowieka, inne znacznie mniejsze, ponizej ,,normy” wlasciwej cztowiekowi. Interesowata go
realno$¢ percepcji 1 to jaki wplyw ma na nig dystans stwarzany przez skale.... Czasem
odkrycie banalnej prawdy jest pouczajace. Roéznicy skali do$wiadczy¢ mozna jedynie
w bezposrednim kontakcie. Dokumentacja fotograficzna moze ja jedynie przyblizy¢, dad
pewne pole wyobrazni. Punktem odniesienia s3 co prawda naturalne wymiary cztowieka
(czgsto wykorzystywane przy checi unaocznienia skali wielko$ci np. monumentalnej
architektury), jednak realne doznanie skali mozliwe jest tylko przez cialo znajdujace si¢
w konkretnej przestrzeni.

Probe fizycznej konfrontacji widza ze skalg przestrzeni malarskiej przekraczajaca
mozliwosci percepcyjne widza podjat amerykanski artysta Barnett Newmann. Byta to
zarazem proba przezycia kantowskiej wzniostosci poprzez malarstwo. Stosowany przez niego
w odniesieniu do wtasnych dziet termin sublimacja mozna potraktowac jako inne okreslenie

wzniostosci. Od roku 1951 Newmann zaczat malowa¢ ptotna ogromnych rozmiaréw pokryte
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niemal jednolitym kolorem, kladac farbe w sposob gladki, bezosobowy, co sprawilo, ze
fizykalno$¢ materii malarskiej zostata z nich niemal zniesiona. Wielkie rozmiary ptocien nie
pozwalaly uchwyci¢ ich jako formy: forma obrazu rozprzestrzeniala si¢ 1 wymykata
jakiejkolwiek konkretyzacji. W wielu swoich wypowiedziach Newmann rozwazal mozliwos$¢
stworzenia takiej sztuki, ktora bytaby formless — sztuki, ktéra moze obejs¢ si¢ bez formy. Jest
w tym pragnieniu zdumiewajaca zbieznos¢ z kantowska koncepcja pickna wolnego, wolno-
btadzacego, tj. takiego, ktorego nie jest w stanie domknag¢ zadna forma. Mozliwosé
zaistnienia takiego pigkna Kant widzial jedynie w dzikiej surowej naturze.

Stojacy przed obrazami Newmanna widz, eksponowanych w odpowiednio ciasnej przestrzeni
uniemozliwiajgcej wzrokowy dystans, nie mégt ogarnac¢ ich jako catosci.
Pole obrazu byto znacznie wigksze niz pole widzenia.

Refleksja nad tworczosciag Newmanna byta dla mnie niezwykle inspirujaca, znalaztam
W niej wyrazng zbiezno$¢ z interesujacg mnie wzniostoscig, moje dalsze poszukiwania poszty
jednak w innym kierunku. Nie ku powigkszeniu skali obrazu, lecz raczej ku jej
pomniejszaniu, przy jednoczesnym wyciszaniu uprzednio bogatej kolorystyki i rozwigzan
fakturowych, ku grze bieli 1 czerni oraz posredniczacych, rozbudowanych gradacji szarosci.
Co$ innego w tworczosci Newmanna okazato si¢ dla mnie istotne. Rozlegle ptaszczyzny

koloru obrazow Newmanna przecina niekiedy jeden lub kilka waskich pionéw zdecydowanie
dzielagcych ptotno. Rézne sg interpretacje znaczenia owego pionu. Pierwszy obraz — Onement
| — ktory zapoczatkowat calg pdzniejsza serig, powstal w roku 1946 i byt jeszcze stosunkowo
niewielkich rozmiaréw. Newmann nazwat pionowy pas zip (zamek btyskawiczny) i terminu
tego uzywal wielokrotnie w odniesieniu do pézniejszych swoich obrazéow. Jednocze$nie
uzywal okreslen takich jak Zycie czy energia. Zip, niczym zamek blyskawiczny, dzieli
i jednoczesnie taczy dwie potowki obrazu. Pion — zdaniem Newmanna — czynit widzialng
w obrazie dychotomi¢ miedzy czescig a caloscig. Powstate w ten sposob pole obrazowe jest
polem, ,.ktére powotuje do zycia pozostate dwa pola, tak jak i one powotuja je do zycia.”®
Podobng dychotomi¢ mi¢dzy czeScig a catoscig odnajdywal Newmann w ,,byciu cztowieka
w $wiecie”:

,,Cztowiek to istota tragiczna, a tragedia ta polega na metafizycznym rozdarciu

miedzy calo$cig a czgscig. Ta dychotomia lezy w naszej naturze i nie mozemy

od niej uciec. To ona zmusza nas do podejmowania nieustannych prob jej

przezwycig¢zenia, wspiera nasze dazenie do doskonatosci 1 przypieczgtowuje nasza

9 Barbara Hess, Ekspresjonizm abstrakcyjny, Taschen 2005, s. 40
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nieunikniong kleske. Cztowiek jest samotny, odosobniony, sam. A jednoczes$nie

przynalezy, jest czeécia innego. Konflikt ten jest nasza najwieksza tragedia”*®

Moje malarstwo zmienito si¢. Zmianie ulegto nie tylko podtoze malarskie — zamiast
ptotna zaczgtam uzywaé piankowych ptyt z polistyrenu o jednolitym formacie — nie tylko
kolorystyka, ktora ulegta znacznemu stonowaniu, uspokojeniu, ale takze sposob prezentacji
obrazow. Cykle malarskie staly si¢ bardziej zwarte, poszczegélne obrazy wyraZnie
korespondowaty ze sobg. Poczatkowo prezentowatam obrazy wieszajac je na S$cianie
w roznych konfiguracjach niby puzzle tworzace jedng calo$é. Nastepnie zaczelam obrazy
rozmieszcza¢ horyzontalnie, liniowo, jeden za drugim tworzac rodzaj widnokregu. Obrazy
zmienialy swoje miejsca i jednoczesnie wciaz byly czescig catosci (fot. 73-77), ktora nie byta
raz na zawsze dana — pozostawala w ustawicznym niedomkni¢ciu godzac si¢ na
tymczasowos¢ i chwilowa spdjnos¢. Nieodmiennie byt to jednak horyzontalny pas tworzacy
rodzaj widnokregu. Widz konfrontowany byt z pewnym ciggiem jako istotnym elementem
nadrzednej potrzeby budowania cato$ci w sposob horyzontalny.

Pojawit si¢ wowczas na moich obrazach element zupelnie nowy: posta¢ Wedrowca
z obrazu Caspara Davida Friedricha Wedrowiec nad morzem mgly . Wedrowiec Friedricha byt
nadrukowywany na ptyty polistyrenowe i w horyzontalnym ciggu obrazéw stanowil wyrazna
dominant¢ pionowa, podobnie jak ,,zipy” na obrazach Newmanna. Skojarzenie to nie bylo dla
mnie przypadkowe. Posta¢ Wedrowca jest istotna dla mojej autorefleksji artystyczne;j.
Wedrowiec byt rodzajem mojego artystycznego alter ego, wzbudzit refleksje nad rodzajem
obrazowania w malarstwie w czasie powstania obrazu Friedricha, dalszego funkcjonowania
tego dziedzictwa oraz uniewazniania go w sztuce wspotczesne;j.

Obraz Friedricha statl si¢ dla mnie doskonata ilustracja kontaktu z dzikg natura,
zapewne opisywanego przez Kanta momentu doznania wzniostosci. Byt jednak tylko
ilustracja 1 niczym wigcej, nie umozliwial tego szczegdlnego rodzaju doznania, jak to czynily
obrazy Newmanna. Us$wiadamial mi 1 przypominal, ze moja postawa w moim
dotychczasowym malarstwie byla podobna do postawy Friedricha. Odnosita si¢ do czystej
naoczno$ci 1 wylacznie naocznosci. W podobnej sytuacji stawiata widza, oferujagc mu
jednoczes$nie odbidr owej naocznosci w pewien szczegdlny sposob.

Posta¢ Wedrowca na obrazie Friedricha stoi odwrdcona plecami na ciemnym skalnym

urwisku wysuwajacym si¢ z pierwszego planu w dolnej czgsci obrazu. Przed nim rozciaga si¢

10 |bidem s.40
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dynamiczny pejzaz gorski z przesuwajacymi si¢ migdzy skalami chmurami. W glebi majacza
gorskie szczyty. Mimo rozleglosci pejzazu gorskiego posta¢ Wedrowca jest dominujaca. Jego
sylwetka odwrdcona plecami prowadzi z widzem swoistg gre. Zaprasza widza w glab pejzazu
gorskiego i jednocze$nie kaze przefiltrowaé wlasne spojrzenie przez spojrzenie Wedrowca.
Ogladajacy obraz zostaje niejako zmuszony do postawienia sobie pytania, co takiego oglada
Wedrowiec 1 jakie to w nim budzi emocje. Widz jest jednoczes$nie zapraszany i1 odsuwany.
Wedrowiec stoi na pierwszym planie obrazu niczym przezroczysta szyba. Skojarzenie z szyba
przywotato we mnie pewng mys$l wypowiedziang przez Rolanda Barthesa:

,» Jadac samochodem i patrzac przez szybe na krajobraz,

moge dowolnie skupia¢ wzrok na krajobrazie 1 szybie:

raz uchwyce obecnos$¢ szyby i odlegtos¢ krajobrazu,

drugim razem — przeciwnie — przezroczysto$¢ szyby i glebie krajobrazu”!!

Mysl ta umozliwita mi odnalezienie wlasnego miejsca w tym procesie i wytyczylta
dalszy kierunek poszukiwan. Nadal bowiem stawiamy sobie pytanie o miejsce cztowieka
wobec widzialnosci otaczajacego $wiata. Nadal aktualne pozostaje pytanie czy obraz , ktory
odbieramy zmyslem wzroku jest przez nas rejestrowany czy raczej konstruowany? Jaka jest
natura tego spojrzenia i powstajacego w naszym ciele obrazu? Z jednej strony S$wiat
postrzegamy zmystami, z drugiej oglad $wiata ustanawia intelekt.

Jezeli by si¢ postuzy¢ znang metaforg Albertiego traktujacg obraz malarski jako ,,0kno
otwarte na rzeczywisto$¢”’, mozna te dwa sposoby ogladalno$ci $wiata potraktowac jako dwa
podobne okna: jedno z nich na oglad §wiata si¢ otwiera, drugie — zamyka. Oba wydaja si¢
pozornie wyklucza¢. W istocie jednak zadne z nich nie jest w stanie uniewazni¢ drugiego. Sg
dla siebie dopetlnieniem i wzajemnie si¢ warunkuja. Czasem jedno z nich ma pozycje
dominujaca, zwykle jednak przenikaja si¢, chociaz — by przywola¢ wczesniej zacytowang
wypowiedz Barthesa — nasz wzrok ma ograniczone mozliwosci skupienia si¢ jednoczesnie
i na szybie i na, rozciggajacym si¢ za nig, krajobrazie. Malarstwo jako ,,o0kno otwarte na
rzeczywisto$¢” nie moze jednak zatrzymywaé si¢ na zewngtrznej stronie rzeczy, lecz
zmierza¢ do odtworzenia ich strony wewnetrznej.

Moje obrazy byly pewnymi wycinkami rzeczywisto$ci przefiltrowanymi przez moja
subiektywng wizje malarska, konstruowang §wiadomie i z wyraznym namystem. Odbiorca

moich obrazoéw konfrontowany byl przede wszystkim z ta wizja. Niczym Wedrowiec z obrazu

1 Michat Pawel Markowski, Pragnienie obecnosci, Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza,
stowo/obraz/terytoria, Gdansk 1999, Prolog
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Friedricha zapraszatam do przezycia pejzazu gorskiego, jednoczes$nie — niczym szklana szyba
w samochodzie Barthesa — kazalam mu skupia¢ si¢ na sobie, na moich emocjach
1 przezyciach. Istota empirycznego doswiadczenia dzikiego gorskiego pejzazu byta poza
moim zainteresowaniem. Jedng naoczno$¢ przektadalam na inng naoczno$¢ — t¢ druga
zogniskowang na mojej artystycznej podmiotowosci. W momencie, kiedy uswiadomitam
sobie nieadekwatno$¢ samej widzialnosci do istoty doswiadczenia pejzazu gorskiego,
pojawila si¢ pierwsza plaszczyzna niemoznosci — umozliwienia widzowi doznania uczucia
podobnego do uczucia wzniostosci przezywanego w gorach, czyli postawienia go w sytuacji —
co czynit swoimi obrazami Barnett Newmann — w ktorej pole percepcji nie pokrywa si¢
z polem widzialnosci. W tym momencie powrdcita do mnie mys$l wypowiedziana przez
Barnetta Newmanna, ktérag zacytowalam wczesniej, a ktora dotyczyla tragizmu bytu
rozdartego miedzy bycie czeScia a catoscig. JesteSmy czescig widzialnosci $wiata,
a jednoczes$nie wyobcowani z tej widzialnosci, samotni zZyjac w przeswiadczeniu, ze jesteSmy

czyms$ wigcej niz dostepny wzrokowi nasz obraz zewnetrzny.

Konkluzjg tych rozmyslan — i w pewnym sensie powrotem do obrazéw Newmanna —
byta prezentacja prac ,,Himalaya view” — ekspozycja, ktora nazwatam Rotunda. W zasadzie
niewiele zmienilo si¢ w samym sposobie malowania obrazéw — sktadaty si¢ na nig obrazy
z Wedrowcem Friedricha oraz kolejne warianty gry migdzy drukiem a malarskim gestem —
zmienial si¢ jednak diametralnie sposob ich pokazywania, zmiana ta dotyczyla przede
wszystkim pozycji widza. Obrazy umieszczone zostaty na $cianach okragltego pomieszczenia
na wysokosci wzroku widza tworzac zamkniety krag. Widz mogl zaja¢ pozycje jedynie
,w Srodku” ekspozycji — w wewnetrznej przestrzeni, jakg stworzyly obrazy. Postawilam go
w pozycji podobnej do tej, jaka stworzyt dla odbiorcoéw swych obrazow Newmann —p o | e
jego percepcji niepokrywalo si¢ z polem widzialno$ci.
Obrazy tworzyly zwarty cigg — powstal obraz, ktérego widz nie byl w stanie ogarnaé¢ jednym
spojrzeniem. Nie byl wiec w stanie zbudowaé dystansu, jaki stwarza spojrzeniu obraz
zamknigty czytelnymi ramami. Nie byl w stanie go kontrolowa¢ wzrokiem jako catosci
1 jakakolwiek zajalby pozycje to jego percepcji dostgpna byla jedynie czg¢$¢ ciggu obrazow.
Nie mogt jednoczesnie pozby¢ si¢ swiadomosci, ze istnieje czg$¢ ekspozycji, ktorej w danym
momencie nie widzi, a to, ze jej nie widzi nie bylo w stanie uniewazni¢ jej istnienia. Zostat
wiec postawiony w pozycji fundamentalnej] niem oz no s ci. Dotyczyla ona nie tylko
przyswojenia sobie widzialno$ci jako c¢ ato § c i, dychotomii miedzy czescig a catoscia, ale

takze niemoznosci wobec bycia ,,w s$rodku” i bycia ,na zewnatrz”. Begdac wewnatrz
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przestrzeni obrazowej stawat si¢ jej czescia, jednoczes$nie pozostawal nadal czyms$
wyizolowanym, odrebnym w stosunku do obrazu. Nie byt w stanie ani w peini pogodzi¢ obu
tych pozycji, ani ktorej$ z nich uniewazni¢. Doswiadczatl wige sytuacji, w jakiej znajduje si¢
wobec siebie jako obrazu: nie jest w stanie utozsami¢ swojego obrazu z sobg jako catoscia,
ani zanegowac temu, ze istnieje co$ poza widzialnoscia. Jezeli doznanie wzniostosci wobec
widzialnosci jest doswiadczeniem tego rodzaju percepcji, gdzie percepcja nie pokrywa si¢
z polem widzialno$ci i gdzie pole widzialnosci nie da si¢ domkna¢ zadng wymierng granicg —
zadnym kresem — to mysle, ze zaproponowalam widzowi tego rodzaju doznanie, dotknigcie
i stoty empirycznego kontaktu z goérami, jakiego nie bylam w stanie przekazaé
w obrazach, w ktorych integralng czgscig byta granica, rama. Zaproponowatam widzowi to,
co wymykato si¢ widzialnosci, a co jednocze$nie byto jej integralng czescia, a ktorej istnienia
nie mogt zaprzeczy¢, bo doswiadczylt tego wrazenia empirycznie — nie wzrokiem, lecz swoim
ciatem®2. Do$wiadczyt wiec tozsamosci i roznicy, ktora wpisana jest w kazdy obraz. Jest to
fundamentalna niemozZno s ¢ ogarnigcia catej widzialno$ci i utozsamienia jej z tym,
co JEST.

Chciatabym na koniec powrodci¢ do zacytowanej w prologu wypowiedzi Piotra
Potworowskiego. Zdobywanie wewngtrznych gor, to wspinaczka na szczyty, z ktorych widok
jest rozleglejszy, ale nawet stamtad nie jest nam dane ,,0garnaé catosci”. Swiadomo$é tej
niemoznosci nie wyklucza jednak wedréwki, ktora ciggle inspiruje do przesuwania granic, ale
z ta $wiadomoscia, ze nigdy nie domkng si¢ one w kolo, w dajaca si¢ kontrolowac catos$¢ —

pelnie.

/ i ,'/j 2 b 9 LN
{ ’ \/\/\ . “NAA A (‘v\f‘c-v\i/’vc..-f\h \\w,\ D

12 Najbardziej sugestywnym moim zdaniem przykladem w sztuce ostatnich lat do$wiadczenia przez ciato czegos,
co istnieje poza mozliwo$ciami percepcji wzrokowej, a co osacza ciato jako obraz ,n i ¢ z e g 0”, jako
absolutna ciemnos¢, jest praca Mirostawa Batki How It Is pokazana w Tate Modern w Londynie na przetomie
20009 i 2010 r. Jest to ogromny stalowy kontener oferujacy wkraczajagcemu do jego wngtrza widzowi
doznanie wlasnego ciata kroczacego w nieprzeniknionej ciemnosci.
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WYSTAWY INDYWIDUALNE 1987 - 2010

1987 -
1988 -
1989 -
1993 -
1993 -
1994 —
1994 -
1994 —
1995 -
1995 -
1996 —
1996 -
1997 -
1998 -
1998 -
1998 -
1998 -
1999 -
2001 -
2003 -
2003 -
2004 -
2004 —
2005 -
2006 -
2006 -
2006 -
2007 -
2007 —
2008 -

2008 -
2008 —

2008 -

2008 -

2008 —
2009 -

2009 -

2010 -

2010 -

Studentenwerk Gottingen, Gottingen / Niemcy

Rathaus Galerie, Bad Harzburg / Niemcy

Galeria Sztuki Wspotczesnej “Desa”, Poznan

Galeria Malta, Poznan

Galeria Profil, Centrum Kultury Zamek, Poznan

Kunstlerbunker, Leverkusen / Niemcy (razem z Rolf Ahlers)

Vereins-und Westbank, Hannover / Niemcy

Frauenburo, Leverkusen / Niemcy

Westfalens Kleinstes Festival, Mohnesee / Niemcy

Alte Burg,Gmund / Austria

Galeria Marcina, Poznan

Vereins-und Westbank, Hannover / Niemcy (razem z Rolf Ahlers)

Il Timmendorfer Kulturpromenade, Timmendorfer Strand / Niemcy

Galerie Art-Contakt, Bergisch Gladbach / Niemcy

Polonez Gallery, wystawa ,,Kobiety w wannach”, Poznan

Miejskie BWA, wystawa ,,Kobiety w wannach”, Leszno

Kuhlbox Galerie, Reinbek / Niemcy

Galeria Profil, Centrum Kultury Zamek, wystawa ”Pejzaze”, Poznan

Poznanska Galeria Nowa, wystawa ,,W hamaku”, Poznan

Galeria Sztuki ,,Wieza Cisnien”, Konin

Miejskie BWA, wystawa ,,Punkt — Kontrapunkt”, Leszno (razem z Adelheid Kilian)
L’Arsenal Galerie, Kaysersberg / Francja (razem z Anng Sliwinska-Kukla)

PBG Gallery, wystawa ,,Akt — Pejzaz” Wysogotowo k. Poznania

Palmiarnia, wystawa “’Pejzaze”, Poznan

Wohnwerk Galerie, Chur / Szwajcaria

Kunstlerhaus K44, Kurten / Niemcy (razem z Marig Schatzmuller-Lukas)

Galeria Miejska Arsenal, wystawa ,,Chianti 2011”, Poznan

Galeria BWA, wystawa ,,Chianti 2011”, Kalisz

Centrum Kultury i Sztuki, Galeria ,,Wieza Cisnien”, wystawa ,,Chianti 2011, Konin
Projekt: ,,Malarstwo w patacach i zamkach Wielkopolski”

Muzeum-Zamek Gorkow, wystawa ,, Wyprawa zimowa”, Szamotuty

Polnischer Kultur Salon, Galeria Pokusa, ,,Licht und Wein”, Wiesbaden / Niemcy
Projekt: ,,Malarstwo w zamkach i patacach Wielkopolski”

Patac-Muzeum Przyrodniczo-Lowieckie, wystawa ,,Pod wierzbg”, Uzarzewo
Projekt: ,,Malarstwo w zamkach i patacach Wielkopolski”

Zamek w Rydzynie, wystawa ,,Opowiesci o pejzazu”, Rydzyna

Projekt: ,,Malarstwo w zamkach i patacach Wielkopolski”

Muzeum: Zespot Patacowo-Parkowy, Panteon w Dobrzycy, wystawa ,,Zielono mi...”
PBG Gallery, wystawa ,,Winnice”, Wysogotowo k. Poznania

Projekt: ,,Malarstwo w zamkach 1 patacach Wielkopolski”

Osrodek Kultury Lesnej, Gotuchow, wystawa ,, Taki pejzaz”

Projekt: ,,Malarstwo w zamkach i patacach Wielkopolski”

Zamek w Gostawicach-Muzeum Okregowe, wystawa pt. ,,Moje pejzaze”
Projekt: ,,Malarstwo w zamkach i patacach Wielkopolski”

Muzeum Opalinskich w Sierakowie, wystawa pt. ,,Oj gory, moje gory...’
Prezentacja 1 obrona pracy doktorskiej: ,,Dynamika malarskiego pejzazu.
GOry — rozwazania, analiza, refleksja.” Aula ASP, Poznan
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WYSTAWY ZBIOROWE 1986 - 2010

1986 -
1986 —
1987 -
1987 -
1989 -
1989 -
1990 -
1991 -
1991 -
1992 -
1992 -
1992 -
1992 -
1995 -
1996 -
1998 -
1999 -
2000 -

2002 -
2003 -
2005 -
2006 -
2006 -
2007 -
2007 -
2007 -
2007 -

2008 -
2008 -
2008 -
2008 -
2008 -
2009 -

2009 -

Galeria Wielka, Poznan (razem z Malgorzatag Chmielnik i Bozeng Kopij)
Sremski O$rodek Kultury, Srem (razem z Matgorzatg Chmielnik i Bozena Kopij)
Wystawa najlepszych prac dyplomowych Dyplom’86, £.6dz

XI11 Gottinger Kunstmark ,,Reiz des Fremden”, Gottingen / Niemcy

Aukcja ,,Mtoda Sztuka Poznania”, Galeria Desa, Poznan

»,Malarstwo i grafika”, Galeria BWA, Gorzéw Wielkopolski

»Mtodzi arty$ci Poznania”, Miejska Galeria Arsenat, Poznan

»Irwanie i obecnos¢”, Miejska Galeria Arsenal, Poznan

Wystawa poplenerowa, Galeria BWA, Leszno

V Migdzynarodowe Triennale Rysunku, Wroctaw

,Mtodzi arty$ci z Poznania”, Galeria BWA, Zielona Gora

Wystawa poplenerowa, Galerie im Ermelerspeicher, Schwedt / Niemcy
Ogo6lnopolska Wystawa Malarstwa ,,Bielska Jesien 92”, Bielsko-Biata

IX Targi Sztuki Kobiet, Frauenmuseum, Bonn / Niemcy

Wystawa ,,Pejzaze”, Passau — Cesky Krumlov / Niemcy — Czechy

Wystawa poplenerowa, Schwedt / Niemcy

Ogolnopolska Wystawa Malarstwa ,,Aqua Fons Vitae”, Galeria BWA, Bydgoszcz
»Korrespondenz — Korespondencja”, Kubus Galerie, Hannover / Niemcy

Galeria Miejska Arsenatl, Poznan

IV Goereese Kunstdag, Goedereede / Holandia

V Goereese Kunstdag, Goedereede / Holandia

»Artysci poznanscy”, Wystawa ZPAP, Poznan

Wystawa poplenerowa “Uskrzydleni”, Muzeum Miejskie, Stargard Szczecinski
XX PO 86 z cyklu Pokolenia Sztuki, DTC Okraglak, Poznan

7. biennale matych form malarskich, Torun

Wystawa poplenerowa, Muzeum: Zesp6t Patacowo-Parkowy, Dobrzyca
Triennale Polskiego Malarstwa Wspotczesnego, ,,Jesienne Konfrontacje”, Rzeszow
»Inspiracje archeologiczne w sztuce wspolczesnej”, Muzeum Archeologiczne,
Poznan

»Inspiracje archeologiczne w sztuce wspotczesnej”, Muzeum Okrggowe im.
Leona Wyczoétkowskiego, Bydgoszcz

Wystawa "Jesienne konfrontacje — Rzeszow 2007, Galeria Umelcov Spisa,
Nova Spiska Vies / Stowacja

Wystawa poplenerowa — Browar Mieszczanski, Wroctaw

Atelier Otto Niemeyer — Holstein, Die Neue Galerie, Luttenort — Usedom / Niemcy
~Inspiracje archeologiczne w sztuce wspétczesnej”, Muzeum Slaskie, Katowice
,Inspiracje archeologiczne w sztuce wspotczesnej”, Miejska Galeria Sztuki,
Zakopane 2009 — Wystawa ,,Taki pejzaz...”, Wilno/ Litwa

Centrum Kultury, wystawa ,,Fala”, Koszalin

2009/2010 - ,,3 MOSTRA ARTISTI SPA + A”, Palazzo Ca’Pesaro, Galleria Internazionale

d’Arte Moderna, Wenecja/ Italia
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WYSTAWY INDYWIDUALNE 2010 - 2016
(po uzyskaniu stopnia naukowego doktora)

2012 - Galeria ,,Pod Schodami”, wystawa pt. ,,Akt Wysokogorski”, Poznan

2013 — Galeria ,,GARBARY 48”, wystawa pt .,,Pamie¢¢ pejzazu — iluzja pejzazu”, Poznan
2015 — Galeria ART, Miejski Dom Kultury, wystawa pt. ,,Himalaya view”, Swinoujscie
2015 - Galeria CENT VAN' BLAD, wystawa pt. ,,Himalaya”, Goedereede, Holandia
2016 — Galeria ROTUNDA, UAP, Projekt Himalaya view, Poznan

2016 — Galeria Wieza Cis$nien, wystawa pt. ,,Himalaya view”, Bydgoszcz

WYSTAWY ZBIOROWE 2010 -2016
(po uzyskaniu stopnia naukowego doktora)

2010 - Wystawa grupy , ,x4”, Galeria Sztuki Wieza Cis$nien, Konin

2010 — Wystawa grupy ,,x4”, Miejskie Biuro Wystaw Artystycznych, Leszno

2010 — XII Goereese Kunstdagen, Goedereede / Holandia

2010 — 8. triennale matych form malarskich, Torun

2010 — ,,0Obrazy muzyka malowane/ Polski pejzaz”, Dom Polonii, Krakow

2011 - ,,Obrazy muzyka malowane/ Polski pejzaz”, Muzeum Dwory Karwacjandéw
i Gladyszow, Gorlice

2011 — ,,Zum Fressen gern” IX Migdzynarodowe Sympozjum Artystyczne,Kopernitz
/Niemcy

2011 - ,,Co nas porusza-Was uns bewegt”, Galeria Gotycka Zamku Ksigzat Pomorskich,
Szczecin

2011 - ,,Was uns bewegt — Co nas porusza”, Stadtmuseum Siegburg / Niemcy

2011 - XIIl Goereese Kunstdagen, Goedereede / Holandia

2011 - VI Migdzynarodowe Biennale Malarstwa i Tkaniny Unikatowej. Barwy 1 Faktury,
Gdynia/ NAGRODA STOWARZYSZENIA PROMOCIJI ARTYSTOW
WYBRZEZA ERA ART

2011 - Tunisie Khaireddine Pasha Palace, Tunis/ Tunezja

2012 — Migdzynarodowy plener malarski, Galeria TDK, Tarnobrzeg

2012 — Miedzynarodowy plener malarski, Galeria u Piotra, Bolestraszyce

2012 — 24 Festiwal Polskiego Malarstwa Wspotczesnego, Szczecin

2012 — V Biennale Sztuki ,,Slad istnienia”, CK Zamek, Poznan

2013 — Festiwal SYNTEZA SZTUK, Galeria Miejska BWA Bydgoszcz

2013 - VII Miedzynarodowe Biennale Malarstwa i Tkaniny Unikatowej. Barwy i Faktury,
Gdynia

2013 — XI Salon Wielkopolski 2013, Muzeum Ziemi Czarnkowskiej / WYROZNIENIE

2014 — Konkurs malarski im. Leona Wyczotkowskiego, Galeria Miejska BWA Bydgoszcz

2014 — | Poruszeni natura”, miedzynarodowa wystawa poplenerowa, Ksigznica Pomorska
im. Stanislawa Staszica, Szczecin

2014 — Himalaya plener — wystawa prac malarskich i fotograficznych wyprawy artystycznej
w Himalaje, Ogrod Botaniczny, Poznan

2014 — , Akti cien”, Galeria ,,Pod Schodami”, Poznan

2014 — Festiwal SYNTEZA SZTUK, Galeria Miejska BWA Bydgoszcz

2014 — Festiwal SYNTEZA SZTUK, Dom Kultury Polskiej Wilno / Litwa

2014 — 4 Miedzynarodowe Biennale Obrazu QUADRO-ART, L6dz
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2014 -
2014 -
2014 -
2015 -
2015 -
2015 -
2015 -
2015 -
2015 -
2015 -

2016 -
2016 -
2016 -
2016 -
2016 -

»Artysci z Poznania”, Galeria Rozruch, Poznan

XI1 Salon Wielkopolski 2014, Muzeum Ziemi Czarnkowskiej

Miedzynarodowy konkurs artystyczny ,,Pejzaz wspdiczesny”, Czestochowa
Prezentacja plenerowa ,,Noc Muzeéw”, Muzeum Zydowskie, Schwedt / Niemcy
Festiwal SYNTEZA SZTUK, Galeria Miejska BWA Bydgoszcz

Ogradd Sztuk, ZPAP — PSU, Torun

Wernisaz w plenerze, Willa Matgosia, Karpacz

Migdzynarodowa wystawa ,,Paszport do sztuki”, ZPAP Dwor Mieszczanski, Torun
Festiwal SYNTEZA SZTUK, Muzeum Miasta Chmielnicki, Chmielnicki / Ukraina
Migdzynarodowa wystawa ,,zmowa — complicity — complot” Galeria Rozruch,
Poznan

Festiwal SYNTEZA SZTUK, Galeria Miejska BWA Bydgoszcz

Festiwal SYNTEZA SZTUK, Muzeum Miasta Chmielnicki, Chmielnicki / Ukraina
Galeria ,,Pod schodami”, wystawa pt. ,,Pejzazysci — malarze przestrzeni”, Poznan
Galeria Innowacji UTP, wystawa pt. ,,65 x 65”, Bydgoszcz

Migdzynarodowa wystawa poplenerowa, Galeria ,,Pygmalion”, Timisoara / Rumunia
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PRACA DYDAKTYCZNA

Po uzyskaniu doktoratu otrzymatam propozycj¢ zatrudnienia na Uniwersytecie
Technologiczno-Przyrodniczym w  Zaktadzie Wzornictwa na Wydziale Inzynierii
Mechanicznej] w Bydgoszczy. UTP ma wieloletnig tradycje, jest wieloprofilowa uczelnig
ksztalcaca inzynierow, jedyna w regionie integrujaca nauki techniczne, przyrodnicze,
rolnicze, ekonomiczne i artystyczne. Uniwersytet Technologiczno-Przyrodniczy jest wigc
jedyna szkota wyzsza w Bydgoszczy, gdzie mozna studiowaé dziedziny artystyczne —
projektowe. Zaktad Wzornictwa powstal w 2007 roku i1 obejmuje studia stacjonarne na
poziomie licencjatu. Kierunek ksztalci studentow w zakresie sztuki, nauk humanistycznych
i technicznych umiejetnosci niezbednych do wykonywania zawodu projektanta wzornictwa.
Tutaj od roku 2011 na stanowisku adiunkta poprowadzitam pracownie rysunku, najpierw ze
studentami | roku Wzornictwa, a od 2014 roku takze rysunek ze studentami II roku

Wzornictwa.

Rysunek jest instrumentem widzenia, ktéry od codziennego pasywnego rejestrowania
wrazen kieruje nas ku widzeniu refleksyjnemu, ktore pozwala zrozumie¢ nasze ,,bycie wsrod
rzeczy”’. Rysunek jest przemyslanym i ,,przetrawionym” stosunkiem do $wiata czyli forma
swiadomego ,,bycia w $wiecie”. Rysunek to artystyczna praktyka, ktéra do§wiadczenie
percepcyjne przemienia w $wiadome widzenie i nadaje zmystowa forme mysli. Moment
rozpoczgcia rysunku — tworzenia pierwszego zapisu — to przejscie od widzenia do
poznawania, to ch¢¢ czynienia widzenia zrozumialym. A wigc obserwacja ,,bez otdwka
w reku” bywa potocznym ogladem $wiata i czgsto wiasnie zapis — refleksja czyli konfrontacja

widzenia z mysla jest $wiadomym poznaniem.

Rysunek jest pierwszym zapisem mysli. Pierwszy szkic to zapis pomystu i wstepny
projekt, ktory juz na tym etapie staje si¢ pretekstem do rozmoéw ze studentami o kompozyc;ji,
kontrastach w rysunku. Na zajeciach rysunku podkres§lam wage szkicow w praktyce

plastycznej i namawiam studentéw do korzystania z wlasnego szkicownika (fot. 4,5).

Praca w pracowni polega na tworzeniu rysunku z natury (fot. 1,2,3). Zwykle jest to
studium przedmiotu, martwa natura, rozbudowany uklad przestrzenny, szkice obiektow
technicznych i scenograficznych, studium postaci (fot. 6-12). Pierwsze proby rysunkowe to
szkice otowkiem lub kredka, na pdzniejszym etapie tacza si¢ i wzbogacaja o inne techniki, np.

tusz, wegiel, pastel, farby akrylowe, stosowanie szablonu i tgczenia rysunku z ptaszczyznami
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innych materiatow. Przykladowe tematy poruszane w pracach to pozytyw - negatyw,
przechodzenie czerni w biel, dominanta, detal — catos¢, ptaski — przestrzenny, multiplikacje
— symultanicznos$¢ obiektow, powtarzanie i odwracanie, kolor w rysunku i techniki malarskie
w rysunku (fot. 13-30). Na zaj¢ciach w semestrze realizujemy zwykle ok. 10 prac. Studenci
przygotowuja zadania rysunkowe takze poza pracownig. Dotycza one perspektywy, studium
portretu i przedmiotu. Korekty prac odbywaja si¢ na forum pracowni. Zawsze prowokuje
rozmowy dotyczace prac, angazuje studentow do formutowania opinii i rozpatrywania innych

rozwigzan. Zaj¢cia przenosimy takze do muzeum, galerii, w przestrzen miejska i plener.

W ramach pracowni rysunku studenci | roku Wzornictwa biorg udziat raz w roku
w jednotygodniowych plenerach rysunkowo-malarskich. To mozliwo$¢ wzmozonej
mobilizacji do pracy, poniewaz tutaj w odréznieniu od zaje¢ w uczelni, studenci moga
pracowac przez caly dzienh w przestrzeni otwartej, pod gotym niebem. To istotna roznica,
poniewaz zajgcia w pracowni odbywaja si¢ zawsze o tej samej porze, w ograniczonej
przestrzeni 1 czesto dotycza staltych tematow. W plenerze zajecia uswiadamiajg zmiennosé
Swiatta 1 czasu. Sceneria jest odmienna, wieloplanowa z ostrym naturalnym $wiattem. Nowe
miejsca zawsze dzialajg inspirujaco, pobudzaja wyobrazni¢ 1 wrazliwo$¢ plastyczng. Powstaja
wnikliwe studia oparte na obserwacji i analizie form wystgpujacych w naturze. Studenci
moga eksperymentowac, nie ma ograniczen miejsca i czasu. Swobodna atmosfera pleneru
stymuluje do nowych zadan. Mozliwos¢ czestej konsultacji podczas dnia 1 wieczorne

projekcje filmow o sztuce czynig wspolnie spedzony czas réznorodnym i wyjatkowym

(fot. 31,32).

Miegjscem plenerowym studentdéw | roku Wzornictwa stato sie¢ od dwoch lat nadmorskie
miasteczko Jaroslawiec w maju, krétko przed sezonem letnim. To miejsce jest szczegolnie
cieckawe z uwagi na blisko$¢ portu rybackiego i okalajace brzeg betonowe falochrony. Prace
powstate podczas pleneru plenerowe prezentujemy na wystawach we wnetrzach Zaktadu

W?zornictwa (fot. 33).

Plenery w miescie to odmienna forma aktywnosci studentow skierowana nie tylko na
zainteresowanie architekturg Bydgoszczy, ale takze na miejsca dziatan w otwartej przestrzeni
parku czy przedmiescia (fot. 34-36). Tematem bywa zabytkowa i wspotczesna architektura
miasta, studenci rysuja w zapomnianych i rozpoznawalnych cze$ciach miasta. Powstajg

rysunki ciekawych detali architektonicznych i kadry, po cz¢sci wyimaginowanych miejsc.
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Interesujacym dzialaniem w plenerze byla realizacja projektu malowania tkanin — zagli
na terenie zabytkowej Wyspy Mtynskiej w Bydgoszczy. Studenci wedtug wiasnego projektu
stworzyli na plaszczyznach tkanin o wymiarach 3,5 m x 4 m x 4 m trdjkatny system taczenia
wzorow potaczonych z logo wydziatu. Ta zespotowa praca studentow to samodzielne

1 kreatywne podej$cie do zadnia, ktére moglo by¢ zrealizowane wylacznie w plenerze
(fot. 38-41).

Kolejny przyktad studenckiej akcji plenerowej to ,, Tworzenie mostu z natury” jako
cze$¢ projektu SESILUS 2015, zrealizowane we wspOlpracy ze Stowarzyszeniem Edukacji
1 Postgpu STEP. Zamyst artystyczny to proba polaczenia dwdch brzegéw Wisty w poblizu
Mostu Fordonskiego symbolicznym mostem z wikliny. Na prawym i lewym brzegu rzeki
artysci wraz ze studentami I i1 II roku Wzornictwa zbudowali konstrukcje z galezi
wierzbowych jako dzialanie symbolicznego potaczenia, przyblizenia i scalenia przeciwienstw.
Przestrzenne instalacje z wikliny symbolizowaly pojednanie z naturg i budowanie bliskosci
w realizowaniu wspolnego celu. Budowa obiektow plenerowych trwata 2 dni i zuzyto okoto
5 ton wikliny w wigzkach dlugosci prawie 5 m, pochodzacych z upraw z okolic Bydgoszczy.
Studenci uczestniczacy w projekcie wykazali si¢ duza inwencja, wyobraznig projektowa
1 warsztatowa. Praca z wikling pozwolita poznaé tworzywo, jego strukturg i stworzy¢ nowa

jakos¢ w oparciu o zasade powrotu do natury (fot. 42-51).

Praca dydaktyczna, zarbwno w pracowni jak i poza pracownia, przybiera rozmaite
formy. Indywidualna praca nad rysunkiem to tworzenie swojego widzenia rzeczywisto$ci, to
rodzaj intelektualnego namyshu, pozwalajacego zbudowaé swoje autonomiczne ,,ja”.
Dziatania plenerowe to praca zespolowa wzajemnie uzupetniajaca si¢ 1 wychodzaca poza
ramy rysunku. Zadania w otwartej przestrzeni pozwalaja pracowa¢ w makro skali, facza
w sobie zadania wspolnego rysowania, malowania i zespotowego konstruowania obiektu.
Zajecia w pracowni rysunku prowadzone w roznej formule to cieckawe doswiadczenie przede
wszystkim dla studentéw, ale takze i dla mnie. Te do§wiadczenia uczg zrozumienia form,

struktur w naturze i sztuce — sg niezbgdne w przyszlej pracy projektowe;.
Praca dydaktyczna / wykaz podejmowanych dziatan:

e Wyklady pt. ,,Rysunek, studium, szkic” potaczone z prezentacja audio-wizualng
wybranych tworcow grafiki i malarstwa dla studentéw | roku Wzornictwa UTP,

przeprowadzane jako zajecia wprowadzajace na poczatku roku akademickiego
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e Organizacja w ramach Kota Naukowego wyjazdu studentéw Wzornictwa na Festiwal
Design - Berlin 2012 (fot. 37)

¢ Organizacja plenerow rysunkowo-malarskich dla studentéw I roku Wzornictwa:
Wilno - 2013 .
Jaroslawiec - 2014, 2016 r.
Bydgoszcz, plener w miescie - 2015 .

o Koordynator projektu ,,Tworzenie mostu z natury” w ramach projektu SESILUS,
budowanie form wiklinowych na dwoch brzegach Wisty, w okolicy Mostu Fordonskiego

z udzialem studentow Wzornictwa — pazdziernik 2015.
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PRACA ORGANIZACYJNA | POPULARYZATORSKA

— wykaz podejmowanych dzialan

Udziat w migdzynarodowych sympozjach artystycznych:
Monastir/Tunezja, 2010 (fot. 2)

Torun ,, Malownicza Barbarka”, 2012 (fot. 4)
Aydin/Turcja, 2016 (fot. 3)

Gernik/Rumunia, 2016 (fot. 1)

Dziatania kuratorskie, uczestnictwo w jury:

Jury w zespole konkursowym: IV Poznanski Salon ,,Robinsonada”, organizator: ZAP Oddziat
Poznanski, styczen 2014 (fot. 5)

Kurator mi¢dzynarodowej wystawy pt. ,,Zmowa, Complicity, Complot”, Galeria Rozruch,
Poznan, pazdziernik 2015 (fot. 6-10)

Wyktady:
»Droga do Czarnego stawu”, Torun 2012
,,Czern w malarstwie”, Torun 2012

»ITkanina” w ramach projektu ,,Wdrazanie lokalnej strategii w rozw6j wsi PROW 2007-
20137, Chro$nica w woj. dolno$laskim 2014

Warsztaty plastyczne:
Warsztaty plastyczne z dzie¢mi w wiosce Gandruk, Nepal 2013 (fot. 11,12)

Warsztaty plastyczne z dzie¢mi, festiwal Synteza Sztuk, Bydgoszcz-Wyspa Mtynska 2013
(fot. 13)

Warsztaty plastyczne z dzie¢mi, festiwal Synteza Sztuk, Bydgoszcz-Wyspa Mlynska 2014
(fot. 14)

Warsztaty plastyczne z dorostymi pt. ,,Tkanina” w ramach projektu ,,Wdrazanie lokalnej
strategii w rozwoj wsi PROW 2007-2013”, Chro$nica w woj. dolno$lagskim 2014 (fot. 15-18)

Warsztaty plastyczne (organizacja i prowadzenie) z dzie¢mi w trzech wioskach: Gandruk,
Bakrang 6, Tanzing 2, Nepal 2016 (fot. 19 -26)
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Koordynator projektu ,,Tworzenie mostu z natury” z udzialem mieszkancow Bydgoszczy
i studentow Zaktadu Wzornictwa UTP, Bydgoszcz — Fordon 2015  (fot. 27)

Warsztaty malarskie z licealistami w ramach ,,Uniwersytetu Mtodego Artysty” na Wydziale
Wzornictwa UTP - przygotowanie uczniow do egzamindw wstgpnych, Bydgoszcz 2016-2017

Katalogi wystaw indywidualnych i publikacje:

»-SzKlana Goéra” 2015, ISBN 978-83-64235-65-8, Wydawnictwo Uczelniane UTP
w Bydgoszczy

»,Himalaya view” 2015, ISBN 978-83-64235-66-5, tamze
»Malgorzata Andrzejewska” 2016, ISBN 978-83-64235-90-0, tamze

»Plenery plastyczne jako praca tworcza i forma nauczania” Wydawnictwo Uczelniane UTP
w Bydgoszczy, Developments in Mechanical Engineering — Scientific Journal 2016

Publikacje na temat mojej tworczosci:

Artykut w dzienniku ,,Przeglad Koninski” pt. ,,Grupa czterech”, autor Anna Dragan, 22.06.
2010 (fot. 28)

Artykut w dzienniku ,,Ruppiner Tageblatt” pt. ,,Zum Fressen gern”, autor Regine Buddeke,
30 Mai 2011, Kopernitz, Niemcy (fot. 29)

Artykut w dzienniku ,,Groot Goeree — Overflakkee” pt. ,,Dr Malgorzata Andrzejewska
creert gebergten”, autor Door Nick Ehbel, 14 juli 2015, Goedereede, Holandia (fot. 30)

Bydgoski Informator Kulturalny, Wydarzenia: ,,Matgorzata Andrzejewska — Himalaya view”
Muzeum Wodociggdéw, Galeria Wiezy Cisnien, czerwiec 2016 (fot. 31)

Artykut w dzienniku La zi /16 pt. ,,Expozita internationala, la Galeria Pygmalion”, autor
Cornel Seracin, 25.10. 2016 (fot. 32, 33)

Dziatalno$¢ charytatywna:
I Aukcja dla Przyladka, Fundacja ,,Lepszy start”, Warszawa 2014 (fot. 34)

Aukcja na rzecz pomocy dla Nepalu, Fundacja ,Nyatri” dla ,Himalayan Children's
Fundation” z Kathmandu - udzial w komisji skrutacyjnej, Poznan 2015  (fot. 35)

Organizacja 1 udziat w wyprawie do Nepalu, wspotpraca ze Stowarzyszeniem ,,.Lepszy swiat”
w projekcie ,,Budujemy szkote w Nepalu” w Bakrang 6, Nepal 2016 ( fot. 36)
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Summary of professional accomplishment

Malgorzata Andrzejewska

Doctoral degree in Fine Arts in discipline of Painting,
Department of Painting at Academy of Fine Arts — the present University of Fine Arts —
in Poznan on 12 May 2010.

Master of Art Degree

Department of Painting, Graphics and Sculpture at Academy of Fine Arts — the present

University of Fine Arts — in Poznan on 1 Jun 1986.

Hired from 2011 to present day as Assistant Professor at the University of Science and

Technology in Bydgoszcz, runs a drawing studio at Department of Design.

According to a formal requirement, I choose ,,Himalaya view : a Project constructed around
Impossibility.” as aspiring to fulfile the terms described in ,, art. 16 ust. 2 Ustawy z dnia
14 marca 2003 o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie

sztuki.”






“HIMALAYA VIEW”
a Project constructed
around Impossibility.






Part |

My education in art began at the Academy of Fine Arts at Poznan in 1981 where
| studied successively under Professors Lech Ratajczyk, Jan Switka and Jacek Waltos.
My master’s degree was received from the Faculty of Painting headed by Prof. Jacek Walto$

with a master’s thesis entitled “The Diary” and supervised by mgr Jerzy Ludwinski.

My diploma artwork, consisting of large format paintings portraying female and male
nudes, illustrated relations between the two genders. They were oil paintings of figuratively
presented nudes in abstract surroundings created by means of intense colour, clearly defined
planes and sweeping brush strokes. The paintings were characterized by an inner tension
caused by the density of texture created by the painter’s improvisatory, highly sensual brush

strokes reminiscent of arte informale.

My first independent works, still showing a strong influence from my academic
interests, were a vertically-displayed series of several paintings on canvas the scale of
a household bath: Women in the Bath (fot. 1-3). Although they contained an obvious reference
to Bonnard’s paintings, my intention was to enter into an artistic dialogue with the German
artist Thea Richter who had created an installation entitled Marat’s Project at the Bonn
Women's Museum in 1994. The installation consisted of plaster casts of female bodies resting
in half-sitting positions in tin baths, as if frozen in contemplation. What | had intended and
finally succeeded while creating Women in the Bath was a pure painting adventure giving me
a sensation and pleasure similar to those experienced while taking a bath — a carefree
immersion stimulating the body and paint to enter a game of colour variations and
deformation of the body. | became interested in a form of painting that loses clarity, melts,
distorts and changes the body of a model into a new form of painting both through colour and

shape.

The 1990s saw the creation of a new series of paintings: The Hammocks (fot. 4-7). Their
composition always included an arc which would dominate the painted image and sweep
across its entire space. That arc would emerge as a hammock spanning the whole composition
and providing a counterweight to its other elements resembling landscapes ... or alluding to
a corded woven net, a curtain or strips of fabric suspended in open space. Such expressive
signs of emotion as the taut lines dividing the space gave the images a certain dynamism.
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In those newly created paintings, the artist "(...) by means of abstraction undermines the self-

evident nature of the real world.”!

At that time, | geared my painting interests towards open spaces: towards landscape as
a new quality, a new space with its wealth of structures. Most important for me in that vast
swathe of forms, lines, planes and colours was the opportunity to carefully select the painting
subject as well as its distinctive character, colour and specific detail and, by doing that,
capture the idea of its magnitude. | sought a synthesis of forms by abandoning a realistic
representation of nature, although I still included images with more or less explicit references
to reality. The first landscapes — the first spaces that became my recurring painting motifs —
were dunes (fot. 8-10). Those vast expanses of yellow sand, those planes saturated with light,
are in constant motion and both sand and light undergo a continuous sequence of
transformation. In the series of paintings under the title ‘The Sands’, the yellow paint of the
vibrating planes of colour became my medium of light. In my paintings, the texture, either
rough and matt, or satin and transparent would transform itself into light: it became light-
sensitive. My interest in ‘mountains’ of sand stemmed from close observations of the effects
of bright light and, above all, the effects of strong contrast when bright light is reflected off
the living surfaces of the painting. The strong light reflecting off the colour applied, often
reminiscent of hot lava, produced either a blur or a sharpening effect within the painting and
its parts. The light made colour flow either towards the centre of the picture or towards the
edges of the dunes and thus became intense and contrastive on the edges of the image planes.
The dunes, images of shifting sands became landscapes bathed in colour and saturated with
intense sunlight. This light source made the dunes "(...) live their own lives drawing their
strength from the visible world.”?> What sometimes complemented the composition of the
painting was a “hammock’ — an arc casually hovering over the luminous space — a place for

stopping, reflection and contemplation; for hanging out.

A trip to the south of Europe became an inspiration for a new painting theme. My first
encounter with the sweeping views of the Tuscan landscape filled me with an overwhelming
joy (fot. 11-13). "Tuscany is a fascinating region with vast expanses of land painted with
sweeping brush strokes and thickly outlined detail. As it happened | would go there only in
autumn and early spring, as though Tuscany chose to spare me the excessive heat of the
summer and the freezing cold of January. What | would always be lucky to find were

Maciej Mazurek. "Oswajanie z6tci" (Taming of Yellow): exhibition catalogue, 2001
2 L
ibid
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saturated colours, deep parched browns, a whole palette of juicy shades of green, oily reds
and ripe olives and in spring: sienna-coloured clods of earth on ploughed fields and the
turquoise and pink colours of flowering fruit trees... and above all that spanned a vast sky:
Renaissance in style in daytime and, sometimes, stately Gothic at dusk.” ® What delighted me
most about those landscapes was their excellent visibility. For the first time in my life | was
able to see and recognize places, silhouettes and other detail from afar. That was due to
Tuscany’s topography, structural features and very clear air. The paintings inspired by the
region were large-format accounts of my experiences which | recorded using a new colour

scheme.

In the late 1990's | was offered an arts scholarship that enabled me to spend some time
in the Alps. My stay in a small Alpine village gave an impulse to paint pictures that led to the
discovery of a new way of painting (fot. 14-18). My exploration of the extremely complex
landscapes there, and the process of capturing those experiences on a flat surface, led to the
discovery of this new approach to image construction. It was in the mountain paintings that |
embarked on a decision-making process as to the size and effect of spatial structures included
in a composition based on distinct divisions within the picture. Through abrupt, sharp cuts
applied to straight lines, | managed to bring a dynamic tension to the paintings in which large
blocks of colour separated the parts of the subject portrayed from its background. Colour,
with its monochromatic effect due to the restricted palette used became ‘light’ in those
paintings. The compositions were built of splashes of grey, earthy colours, blues, ochre,
sometimes browns, and greyish yellow in order to give more substance and essence to the
colour scheme. Limiting to monochrome is a kind of asceticism as it focuses on the aesthetic
experience of grey with its blandness. The use of monochrome reflects a negative attitude
towards polychrome, which, in this context, conveyed my predilection for simplicity, scarcity
or, as it were, emptiness. It was in my mountain paintings that | used the colour black which,
for me, meant a radical personal transformation in my approach to colourist painting. That
discovery of the colour black, arriving at the colour black and achieving the colour black in
a painting became a very important experience for me as a painter. Including black in
a painting not only focuses attention but determines the weight and the dramatic effect of its
composition. Black carries emotion; it is a powerful tool for conveying emotion. It is a colour
that builds stark contrasts, devoid of sensuality and, as the ultimate color, commanding great

respect in me.

8 Matgorzata Andrzejewska. “Malarstwo” (Painting): exhibition catalogue, 1999
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This fascination was born in the vineyards of Tuscany (fot. 19-22). In winter, on
a southern mountain slope, | saw rows of black vineyard stumps, evenly spaced in the reddish
ground naturally associated with the colour of wine. | still keep that landscape in mind
because of that thicket of gnarled vineyard stumps, their colour contrasts and the intense
colour saturation. My visit to Italy marked the beginning of my enduring fascination with
vineyards. Later on | had a chance to visit some on the Rhine and the Moselle in winter. The
view took my breath away. On the snow-covered southern slopes plots of land looked like
half-tone prints or white-thread woven tapestries. The vineyard theme carries “(...) wide
connotations (...), behind them there is all that sensual joy of life that is associated with wine
or with the spacious places where it is born (...). One cannot but give in to the temptation to

look for such connotations as vineyards, wine, aroma, taste, taste of life ..."*

The experience led to the creation of some large format paintings (140 x 220 cm), often
diptychs, which enabled me to embrace a larger image field. | also painted a few tondi,
circular works characteristic of the Italian Renaissance. My painted tondi became for me
symbols of vineyards of the south: Beaujolais nouveau, Beaujolais primeur (fot. 23,24). The
view from above gives you the opportunity to penetrate the depths of a hillside vineyard
where a rough geometric design and the rhythmic interrelation of lines and planes contrasts
with the soft lines of individual spots, “(...) a peculiar geometry smoothed over by the
sensuality of the form and softened by the brushstroke and the texture of the paint.” > I used
a new colour scheme in “The Vineyards™: a rich variety of greens coated in and entwined with
a tangle of blue, deep reds mixed with copper hues, broken purples, blue expanses, earthy

greys and browns: the palpable musical notes played by the earth itself.

Mountain themes remained within my range of interests. When 1 revisited the Alps,
| saw massive rock formations, jagged crags, huge stone blocks, and sweeping planes bathed
in light. It was in Switzerland that | made my first small drawings on photographic paper and
on photographs (fot. 25-27). 15 cm x 20 cm is a convenient format in the open air and | used
it for my series of ‘Alpine notes’, which were sketches executed in black, white, greens, blues
and greys that look as if they have been painted in a hurry. What contributed to their dynamic
effect is their undulating texture, made by sweeping movements of the palette knife, as well
as boldly sweeping brushstrokes alternating with somewhat jagged ones. With their small

4
5

Bogna Blazewicz “W winnej gestwinie” (Entangled in the Vineyard Thicket) [in] “Chianti 2011" calalogue, 2006
Jolanta Wagner, ,,Ocena pracy doktorskiej mgr Matgorzaty Andrzejewskiej w zwigzku z przewodem doktorskim...”,
"Matlgorzata Andrzejewska’s doctoral dissertation review...” 2010
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landscape features chosen as the main motif, the concise ‘Alpine notes’ were very different
from my large format paintings. ‘Black Pond’ and ‘The Split’ (fot. 29,30) are examples of

how | attempted to show the dynamic structure of a chosen landscape feature.

These mountain paintings were the theme of my doctoral exhibition and thesis entitled
“The Dynamics of Mountain Painting. Mountains: Considerations, Analysis and Reflection”
written in 2010 (fot. 28,31-34). This painting series, not unlike those paintings born from my
fascination with nature, focused on turning experience gained from direct contact with nature
into painting impressions. This turning an aesthetic experience of mountain landscape into the
aesthetics of the painting meant the necessity to convey the dynamics of the rock formations
and their clearly distinguishable structural features, both in relation to the skyline and their
own internal divisions. This multiplicity posed purely formal challenges as to the nature of
some radical compositional decisions and the diversity of the painting materials to be used.
Hence, the sweeping brushstrokes, combined with the marks left after thinned paint had been
dripped onto the canvas, contrasted with the lumpy texture of the impasto. The mountain
paintings were for me a pure painting adventure, full of variations and potential for repeated

and constantly modified visual experimentation.
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Part 11 (habilitation thesis)

“HIMALAYA VIEW” A PROJECT CONSTRUCTED AROUND
IMPOSSIBILITY.

“Actually a painter is like a daredevil mountain climber, only that he has to
invent his own mountain peaks himself because they do not materially exist,
which is perhaps the most difficult task of all. My invented mountain peaks
must be the highest imaginable so that | might later attempt to conquer them.
The higher I climb the colder it gets up there. The painter cannot conquer an
existing mountain because it already appears on maps. | used to consider
painting a leap into the unknown but now I think that the unknown must exist
in your imagination before you take this leap. Perhaps the unknown becomes
clear once it has been defined as a concrete form to be later gradually

conquered by understanding.”
Piotr Potworowski; notes from a diary, 1961

My encounters with the humbling power of mountains and with what is ‘absolutely
large’ about them have provoked me to always try to confront their magnitude and make
repeated attempts to record their structural complexity and reflect on the question of the

essence of an empirical experience of mountain landscape.

After earning a doctoral degree in 2010 | produced dozens of paintings making up the
series: ‘Glass Mountains’, ‘Himalaya Sketches’ and the horizontal paintings, ‘Himalaya
View’. | have displayed these series at several one-artist and at dozens of group exhibitions.
Out of these paintings the most important for me were the ones that showed the humbling
power and the sheer vastness of mountain landscapes: ‘Memory of Landscape — Illusion of
Landscape’ 2013, ‘Himalaya View’ 2015 and ‘Himalaya View’ in the Rotunda Gallery in
2016.

The first part of my thesis gives an overview of my three selected exhibitions with
a brief description of the idea and artistic inspiration behind the artwork included there. | also
explain the needs and reasons behind the technical and formal means selected in the creation
of each respective painting series. The main body of the thesis is devoted to reflections on the
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essence of an empirical experience of a mountain landscape as well as the impossibility of
turning it into a pure aesthetic experience appropriately represented in a painting. Here | draw
primarily on Immanuel Kant’s philosophical notion of the sublime as well as on some works

of contemporary artists who have attempted to measure up to the Kantian sublime.

My first presentation of the ‘Memory of Landscape — Illusion of Landscape’ series
displayed in “‘Gallery 48’ in Poznan included paintings on canvas and paper. The main
inspiration for the *Glass Mountains’ series (including 105 x 120 cm paintings) was a piece of
selenite brought from Tunisia revealing a translucent, crystalline structure with clear layers
and a linear pattern (fot. 35-43). In my paintings, this small piece of rock that could be held
in the palm of one hand became a huge glass platform, a giant slab with numerous fractures
and patches of discoloration. The resulting paintings, similar in format to my previous ones
showing majestic mountains, featured only small parts of a whole. The images of rocky
structures in the paintings — incomplete, unfinished, cut and diagonally arranged — could have
been interpreted as a call for freedom, a release from their spatial form. Compositionally
dynamic and painted with sweeping brushstrokes, those tightly framed images suggested an
urge to spread beyond the boundaries outlined by their frames and, by doing that,

communicate the ‘immeasurability’ of the mountain landscape (fot. 44-46).

The paintings were accompanied by sketches on pieces of paper in the shape of
connected elongated rectangles forming a continuous strip displayed on all walls and thus
surrounding visitors to the gallery (fot. 47-50). The sketches, black and white, using paint,
ink, pastels, coloured pencil and graphite, in a format 45 cm in height and varied widths
sometimes reaching 150 cm, were my first attempt to use my archives, my mountain
‘records’, to put together a sequence of works which would present a variety of forms and the

‘immeasurable’ that is almost beyond expression.

The *Himalaya View’ exhibition held in Galeria Art in Swinoujscie in 2015 included
black and white acrylic sketches on white photographic paper. It was my trekking expedition
to the Himalayan region of Nepal in 2013 that became a great inspiration to me (fot. 51-62).
| painted my first Himalayan sketches on site and continued working on the series upon my
return home. They are expressive sketches made with sweeping movements of the palette
knife and the brush on 25 x 30 cm photo printouts. These trial digital printouts feature
gradations of grey or the so-called white balance resulting from adjusting a digital camera to

different light qualities (colour temperature), which evoke techniques of measuring and

43



recording elevation. In the contour tinting of maps, such colours as green, yellow, red and
brown, usually in a graduated scheme, are used to depict elevation, the position of mountains,
uplands and so on. In my ‘Himalaya Sketches’ the graded grey colour scheme created
a backdrop for the painted story. They were displayed linearly as a series of consecutive
images in the manner of a photo-documentary. These 45 x 120 cm paintings in oil, displayed
on a wall as a separate compositional series resembling a puzzle (fot. 63), added value to the
exhibition. The resulting composition was not fixed once and for all (at another exhibition
called ‘Synthesis of the Arts’ 2016, the paintings were displayed in a different configuration,
fot. 64) They were painted on the polystyrene foam panels widely used in visual advertising.
The surface of the styrofoam board is perfectly suitable for the application of paint, screen
printing and digital printing. Such a painting surface enabled me to combine digital printouts
with oil painting. Like the earlier sketches, | used graded grey backgrounds which | digitally
printed on the foam panels alternating printing with painting techniques. This created
a variety of surfaces showing panoramic landscapes made with the use of a broad brush and
a paint roller as well as spontaneous brush strokes after thinned paint had been dripped onto
the painting surface. Several paintings from the series feature a digitally printed image of

Caspar David Friedrich’s Wanderer above the Sea of Fog.

Another display of ‘Himalaya View’ was held at the Rotunda Gallery in the main
building of the University of Arts in Poznan. The gallery’s circular exhibition space enabled
a sequential display in the form of a 13-metre-long strip encircling the viewers. The
exhibition included some new artwork and some previously displayed pieces but they were all
the same size, 45 x 120 cm (fot. 65-72). The polystyrene foam panel surface allows
experimentation: combining classical painting techniques with new technologies. | alternated
painting with printed graded grey backgrounds and grey silhouettes of the figure from the
well-known painting by Caspar David Friedrich. Friedrich’s Wanderer, was digitally printed
on polystyrene panels at different scales and using different saturation levels of grey. The
display included horizontal paintings as well as some vertical ones mounted between the
horizontal sequences. Alongside the distant views of mountain landscapes, the exhibition

included some abstract paintings evocative of the structure of the rock and the intense light.

My reflections on the nature of my artwork pertain to the definition of an image existing
in nature, the characteristics of its painted representation, how in turn the painted image is
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perceived by the viewer and the relationships between them. It seems that the ‘impossibility’

indicated in the title of the thesis resides in the domain of these complex relationships.

Initially, 1 was mostly interested in creating large format paintings, as manifested in the
‘Glass Mountains’ series. Then | made a decision to change the painting surfaces and
minimize their sizes. My viewers were gradually offered more compact series of paintings
forming sequential compositions. Then | decided to use the figure from Friedrich's Wanderer
above the Sea of Fog and reached the final stage of my development as a painter with a series
of paintings displayed linearly forming a strip reminiscent of a horizon encircling a viewer

placed in its centre.

Having reached that stage, | felt a need for reflection. | started asking myself about the
true nature of an empirical experience of mountain landscapes, whether it comes down to
a mere appraisal of its visual richness and whether or not it contains in itself elements of the

‘immeasurable’, impossible to convey even in the most aesthetically sophisticated painting.

| started this self-reflection by getting some new insights from Immanuel Kant’s theory

of the sublime. It was there that | found hints pertaining to the first level of impossibility.

Kant's theory of the sublime is closely linked with the theory of aesthetics contained in
his Critique of Judgment, which together with his earlier works — Critique of Pure Reason
and Critique of Practical Reason — are a compendium of his philosophical thought. It is
Jacques Derrida’s The Truth in Painting, however, that gave me further insight into the theory
of the sublime.* While formulating the idea of the sublime in his writings on the conditions
for pure aesthetic judgment and while seeking elements of the sublime, Kant ignores works of
art because they have been tailored to fit the capabilities of a human who determines the form
as well as the magnitude in his works. Furthermore, the artist pursues a certain goal; he

conceptualizes, defines and shapes.?

1 Jacques Derrida (1987) The Truth in Painting, translated by Geoff Dennington and lan McLead, The University of

Chicago Press: Chicago, London

In his theory of aesthetics Kant considers beauty on three levels: the beauty of nature, of man and of art. A basic
prerequisite for a pure aesthetic judgment on all these levels is a selfless feeling of pleasure which is entirely subjective in
having its basis in the subject. Here Kant also distinguishes empirical aesthetic judgment, which refers to the pleasure of
the senses, and pure aesthetic judgment, which refers to the internal work, the quality of formal entity which
contemplates through using rational reflective judgment. In respect of the beauty of man and that of nature Kant
distinguishes between free beauty and dependent beauty. Free beauty is separated from all determination, it is not
associated with any notion defining purpose. In relation to man one cannot talk about free beauty, because man cannot
think of himself as a pure form without purpose. In nature, only the wild is free from any expediency, only there one can
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According to Kant, the sublime can manifest itself only in contact with raw wild nature,
which does not have “any intentional or formal contours, the size of which will not be limited
by any boundary”.® Referring to the sublime manifesting itself in contact with wild nature
Kant uses the term colossal or more precisely nearly too vast to be humanly represented.
Therefore, the nearly too vast becomes almost unrepresentable whereas this impossibility to

represent stems from our inadequacy to recognize or, even more, our ability to understand.

The difference between beauty and the sublime does not consist in the opposition of the
two concepts but in the presence of a clear boundary, and what gives beauty form is the
presence of this boundary. The sublime is boundless and as such cannot be illustrated; trapped
into any confined form. Hence the essential difference between the experience of beauty and
that of the sublime.

Beauty as an aesthetic experience may be bound to positive sentiments (with finding
pleasure) whereas the sublime — with negative sentiments: “it comes after inhibition, arrest,
suspension (Hemmung) which keep back the vital forces. This retention is followed by a

brusque outpouring, an effusion (Ergiessung) that is all the more potent.”*

The naturally sublime seems “inadequate and without suitability, inappropriate to our
faculty of representation. It appears to do violence to the imagination. And to be all the more
sublime for that. The measure of the sublime has the measure of this ‘un-measure’, of this

violent incommensurability.” °

While analyzing Kant’s theory of the sublime, Derrida arrives at a very interesting

conclusion, which has special significance for me personally:

The sublime “inadequately presents the infinite in the finite and delimits it violently
therein. The inadequation of presentation is presented. As inadequation, it does not belong to
the natural sensible order, nor to nature in general, but to the mind, which contents itself with

using nature to give us a feeling of a finality independent of nature.”®

find free undefined beauty whose essence is the freedom to wander. With regard to such nature Kant built his theory of
the sublime.

3 J. Derrida, op. cit. p.123
4 lbid p. 128

5 Ibid p. 129

6 Ibid p. 131-132
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This conclusion is significant because it made me rethink the question of perceptibility
in general and reflect on the ability of the human mind to systematize in terms of visual
perception and, according to Kant, securing the necessary distance for achieving the full
satisfaction of an aesthetic experience. A conscious being controls the physical eye, and, in
a sense, teaches us what to see. If its mental clarity is upset, however, it is thrown into
confusion. Kant clearly emphasizes that the sublime does not exist in nature but only in us; it
emerges as a result of the inadequacy of empirical experience vis-a-vis our ability to

understand. This inadequacy applies to our sense of overwhelming scale.

“We call sublime that which is absolutely large. The ‘absolutely large’ is not
a dimension in the quantitative sense. To be large and to be a dimension are two quite
different concepts. The absolutely large does not belong to dimension, it is not and does not
have a dimension.”’” With the sublime thus defined Derrida poses the question of why Kant

refers a feeling of the sublime to absolute largeness rather than to absolute smallness.

This question recurs in my artwork: in one of my later painting series when | started
using canvases of sizes similar to those of the earlier mountain paintings; and when applying
similar compositional dynamics to the painting of a stone that | could fit in the palm of one

hand as seen from different angles.

Kant makes a distinction between two ways of estimating size:

e amathematical estimation that requires us to calculate (i.e. bringing things into numerical

relation with one another by means of numerical concepts)
and

e an aesthetic estimation that requires us to use intuitive norms (judging at a guess,

measured by the eye what appears in the field of view)

e “The mathematical evaluation of size never reaches its maximum. The aesthetic
evaluation, the primary and fundamental one, does reach it; and this subjective maximum
constitutes the absolute reference which arouses the feeling of the sublime. This primary
(subjective, sensory, immediate, living) measure proceeds from the body. And it takes the
body as its primary object. We must now verify this. It is the body which erects itself as

a measure. It provides the measuring and measured unit of measure: of the smallest and

" lbid p. 135
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the largest possible, of the minimum and the maximum, and likewise of the passage from

the one to the other. The body and its size is the point of reference.” (p. 139-40) 8

The initial impulse to learn more about Kant’s theory of the sublime was my desire to
get some insight into the nature of a human experience of wild nature, intuitively combined
with my inner conviction that | could no longer be satisfied in paintings relying only on
a mere visual experience. While getting more insight into Kant's concept of the sublime,
I gradually encountered two planes of impossibility soon followed by others. The first two
planes involved myself as an artist on the one hand and the viewer of my artwork on the
other. | then realized that purely visual paintings in which | tried to capture my fascination
with mountains were manifestations of my attempts to depict something beyond mere sensual
visual experiences and yet also inappropriate to my actual experiences of mountain
landscapes. | felt that my past experiences of nature had involved something more, something
that might be defined as Kant’s ‘immeasurability’, which | was not able to adequately convey
in my earlier paintings. Hence the obvious problem of scale: Anschauung (direct or
immediate intuition or perception) experienced in the mountains in contrast to the perception

of a painting.

Though rather large, my paintings revealed a glaring inadequacy because they were
nothing more than “snippets’ of a whole or some partial variation. With their tight-cropped
frames set close one to another, they evoked a sense of movement as if the images were
willing themselves to go beyond the confines of the canvas. It was therefore my intention to
convey the ‘vastness’ of a mountain landscape. The paintings, however, were still trapped in
their frames, posing no challenge to the viewer to take in the image in its entirety and perceive
it in that way. The boundaries of the painting coincided with the boundaries of sensual

perception. I will refer to this issue later in these reflections.

& Ibid p. 139 Derrida cites a large portion of the third Critique by Kant, in which the philosopher makes a pictorial

projection of a tree onto the Milky Way adopting the height of a man for a measure of imagination*We get examples of
the mathematically sublime in nature in mere intuition in all those instances where our imagination is afforded, not so
much a greater numerical concept as a large measuring unit (for shortening the numerical series) (The truth in painting,
p.146). All those cases where we deal not as much as with a larger numerical concept but rather with a large unit of
measure that becomes a point for the imagination to provide examples of its mathematical sublimity. “A tree judged by
the height of man gives, at all events, a standard for a mountain; and, supposing this is, say, a mile high, it can serve as
unit for the figure expressing the earth's diameter, so as to make it intuitable; similarly the earth's diameter, for the known
planetary system; this again for the Milky Way; and the immeasurable host of such systems, which go by the name of
nebulae, and most likely in turn themselves form such a system, holds out no prospect of a limit" (Meredith, 105) (The
Truth in Painting, p.139)
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The actual experience of scale requires an immediacy of encounter, an idea that was
clearly manifested in Giacometti’s sculpture. The artist would juxtapose standing human
figures, similar in style but different in size: some more than two meters tall, and therefore
beyond natural human size, and others much smaller and therefore below this size. He was
interested in a clear perception of actual reality and what effect the illusion of remoteness
created by scale has on it... Sometimes the discovery of a banal truth proves to be instructive.

It is only in direct contact with objects that one may experience actual differences in scale.

Photographic documentation can only create a convincing illusion of real space and
scale leaving some scope for the imagination. Although our sense of the natural height and
build of a human being might serve us as a point of reference (often used when demonstrating
the scale of, for example, monumental architecture), any real sense of scale can only be

evoked by placing a human figure in a specific space.

The American painter, Barnett Newman, challenged a viewer’s perceptive capabilities
with his oversized artwork attempting to evoke a feeling of the sublime through
contemplation of a painting. He used the term sublimation while discussing his own artwork

which is strongly evocative of the Kantian concept of the sublime.

In 1951 Newman started producing very large, almost flat coloured paintings. The artist
would cover his canvases with pure colour, gently placing layers of paint with smooth,
impersonal brushstrokes producing an effect stripped of physicality. The sheer size of the
canvases made it impossible for a viewer to grasp them as forms: the painting would spread
beyond the edges of his canvas thus eluding the concrete. In his many statements on art
Newman repeatedly discussed the possibility of creating art that would be formless — art
without form. His wish uncannily coincides with Kant’s concept of free and independent
beauty, a beauty that cannot be confined to any art form. Only in wild nature did Kant see

manifestations of such beauty.

Viewers of Newman’s paintings were invited to look at them displayed in
a confined space making the spatial distance necessary to perceive them in their entirety

impossible. The field of the painting was bigger than the field of vision.

I found Newman’s artwork extremely inspiring because it clearly reflected the concept
of the sublime that | took a great interest in. My further explorations, however, went in

another direction, rather than scale up the image, | decided to scale it down, while at the same
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time toning down the previously rich colour scheme and texture towards playing with black

and white and a whole range of intermediate shades of grey.

What | found more important in Newman’s artwork, however, were the large-scale
areas of colour separated by one or several thin vertical lines clearly dividing the composition.
There are different interpretations of the meaning of that vertical division. Onement | from
1946, his first painting from the later series, still relatively small, featured a vertical zip,
a term used by Newman in reference to his later paintings, in addition to life or energy
dividing as well as uniting the composition. According to Newman, that vertical division
made the internal dichotomy between the part and the whole of the image visible. The
resulting colour field is a field “which brings life to the other fields, just as the other fields

bring life to the so-called line.” °

A similar dichotomy between the part and the whole is to be found in Newman’s “Being

human in the world”:

“Man is a tragic being and the heart of this tragedy is the metaphysical problem of part
and whole. This dichotomy of our nature, from which we can never escape and which,
because of its nature, impels us hopelessly to try to resolve it, motivates our struggle for
perfection and seals our inevitable doom. For man is one, he is single, he is alone; and yet he

belongs, he is part of another. This conflict is the greatest of our tragedies...” 1°

The changed approach manifested itself not only in new surfaces for painting (formerly
used canvases were replaced with polystyrene foam panels all of the same size) but also in
a new colour scheme which was significantly toned down, as well as in the way | started
displaying artwork. My painting series gradually became more compact and the individual
paintings started harmonizing with one another. I started mounting them on walls in a variety
of ways so that they were arranged in jigsaw puzzle-like configurations forming a single
whole. Then | started arranging them in a horizontal line, one after another, thus forming
a kind of horizon. Although the paintings would exchange places at times (fot. 73-77), they
would always remain integral elements of a whole whose composition was not fixed once and
for all. Therefore, the whole would remain open as if resigning itself to certain temporariness
with only momentary cohesion. What remained unchanged, however, was the ‘horizon’ made

up by the paintings linearly displayed. The viewer was confronted with a sequence of

®  Barnett Newman, John Phillip O’Neill: Selected Writings and Interviews, University of California Press, Berkeley and

California, 1992 p. 256
10 Ibid p.76
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paintings which for me was an effective means to achieve a sense of wholeness through

a horizontal display.

It was then that | included a new feature in my paintings: the figure of the Wanderer
from Caspar David Friedrich's Wanderer above the Sea of Fog. Repeatedly printed on the
surface of the polystyrene panels and displayed in a horizontal sequence of images, the figure
served as a dominant vertical element not unlike Newman’s “zip’: an association that was by
no means accidental. Like the figure of the Wanderer who became a kind of artistic alter ego,
encouraging reflection on Friedrich’s style, the reasons why this representational style was

admired, emulated by some and rejected by others.

I realised that Friedrich’s painting was an excellent illustration of a direct experience of
wild nature, probably, of a feeling of the sublime as discussed in the works of Immanuel Kant.
It was, however, nothing more than an illustration because it was unable to evoke the special
kind of feeling aroused by Newman’s paintings. | realized then that my attitude to painting
was not much different from that of Friedrich’s as it referred to nothing more than a mere
visual representation and which put the viewers in a similar situation with the artist imposing

an expected perception on them.

Friedrich’s Wanderer stands upon a dark rocky precipice with his back to the viewer
(foreground, lower part of the painting). Before him stretches a dynamic mountain landscape
covered in clouds shifting between the rocks. In the middle ground loom mountain ridges.
Despite the massiveness and vastness of the mountain landscape, the figure of the Wanderer
is the dominant feature. With his back to the viewer, the Wanderer seems to be playing with
them, he invites them to step into the mountain landscape and look through the filter of his
eyes. Therefore, the viewer is somehow made to ask the question of what exactly he is gazing
at and what emotions he is filled with. The viewer is simultaneously attracted and rejected.
The still figure in the foreground recalls images on transparent glass and this comparison

made me recall a thought once voiced by Roland Barthes:

“If I am in a car and | look at the scenery through the window, I can at will focus on the
scenery or on the window pane. At one moment, | grasp the presence of the glass and the
distance of the landscape; at another, on the contrary, the transparence of the glass and the

depth of the landscape.”**

1 Wendy Doniger The Implied Spider: Politics and Theology in Myth Columbia University Press, 2010, p.6
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This thought gave me the chance to find my own place and a new direction for research
because we have yet not answered the question of the nature of human perception
(Anschauung) versus the perceptibility of the surrounding world. The question remains
whether the image that we perceive through the sense of sight is merely registered or in fact
constructed later? What is the nature of this image that emerges from our body and mind? We
perceive the discernible world through our senses whereas our intellect helps us organize and

understand the world so perceived.

Following the well-known metaphor of Alberti comparing a painting to “an open
window to the world”, one can treat these two routes (either to recognition of the world in
general or recognition of the particular world depicted) as two similar windows: one that
opens to the perceptibility of the world and the other that closes it. Both seem to be mutually
exclusive. In fact, however, neither can invalidate the other because, being interdependent,
they complement one another. It can happen that one dominates but, more often than not they
overlap, although to recall Barthes: our eyesight has a limited capability to focus on the
landscape and on the window pane at the same time. The painting as “an open window to the
world”, however, cannot be limited to the external side of things; it needs to reveal what is

beneath the surface.

My paintings showed some ‘snippets’ of reality filtered through my personal, subjective
vision of an art constructed consciously and with thoughtful clarity. Therefore, the viewer was
first and foremost confronted with this personal vision. Not unlike Friedrich’s Wanderer,
I would invite viewers to experience a mountain landscape while simultaneously, as with
Barthes’ window pane, inviting them to focus on myself, on my emotions and experiences.
The essence of an empirical experience of a wild mountain landscape was beyond my interest.
I would lay one visual perception on top of another that originated from my artistic
subjectivity. The moment | realized how inadequate a pictorial representation might be in
relation to the essence of an experience of a mountain landscape, | was confronted with the
first plane of impossibility. Leaving the viewers with a feeling close to that of the sublime
experienced in direct contact with mountains, which is like their confrontation with Barnett
Newman’s paintings, in which the viewer’s field of vision does not exhaust the field of
perceptibility. At that point | returned to Barnett Newman and related to the tragedy of being
torn between being alone and part of another. We belong to the world’s perceptibility; while
being alienated from it, alone in our conviction that we represent much more than our external

image perceived through sight.
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I have summed up my reflections by returning to ideas | found in Newman’s paintings
manifested in the content and arrangement of my exhibition of the series “Himalaya View”
which | entitled Rotunda. I changed very little in fact in my painting style as the works on
display still featured the figure of Friedrich’s Wanderer and subsequent variations and
combinations of digitally printed and painted detail. What | did drastically change, however,
was the position of the viewer. The artwork was displayed at the eye level of a viewer on the
wall of a rotunda thus forming a closed circle. The viewer could only stand “in the centre’ of
the exhibition room, within the inner space created by the pictures. | therefore, put the viewer
in a position similar to the one created by Newman where the viewer’s field of perception did

not exhaust the field of vision.

The images made up an unbroken sequence, and one that the viewer was not able to
take in at a single glance. Therefore, he was not able to create a sufficient distance to grasp
the work in its entirety as is the case with paintings confined by a frame. He could not control
the image as a whole with his eyes and whatever position he took he would have been able to
perceive only a part of the entire sequence. Nor could he rid himself of the awareness that
there was some part of the display that he was not able to take in by eye. The fact that he
could not see it, did not undermine its existence and so he was put in a position of
a fundamental impossibility, which not only concerned his inability to grasp the whole picture
and a feeling of a dichotomy between the part and the whole, but also the impossibility of
being ‘inside’ and ‘outside’ at the same time. Once inside the pictorial space, he would
become a part of it while at the same time isolated, separated from the image he was
appraising. He was unable to fully reconcile those two positions through either one of them.
Therefore, he would experience a situation in which he was placed against himself as an
image: he could neither find it possible to relate to his own image as a whole; nor would he be

able to deny that something else existed beyond his field of vision.

If the experience of the sublime in relation to perceptibility involves an experience
of the kind of perception where the viewer’s field of vision does not overlap the field of
perceptibility and where this field cannot be contained in any clear framework; I think that |
succeeded in offering my viewer this kind of experience. The essence of an experiential
contact with mountain landscapes that | had not been able to convey in my former paintings,
confined within the bounds of their frames, was captured. | offered the viewer what eluded
perceptibility but what was also an integral part of it, a part the viewer could not ignore

because he had experienced it directly not only with his eyes but with the rest of his body as
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well. 2 Therefore, he could experience relevance or irrelevance as seems to be the case with
the process of appraising any image which involves the fundamental impossibility of

absorbing the entire field of perceptibilty and therefore identifying yourself with what IS.

To sum up, | would like to return to Piotr Potworowski and his words quoted at
the beginning of my thesis. Conquering inner mountains means a climb to heights offering
sweeping views, magnificent in their vastness. Even from those heights however we are not
able to ‘take in the whole picture’. However, an awareness of this impossibility does not rule
out going on trekking journeys that never fail to motivate or extend your range. You must
never forget, however, that this range will never form a closed circle and arrange itself into an

easily controllable whole.

/ § /’ﬂ n * v X
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2 In my opinion, the most evocative recent example of an artwork capturing the bodily experience of something that exists

beyond the human capabilities of visual perception and which ‘corners the human body’ by making it an image of
‘nothingness’, was absolute darkness in Mirostaw Batka's How It Is shown at the Tate Modern in London in late 2009
and early 2010. A giant steel chamber provided visitors with an individual sensory experience of their own bodies
walking through the impenetrable darkness of its pitch-black interior.
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