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Celem tej rozprawy jest ukazanie, w jaki spos6b malarstwo moze sta¢ sie narzedziem
dla glebszego zrozumienia interakcji obrazu i przestrzeni, ze szczeg6lnym
uwzglednieniem podej$cia fenomenologicznego i roli tzw. ,pierwotnego widzenia”

w odniesieniu do dziela sztuki. Temat ten zostanie rozwiniety w kontek$cie moich
osobistych do§wiadczen artystycznych, ukazujacych wplyw formy obrazu i jego relacji

z przestrzenia ekspozycyjna na percepcje i doSwiadczenie odbiorcy.



Wstep

Czlowiek zdziwiony nagle sie zatrzymuje. Sklania go do tego co$ nadzwyczajnego,

osobliwego, co$ co przelamuje dotychczasowe konwencje doswiadczania.

Zaskoczenie zaklada dostrzezenie czego$ po raz pierwszy albo spojrzenie w inny sposob

na te sama rzecz.

W szeroko rozumianej sztuce, moje zainteresowania kierowane sa gléwnie na Swiadomie
podejmowane przez wielu artystow podejscie non finito, gdzie przedwczesne zakonczenie
dziela nie $wiadczy tylko o §wiadomym wyrazeniu ich zalozen, ale tez o dojrzalo$ci
artystycznej objawiajacej sie oszczednoscia w doborze srodkéw i sposobie wykonczenia
dziela. Zastanawiajgc sie nad rolg obrazéw i w og6élnym rozumieniu dziel sztuki,
rozmys$lam o ich zdolnoS$ci do opowiadania historii, otwierania odbiorcy na co$
odmiennego, zdumiewajacego, podazajac w Slad za fenomenologia do§wiadczania
estetycznego, doSwiadczania nietypowych bodzcow wizualnych. W ten sposéb odbiorca
jest postawiony w sytuacji tak zwanego pierwotnego widzenia, Swiezego spojrzenia

na przedmiot sztuki. Moze go do$wiadczy¢ jako nowego, wezesniej nie poznanego.

Moja praca w glowniej mierze ma na celu przyjrzenie sie zjawisku formowania obrazu,

a takze tworzenia instalacji z wykorzystaniem obrazow. Interesuje mnie sposéb
zestawiania ich w przestrzeni, aby skloni¢ widza do ponownego, by¢ moze bardziej
wnikliwego spojrzenia.

Pojecie obrazu w kontekscie moich realizacji Sci$le zwigzane jest z kilkoma czynnikami,
mam tu na mysli w szczegélno$ci warstwe malarska, jej kolorystyke, zastosowane medium
oraz kompozycje.

Skala i format nabieraja szczeg6lnego znaczenia w odniesieniu do przestrzeni,

w ktorej dzielo jest prezentowane. Uwzgledniajac te aspekty, moja fascynacja obejmuje
takze dzialania na pograniczu malarstwa, ktore znaczaco wykraczajg poza tradycyjne

techniki sztalugowe, a nawet podwazaja klasyczne sposoby postrzegania obrazu.



Moje zainteresowania w sposéb jednoznaczny skupiaja sie wokol tworzenia obiektow,
ktoérych postrzeganie wykracza poza standardowe, nazwijmy klasyczne rozumienie

- wymykajace sie wszelkim przyzwyczajeniom percepcji widza. Interesuje mnie tworzenie
obiektow wykraczajacych poza granice tradycyjnych ram. W moim odczuciu takie
podejscie skierowane na rzeczy nieznane, tworzy przestrzen do refleksji nad sama natura
percepcji rzeczywistosci.

Obszar znajdujacy sie na styku r6znych dziedzin sztuki niejednokrotnie sktania do badan
nad subiektywna ocena obiektéw. Pojawiaja sie pytania, czy postrzegamy dzielo sztuki

w oderwaniu od jego otoczenia? Czy mozemy oddzieli¢ tre$¢ obrazu od jego formatu

i relacji z przestrzeniag? Wiemy tez, ze przestrzen obrazu i przestrzen wnetrza mozna
podzieli¢ na bliska i daleka, widzialng i niewidzialng, oraz na przod i tyl, czyli wszystkie
te aspekty, ktdre w odbiorze moga by¢ relatywizowane ze wzgledu na indywidualne
predyspozycje widza. Wiemy rowniez, ze wiele przestrzeni ekspozycyjnych rzadzi

sie okre$lonymi zasadami, ktére forma dziela moze zaklocaé, wchodzac w dialog lub
konflikt z otoczeniem. W tym kontekscie intryguje mnie pojecie ,,eksponatu” jako
przedmiotu przeznaczonego do prezentacji, a takze szczegblnych warunkéw jakie powinien

on speknia¢, aby sta¢ sie obiektem sztuki.

Zamierzeniem pracy jest wskazanie sposobu, w jaki forma podobrazia
rezonuje z przestrzenia ekspozycyjna. W czesci pisemnej wskaze postawy wybranych
przeze mnie artystow, ktérych szczego6lne podejscie wplynelo na konstytuowanie sie
techniki formowanego podobrazia, a takze to w jaki sposob ich tworczo$¢ koresponduje

z moimi wlasnymi eksperymentami malarskimi. Omdéwie Zr6dla moich inspiracji, ktore
zwigzane s3 z tworczoscig innych artystow, ingerujacych swoimi pracami w przestrzen

wystawiennicza, a takze odniose sie do wlasnych poszukiwan w tym obszarze.

Wazne jest, aby w tym miejscu podkresli¢, ze cze$¢é teoretyczna pracy wskazuje na
interdyscyplinarne ujecie problemu.W tym znaczeniu, iz laczy teorie sztuki, fenomenologie,

psychologie percepcji oraz badania nad przestrzenia, w tym wystawiennicza.



Formowanie obrazu - geneza

Przedmioty uzytkowe sg projektowane w sposob, ktory umozliwia ich optymalne
przystosowanie do potrzeb uzytkownika, a technologie oraz narzedzia stosowane

w codziennym zyciu maja na celu uproszczenie i utatwienie wykonywania réznorodnych
czynno$ci. W tym kontekscie architektura i design bazuja na zasadach ergonomii,
podporzadkowujac forme przede wszystkim funkcji. Wzorcowe formaty prostokatne,
ktére zdominowaly sztuke na przestrzeni dziejow, sa naturalng konsekwencja takiej
praktyki. Wspolczesne przyzwyczajenia percepcyjne, oparte na powszechnej obecnosci
obrazow prostokatnych, sprawiajg, ze te ksztalty koncentrujg uwage na tresc.

Kazde ich zaburzenie moze natomiast wywota¢ pewien dyskomfort, odbierany jako reakcja

na naruszenie estetycznego porzadku.

W zupeknie inny spos6b zachowywaly sie ludy pierwotne wobec struktur wizualnych, gdzie
tre$¢ dopasowywana byla do formatu, ich struktura byla bardziej ptynna, znaki byly ryte
w znalezionych kawatkach drewna, a gliniane tabliczki z czasem zaczely przybierac coraz
wieksze powierzchnie prostokatne, dzialo sie tak z powodu rozwoju cywilizacji.

Taka standaryzacja umozliwila efektywniejsze wytwarzanie, przechowywanie

oraz eksponowanie dziet sztuki, jak i tekstow.

Pomimo dominacji geometrii prostokatnej, ludzkie instynkty wcigz sklaniajg nas

do poszukiwania przestrzeni naturalnych, ktore sprzyjaja swobodzie i harmonii. Obto$ci
krajobrazu, krzywizny ciala czy architektura sakralna, oparta na tukach i zaokragleniach,
budza poczucie wznioslo$ci i bezpieczenstwa. Geometria euklidesowa, cho¢ niezwykle
funkcjonalna, ma ograniczenia w odniesieniu do glebszych, zmystowych potrzeb czlowieka.
Jej przestrzen, stworzona dla porzadku i obliczen, oddala nas od organicznych,

intuicyjnych do$wiadczen rzeczywisto$ci.t

1 Wiestaw Wojcik, Idea naukowosci Henri Poincarego, Ruch filozoficzny, LXXII 2016



Obserwujac prehistoryczne malowidla jaskiniowe, nalezy zauwazy¢, ze pelnily one funkcje
znacznie szerszg niz zapis poczatkow jezyka moéwionego. Stanowily one prébe wyrazenia
emocji, dokumentowania rytualéw oraz zaspokajania naturalnych sktonnosci estetycznych
czlowieka. Wydaje sie, ze pierwszym formom komunikacji towarzyszyly nie tylko wrazenia
shuchowe, ale i do$§wiadczenia wielozmystowe, angazujace wzrok, dotyk, wech, a by¢ moze
rowniez smak. Ta wielozmyslowo$¢ procesu tworzenia przestrzeni i form stanowi punkt
wyjScia poszukiwan wielu wspoétezesnych artystow, ktorzy staraja sie przekraczaé granice
tradycyjnego formatu obrazu i ksztaltowa¢ doznania wizualne w sposéb bardziej ztozony

i wieloaspektowy.

Adrian Frutiger, typograf i artysta, w swojej publikacji dokonal analizy wczesnych pism
hetyckich (ok.4000 lat p.n.e.) oraz wspolnego pochodzenia wspolczesnych pism ludzkiej
cywilizacji. Autor ksigzki ,,Czlowiek i jego znaki” dochodzi do wnioskoéw, ze pewne ksztalty
jako archetypy moga by¢ wryte w nasza pod§wiadomo$¢ tak gleboko, ze maja swoje
wspolne znaczenie symboliczne.2 Zdecydowanie wspo6lng cechg przedstawien wszystkich
ludéw byt podobny sposob obserwacji rzeczywistosci, zwlaszcza w wybranych jej
obszarach. Nasuwa sie pytanie, czy obrazowe wyobrazenie moze by¢ wrodzone, czy tez
musi zostaé przezyte, aby zaistnie¢ w pod$wiadomosci jako wspomnienie. Analiza zasad
pism najwazniejszych kregdéw kulturowych potwierdza istnienie uniwersalnego jezyka
symboli, ktéry ma swoje zrodlo w podobnym postrzeganiu zjawisk przez czlowieka,

niezaleznie od jego tozsamosSci kulturowe;j.

Tematyka kreacji artystycznej ma takze na celu nasuwac skojarzenia semantyczne
z formami obrazowymi, jednak korelacja ksztaltu z tematem jest subiektywna, a proba

wywarcia tego samego uczucia u kazdego odbiorcy zdaje sie by¢ niemozliwa.

2 Adrian Frutiger, Czlowiek i jego znaki, ISBN 83-85586-14-8, .95



Podazajac za badaniami Frutigera mozemy poj$¢ o krok dalej wnioskujac, ze posiadamy
pewng zdolno$¢ abstrahowania wlasno$ci dowolnego ksztaltu z dzwiekiem. Przejawia sie to
w umiejetno$ci nazywania obiektow abstrakcyjnych przy pomocy dzwieku. Przykladem
niearbitralnego asocjowania dzwiekéw mowy z ksztaltami wizualnymi jest efekt buba-kiki
(bouba-kiki). Niemiecki badacz Wolfgang Koehler w 1947 roku zaprezentowat uczestnikom
badania obiekty, ktére mieli oni asocjowa¢ z dzwiekiem. Istniala zdecydowana tendencja do
kojarzenia postrzepionego ksztaltu z wyrazem ,takete”, a zaokraglonego z wyrazem

»baluba”.3

W 2001 roku Vilayanur S.Ramachandran i Edward Hubbard powtoérzyli ten eksperyment,
uzywajac wyrazow: ,kiki” i ,buba”, w ktéorym to badaniu 95-98% studenci amerykanskich
oraz indyjskich uczelni okreslili okragly obiekt jako ,buba” a postrzepiony jako ,kiki’4,

co sugeruje konsekwentne przyporzadkowywanie ksztaltom i dzwiekom abstrakcyjnych
znaczen. Badania te jednoznacznie sugeruja wplyw dzwieku na obraz, relacje miedzy
odczuwaniem ksztaltow ze wzgledu zar6wno na sposéb zapisu jak i rodzaj uzytych
samoglosek.3 Interesujace sa wybrane grupy badanych o odmiennych kregach kulturowych,
ktore bez wzgledu na alfabet dopasowaly w ten sam sposob ksztalty do dzwiekow.4

Dzieki przytoczonym powyzej badaniom mozna doj$¢ do wnioskow, ze uzycie
nieregularnych ksztaltow podobrazi malarskich moze wprowadzi¢ dodatkowa warstwe
semantyczna dziela, ktéra poprzez swoj ksztalt wplywa na wielobodzcowy odbioér dziela

plastycznego.5

3 Wolfgang Kohler: Gestalt Psychology. Wyd. 2. Nowy Jork: Liveright, 1947, s. 224. (ang.)
4V.S. Ramachandran, E.M. Hubbard. Synaesthesia: A window into perception, thought and language.

s,Journal of Consciousness Studies”. 8 (12), s. 3—34, 2001 (ang.).

5 https://royalsocietypublishing.org/doi/10.1098/rstb.2020.0390; Dostep: 02.02.2022r.
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https://royalsocietypublishing.org/doi/10.1098/rstb.2020.0390

I1. 1. Kiki i buba, Wolfgang Koehler 6

6 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Booba-Kiki.svg
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W moim odczuciu format obrazu jest nierozerwalnie zwigzany z jego podlozem. Materialy,
z ktorych wykonane sg dziela sztuki, oraz powierzchnie, na ktorych powstaja, pelnia role
istotnych §rodkéw wyrazu, rownie waznych jak gest pedzla. W obliczu erozji materialnosci
we wspolczesnym $wiecie, sztuka wydaje sie jeszcze bardziej wrazliwa na kwestie zwigzane
z fizyczna obecnoscig obiektu sztuki. Odrzucenie tego, co niematerialne, oraz
ukierunkowanie na materialnos$¢ staly sie dominujacymi motywami w wielu wspolezesnych
praktykach artystycznych. Jak zauwaza Juhani Pallasmaa, odkrywanie zaniedbanych,
zmystowych do§wiadczen stalo sie powszechng narracja w sztuce i architekturze.
~Materialno$¢, erozja i destrukcja byly kluczowymi zagadnieniami wspolczesnej sztuki,
poczawszy od Arte Povera i Gordona Matta-Clarca, az po Anselma Kiefera, filmy Andrieja
Tarkowskiego i niezliczone wspolczesne dziela oparte na obrazach materii.” W tworczosSci
wymienionych artystow, sensoryczne do$wiadczenia dotykowe oraz skala odgrywaja
fundamentalng role. Zaré6wno Anselm Kiefer, jak i Gordon Matt-Clarc, korzystaja

z przestrzeni o gigantycznych rozmiarach, by tworzy¢ swoje monumentalne instalacje.
Prace Kiefera, pelne form calkowitych, dzieki ktérym cale wnetrza stajg sie obrazem sa dla
mnie szczegolnie interesujace. To, w jaki sposéb obraz moze integrowac sie z natura

i wspolczesna architekturg, ma zdolno$é pobudzania zmystow i potegowania nowych
doznan. Wydaje sie, ze odwaga w podejmowaniu ryzyka oraz realizowaniu projektow

na duza skale, w przestrzeni fizycznej i symbolicznej, ma kluczowy wplyw na rozwdj

artystyczny.
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Innym przykladem, ktéry wykracza poza tradycyjne pojecie obrazu, sa ready-mades
Marcela Duchampa. Obiekty codziennego uzytku, ustawione w nowym kontekscie
sytuacyjnym, zaskakiwaly odbiorcéw poprzez wprowadzenie pytania o sens obecnosci tych
przedmiotow w przestrzeni ekspozycyjnej. Duchamp zmienil nasza percepcje tego, czym
jest dzielo sztuki. Okres ten byl czasem intensywnych eksperymentow z forma obrazu.
ArtySci zaczeli zmieniaé ksztalt podobrazia oraz metody ekspresji, wprowadzajac nowe
podejscia do tworczosci. Duchamp byl jednym z tworcow, ktéry uwazal, ze prawdziwa
sztuka jest sztuka bez dziel, tworczo$cig oparta na ideach, a nie na przedmiotach.

W przeciwienstwie do Malewicza czy Kandinskiego, ktérzy wyabstrahowali formy

z przedmiotow, Duchamp przekraczal granice, wprowadzajac sztuke oparta na fikcyjnym
tworzeniu, ktore nie polegalo na wytwarzaniu fizycznych obiektow, ale na redefinicji ich roli

W przestrzeni artystyczne;j.”

7 Maria Poprzecka, IImpas. Opor, utrata, niemoc, sztuka, Stowo/obraz terytoria, 2019
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Forma podobrazia a przestrzen ekspozycyjna

Niepodwazalnie geometria jest elementem naszej codzienno$ci, ksztaltujac otaczajaca
nas przestrzen. Proste i geometryczne formy uwazane sg za idealne, a obrazy gtownie
odczytujemy i tworzymy w ramach prostokatnego formatu. Mimo pragmatycznego
uzasadnienia geometrii, arty$ci od wiekdéw szukali wyj$cia w przestrzen plaszczyzny
malarskiej m.in. w celu wyr6znienia portretowanych postaci lub najwazniejszych

przedmiotow.

Przyklady artystéw i ich prac, ktore przedstawie, ilustruja, jak format, uklad obiektow
iich relacja z przestrzenia wzajemnie na siebie oddzialuja.

Proby wyjScia w przestrzen z plaszczyzny plotna pojawily sie juz w czasach renesansu,
kiedy uksztaltowala sie technika trompe I'ceil, czyli malarstwo iluzjonistyczne.

Jest to realistyczny sposéb malowania, wywolujacy ztudzenie tréjwymiarowosci, czesto

prezentujacy posta¢ wychodzaca z plotna, ramy czy podobrazia. Taki spos6b malowania

w czasach renesansu byl przejawem zainteresowan malarzy materia ptotna.

W niektorych przypadkach naroznik plotna pozostawal niezamalowany i imitowat
odklejenie sie obrazu od podloza.

Realistyczna technika malarska sprzyja realizacji tego rodzaju zabiegdw, co jest
szczegoblnie widoczne w tworczosSci wspodlezesnego polskiego artysty Macieja Kusego,
ktory stosujac wysoce precyzyjne metody trompe I'ceil, uwydatnia materialno$¢ obrazu,
tworzac spdjnos¢ miedzy tematyka dziela a formatem jego podobrazia.

W jego kompozycjach czesto odnajdujemy obrazy inspirowane zdartymi warstwami
bilbordow, plakatow, czy ulotek, gdzie doslownie ukazuje on odsloniete, sfatygowane
powierzchnie. Zabieg ten prowadzi do wizualnego wyeliminowania tre$ci reklamowych,
zamiast nich pojawia sie jedynie struktura papierowego reliefu, swoiste powidoki

poprzednio istniejacych obrazow.
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Na plétnach Kusego nie brakuje takze przedstawien prowizorycznych elementow
konstrukcyjnych, takich jak drewniane rusztowania, podpory czy naprawcze stelaze.
Tego rodzaju estetyka, polaczona z precyzyjnym odtworzeniem faktury i formy, sugeruje
intuicyjna potrzebe wyjscia poza granice tradycyjnych ram plotna, poszukiwanie czego$

ponad format.

Il. 2. Samuel van Hoogstraten, Vorgestellter Brieftrdger mit Schreibgerdten, 1666/78.

Staatliche Kunsthalle Karlsruhe8

8 https://www.archaeology.wiki/blog/2024/02/23/rembrandt-hoogstraten-colour-and-illusion/; dostep

24.11.2024T.
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Il. 3. Maciej Kusy, 0%, olej i akryl na pldtnie, 160x220cm, 20189

9 https://www.kolekcjapkobp.pl/artworks/o-proc/; dostep 24.11.2024 r.

16



Pionierem wychodzacych poza ramy technik byl Abraham Joel Tobias, ktory wykonywat
ptotna w technice shaped canvas w latach trzydziestych. Jednym z pierwszych takich
obrazow jest ,Whirling forms”, opisywany rowniez jako ,,Fioletowy huragan”.

Obraz najprawdopodobniej byt interpretacja pejzazu przedstawiajacego huragan z 1929
roku autorstwa Johna Stewarda Curry. Podej$cie Tobiasa do interpretacji formy plétna
stalo sie inspiracja do podkres$lania przez kolejnych artystow tresci obrazu przy pomocy
zmiany formatu. W tym przypadku huragan wychodzi poza ramy plotna, pokazuje swoja
destrukcyjna sile oddzialywania na przestrzen zycia czlowieka. Przez wyj$cie poza format
prostokata autor uwypukla dynamike zwiazana z przedstawionym zjawiskiem

atmosferycznym.

Tobias stworzyl calg serie prac opierajacych sie na zachwycie nad organika i silg natury,
stajac sie rowniez pionierem po6zniejszych odwaznych eksperymentéw malarskich.
Nieszablonowe podejscie tworcy do plaszezyzny przejawia sie w estetyzacji malowanej
formy. U Tobiasa huragan jest idealnie wygladzony i Swietlisty, nie tyle sprawia wrazenie
wprowadzania chaosu, co raczej nadawania nowego porzadku dotychczasowej kompozycji.
Nalezy wskazaé, ze biorgc pod uwage rok w ktérym powstala seria prac, bylo to podejscie
przelomowe jesli chodzi o ksztalt plotna. Obraz Tobiasa mocno wplynal na moje podejscie
tworcze. Fioletowy huragan utrzymany w ciemnej kolorystyce, stal sie jedna

z inspiracji do stworzenia obrazu ,,Diffemorphism", ktory jest istotnym elementem cze$ci
praktycznej mojego doktoratu. Kompozycja ta, wykorzystujgc intensywne sily od$rodkowe
i dosrodkowe, wywoluje wrazenie ,rozpierania” granic ptétna, jednocze$nie pozostajac

w jego ramach.

W latach 50. XX wieku tworcy sztuk wizualnych intensywnie eksplorowali potencjal
nieregularnych podobrazi, wlaczajac je w praktyki artystyczne zwigzane z asamblazem

i kolazem. Eksperymenty te odzwierciedlaly rozwéj postaw awangardowych, ktore sprzyjaly
dekonstrukgcji tradycyjnych norm malarstwa. Jednym z prekursoréw takich dzialan byt

Henri Matisse, ktory w ostatniej dekadzie swojego zycia skupit sie na technice kolazu.
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Tworzone przez niego ,,wycinanki” umozliwialy nie tylko precyzyjne badanie formy,
ale rowniez przenoszenie idei malarskich na wielkoformatowe struktury. Proces ten stal
sie odpowiedzig na ograniczenia fizyczne artysty, ukazujac tym samym potencjat

adaptacyjny medium artystycznego.

Technika kolazu, polegajaca na laczeniu papierowych elementéw w dynamiczne
kompozycje, redefiniowala pojecie plaszczyzny malarskiej. Matisse, operujac prostymi
narzedziami, takimi jak papier i nozyczki, osiggal efekty monumentalne, badajac relacje
pomiedzy przestrzenia obrazu a jego materialno$cia. Takie podejscie do tworzenia
wprowadzato innowacyjne koncepcje przestrzeni wizualnej, odchodzac od iluzorycznosci
perspektywy na rzecz badania rytmu, koloru i struktury. Wycinanki Matisse’a staly

sie swoistym laboratorium estetycznym, w ktorym abstrakcja spotykata sie z organicznosScia
form, co nie tylko wplynelo na pézniejsze pokolenia artystow, ale takze zainicjowalo nowe

spojrzenie na proces tworczy jako metode badawcza.

Il. 4. Henri Matisse, widok wystawy Cut-Outs, Muzeum of Modern Arts, 20241°

10 https://bmoreart.com/2014/11/matisse-cut-outs-at-moma.html ; dostep;24.11.2024 r.
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Il.5. John
Steward Curry,
Tornado nad
Kansas, 1929,

olej na plotnie, 117,5 x 60cm

Il. 6. Abraham
Joel Tobias,
Whirling Forms,

olej na desce,

1935

u Zrbdlo: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Tor- nado_Over_Kansas_%28Curry,_1929%29.jpg ;
http://lacmaonfire.blogspot.com/2017/02/a-purple-tornado-at-lacma.html

Dostep: 20.04.2022 1.
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Przeskalowane martwe natury autorstwa Toma Wesselmanna, przywodzace na mysl
teatralne scenografie, stanowia istotny punkt odniesienia w analizie wspolczesnych relacji
miedzy dzielem sztuki a przestrzenia wystawiennicza. Prace te, dzieki swojej
monumentalnosci i rozbudowanej kolorystyce, przesuwaly granice tradycyjnego
postrzegania martwej natury, redefiniujac ja jako gatunek otwarty na eksperymenty
formalne i przestrzenne. Wesselmanna cechowala szczegélna zdolnosé do wykorzystywania
nadmiernie wyolbrzymionych form w celu uwypuklenia zmystowej i wizualnej
intensywno$ci dziela. Tym samym jego tworczo$¢ nalezy odczytywaé w kontekScie badan
nad poszerzeniem pola malarstwa, w ktorym format plétna przestaje pehié role

autonomicznego nosnika, stajac sie czeScig wiekszej konfiguracji przestrzenne;.

Centralnym zagadnieniem w analizie tych dziel jest ich relacja z przestrzenia negatywowa,
ktéra Wesselmann traktowal jako rownorzedny element konstrukeji artystyczne;.

Owe puste obszary, umiejetnie wlaczane w kompozycje, pehily funkcje nie tylko
strukturalng, ale réwniez semiotyczna, tworzac przestrzen dla wielopoziomowe;j
interpretacji. Prace te cechowala zlozono$¢ w interakeji z otoczeniem — przestrzen galerii
stawala sie integralnym elementem doswiadczenia dziela, a odbiorca zostawal wciagniety
w dynamiczny dialog pomiedzy obrazem a jego fizycznym kontekstem. W ten sposéb
Wesselmann wykorzystywal negatywowo$¢ jako narzedzie badawcze, umozliwiajace analize

relacji miedzy widzialnyma niewidzialnym, formga a jej brakiem, materialno$cia a pustka.

Tworczo$¢ Wesselmanna mozna rowniez interpretowac w perspektywie badan nad
granicami medium artystycznego. Monumentalne, quasi-architektoniczne martwe natury
balansowaly na pograniczu malarstwa, rzezby i instalacji, zmieniajac znaczenie formatu
dziela jako plynnego i podatnego na dialog z przestrzenia wystawiennicza. W kontekscie
tych analiz szczego6lnie istotne jest traktowanie dziela sztuki jako zjawiska relacyjnego,
ktorego pelne doswiadczenie wymaga aktywnego zaangazowania odbiorcy w eksploracje
przestrzeni. Wesselmann, poprzez swdj nowatorski jezyk wizualny, wyznaczyl ramy

dla wspolczesnych praktyk artystycznych, ktore coraz czeSciej wykorzystuja monumentalne

formaty oraz przestrzenne interakcje jako kluczowe srodki wyrazu.
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Il. 7. Tom Wesselmann, widok wystawy Tom Wesselmann: beyond Pop Art, zdj. Kat Sark

2012 12

12 https://suitesculturelles.wordpress.com/2012/08 /02 /tom-wesselmann-and-the-art-of-colour/

dostep:10.11.2024 r.
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Ellsworth Kelly, jeden z najwazniejszych przedstawicieli abstrakcji geometrycznej

i minimalizmu, odegral kluczowa role w redefinicji granic malarstwa XX wieku. Jego
twoérczos$¢, charakteryzujaca sie redukceja Srodkow formalnych i §wiadomym operowaniem
kolorem oraz forma, zainicjowala nowe podejscie do relacji obrazu z przestrzenia.i3
Wielkoformatowe plétna Kelly’ego, czesto inspirowane modernistyczng architektura,
stanowily studium geometrycznych podzialow, nawiazujacych do elementéw
architektonicznych, takich jak sklepienia, fasady czy $ciany no$ne. Charakterystyczna
dla jego praktyki eliminacja detalu na rzecz czystej polichromii barwnej podkreslata
znaczenie formatu i kompozycji jako kluczowych aspektow wyrazu artystycznego.
Szczegoblnie istotne w tworczosci Kelly’ego bylo zastosowanie nieregularnych,
ksztaltowanych podobrazi, ktore umozliwialy wyjscie poza ograniczenia tradycyjnego

prostokatnego plotna, zacierajac granice miedzy malarstwem a rzezba. 4

Ksztaltowane podobrazia, ktére zyskaly szczeg6lna popularnos¢ w latach 60. XX wieku,
byly nie tylko przejawem innowacyjnos$ci formalnej, lecz takze wyrazem potrzeby redefinicji
ontologicznego statusu obrazu. Dziela Kelly’ego, mimo zakorzenienia w tradycji malarskiej,
funkcjonowaly jako obiekty przestrzenne, ktore aktywnie wchodzily w interakcje

z przestrzenia wystawiennicza. W tym kontekscie nalezy je odczytywac jako probe
przezwyciezenia ograniczenn dwuwymiarowo$ci obrazu i nawigzanie dialogu z architektura.
Wychodzac poza ramy plotna, artysta proponowal nowe rozumienie dziela sztuki jako
zjawiska przestrzennego, ktérego pelne doswiadczenie wymaga zaangazowania widza

w eksploracje zar6wno fizycznej, jak i konceptualnej warstwy kompozycji.15

13 https://www.ideelart.com/magazine/ellsworth-kelly-paintings; dostep:20.11.2024 r.

14 https://matthewmarks.com/artists/ellsworth-kelly , dostep: 30.11.2024 r.

15 Dana Miller, Adam D. Weinberg, Habdbook of the Collection, New York: Whitney Museum of American

Art, 2015, s. 204. Tlumaczenie wlasne


https://matthewmarks.com/artists/ellsworth-kelly

Podobne eksperymenty zwigzane ze zmiang znaczenia obrazu podejmowal Jan Berdyszak,
ktorego tworezos$c po 1960 roku koncentrowala sie na badaniu przestrzeni jako kategorii
ontologicznej i epistemologicznej. Berdyszak definiowal przestrzen jako ,byt pierwszy”,
podkreslajac jej fundamentalng role w procesie tworczym. Jego praktyka artystyczna,
obejmujaca dzialania na styku malarstwa, rzezby, instalacji, stanowila probe dekonstrukeji
tradycyjnych sposob6w obrazowania. Wprowadzajac elementy pustki, przezroczystosci,
gestoSci czy ciemnosci, artysta poszerzal pole znaczeniowe dziela, nadajac mu charakter
procesualny i otwarty. Jak zauwazyt Zbigniew Taranienko, Berdyszak unikal tworzenia
skonczonych obiektow, koncentrujac sie na efemerycznosci i ulotnosci sytuacji oraz
procesow zachodzacych pomiedzy materig a percepcja.

Takie podejscie stanowi istotny wklad w rozwdéj wspolczesnych badan nad przestrzennoscia
dziela sztuki, wyznaczajac jednoczesnie kierunki dla dalszych eksploracji na styku

malarstwa, rzezby i instalacji.16

Przestrzen pozaobrazowa byla jednym z kluczowych zagadnien badawczych w tworczoSci
Jana Berdyszaka, a jej znaczenie wykraczalo daleko poza tradycyjne ramy malarstwa.

W jego realizacjach przestrzen ta stawala sie aktywnym uczestnikiem procesu
artystycznego, funkcjonujac jako integralny element kompozycji. Dziela Berdyszaka,
zblizajace sie do charakteru instalacji, byly pomys$lane jako obiekty, ktore nawigzywaty
dialog z przestrzenia wystawiennicza, nie tylko ja uzupekniajac, ale rowniez redefiniujac
jej strukture. Przestrzen nie byla tlem, lecz wspottworeg znaczen, co otwieralo przed
widzem nowe mozliwo$ci percepcyjne i interpretacyjne. Tworczo$é Berdyszaka,

w tym zakresie wskazuje na jego glebokie zainteresowanie ontologia dziela sztuki, w ktérej

relacja miedzy obiektem, a otaczajgcq go przestrzenig jest kluczowym polem eksperymentu.

16 https://bazhum.muzhp.pl/media/files/Sztuka_i_Filozofia/Sztuka_i_Filozofia-r1996-t11/Sztu-

ka_i_Filozofia-r1996-t11-s113-123/Sztuka_i_Filozofia-r1996-t11-s113-123.pdf ; dostep:11.08.2023 r.
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I1.8 Amanda Zmiele, ,,O Day and night, but this is wondrous strange... and therefore as a
stringer give it welcome” , fot. Alicja Pruchniewicz

Il. 9. Amanda Zmiele, ,,O Day and night, but this is wondrous strange... and therefore as
a stringer give it welcome”, fot. Alicja Pruchniewicz

Il.10. Amanda Zmiele, ,,O Day and night, but this is wondrous strange... and therefore as
a stringer give it welcome”- widok ekspozycji pawilonu Lotwy podczas 60. Biennale w
Wenecji, fot. Alicja Pruchniewicz

Szczegolnie inspirujacy dla mojej wlasnej praktyki artystycznej byt p6zny cykl Berdyszaka
zatytulowany , Reszty reszt”, ktory inspirowal mnie juz podczas studiéw magisterskich.

W ramach tego projektu obiekt malarski traci swoje centralne znaczenie, stajac sie jedynie
fragmentem, szczatkiem, ktory stluzy do kreowania nowych sytuacji przestrzennych.

W tym ujeciu dzielo sztuki przestaje by¢ autonomicznym bytem, a staje sie raczej punktem
wyjécia do eksploracji relacji pomiedzy formg, materialem

a przestrzenia. Berdyszak w ,Resztach reszt” wykorzystuje materialy naturalne, takie jak
drewno i kamien, ktore nosza wyrazne §lady dzialania czasu. Ta materialno$¢,
nadszarpnieta i fragmentaryczna, wprowadza dodatkowa warstwe znaczeniowa, zwigzana

z przemijaniem, historig i organicznym charakterem proceséw twoérczych.

CyKkl ten, jak i calg tworczos¢ Berdyszaka, mozna interpretowac¢ w kontekécie dekonstrukeji
tradycyjnych poje¢ medium artystycznego. Materialy, z ktorych korzystat artysta, nie byly

jedynie narzedziami kreacji, lecz no$nikami czasu i pamieci, ktore w interakcji
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z przestrzenia wystawiennicza nabieraly nowych znaczen, tym samym tracac swoj

referencyjny charakter. W tym sensie cykl prac ,,Reszty reszt” mozna postrzegac jako
krytyczna refleksje nad statusem dziela sztuki w kulturze wizualnej. Uzycie fragmentow
i odpadow jako podstawy artystycznych konstrukeji wskazuje na Swiadoma rezygnacje

z kompletno$ci i zamkniecia na rzecz procesualnoéci, otwarto$ci i niejednoznaczno$ci.7

17 Ponieobecno$¢ Jana Berdyszaka: szkicownik nr 204 / [tekst] Dorota Folga-Januszewska, Lublin: Galeria

Sztuki Wspoétezesnej Waldemar Andzelm, 2017.
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Wielowymiarowos¢ jego dzialan, laczaca materialnos¢ z niematerialnosScia przestrzeni,
pozostaje niezwykle aktualna w kontekscie wspolczesnych dyskursow artystycznych.
Berdyszak, poprzez swoje dociekania nad relacja przestrzeni, materii i fragmentarycznosci,
otworzyl pole dla nowego rodzaju myslenia, a takze sztuki wrecz jako o wydarzeniu

przestrzennym, ktére przekracza granice medium i otwiera sie na wielo$¢ mozliwych

interpretacji.18

18 Jan Berdyszak, "Istniejg testy reszt” szkicowniki i realizacje, publikacja towarzyszaca wystawie, Wyd.

Hanna Muzalewska-Purzycka, Galeria Muzalewski, Poznan 2015.
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Il. 11. Jan Berdyszak, Reszty reszt 54, akryl, plyta pilSniowa, 201219

Laczenie odmiennych struktur i materialow w ramach malarstwa zyskalo na znaczeniu
wraz z rozwojem tzw. malarstwa materii, ktore swoje apogeum osiagneto w latach 50. XX
wieku. Praktyka ta zakladala wzbogacanie powierzchni obrazu poprzez stosowanie
niekonwencjonalnych materialéw, takich jak piasek, cement, tkaniny, metal czy nawet

znalezione przedmioty. Materialy te, nakladane warstwowo na plaszczyzne malarska,

nie tylko wprowadzaly nowe walory teksturalne, ale rowniez redefiniowaly status obrazu
jako wylgcznie wizualnego medium, rozszerzajac jego percepcje na wymiar haptyczny.
Jean Dubuffet, jeden z czolowych przedstawicieli tego nurtu, wykorzystywal surowa
materialno$¢, aby podwazaé estetyczne kanony sztuki wysokiej, koncentrujac sie na
brutalizmie formy i strukturach inspirowanych sztuka naiwng oraz prymitywna.

W Polsce podobne podejscie do materii widoczne bylo w tworczosSci Jana Lebensteina,
ktérego malarstwo eksplorowalo mozliwosci symboliczne i ekspresyjne materialnych

elementow.

19 https://www.polswissart.pl/pl/aukcje/archiwalne/274-aukcja-dziel-sztuki/14010-reszta-reszt-54-2012
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Wspolczesnie, podejécie do wykorzystania roznorodnych materialow w malarstwie

i instalacjach artystycznych przezywa swoisty renesans. Wieloznaczeniowo$¢ medium stata
sie jednym z wazniejszych narzedzi artystycznej wypowiedzi, umozliwiajac nadanie
obiektom nowych znaczen dzieki precyzyjnemu wyborowi uzytych materiatlow. Kazdy

z elementéw kompozycji staje sie no$nikiem nie tylko wartos$ci estetycznych, ale réwniez
symbolicznych, kulturowych i kontekstualnych.

Takie podejs$cie do medium przesuwa granice tradycyjnych kategorii artystycznych,
jednocze$nie podwazajac hierarchie estetyczne, ktore przez lata dominowaly w praktykach
tworczych. Wyboér materialow coraz czesciej staje sie Swiadomym aktem twoérczym,
niosacym ze soba roznorodne znaczenia, ktore otwieraja przestrzen do wielopoziomowe;j
interpretacji, od wymiaru formalnego, przez symboliczny, az po polityczny. Wspolczesne
strategie artystyczne, czerpiace inspiracje zaréwno z malarstwa materii,

jak i z p6zniejszych praktyk konceptualnych, wskazuja na konieczno$¢ przemys$lenia

na nowo relacji miedzy obiektem a jego znaczeniem. Dzielo przestaje funkcjonowaé jako
zamknieta kompozycja wizualna; staje sie natomiast punktem wyjscia dla dialogu

z materialami, historig ich pochodzenia i szerszym kontekstem kulturowym, w jakim sg

osadzone.

Granice tradycyjnego obrazu - environmental art
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Opierajac sie na podanych przykladach mozna odnie$¢ wrazenie, ze w obliczu ogromnej
liczby obrazow, fotografii i wirtualnych realizacji, takich jak sztuka wideo, coraz wiekszego
znaczenia nabiera materialno$¢ dziela, haptycznos$¢ obiektow i przestrzeni z ktérymi
obcujemy. Podazajac za historia tworzenia technik ksztaltowanych obrazéw nie sposob nie
wspomnie¢ o argentynsko-wloskim artyScie Lucio Fontana (1899-1968). Fontana, opisujac
swoje podejscie do pracy, podkreslal, ze nie chce jedynie malowa¢, ale tworzy¢ przestrzen

i nowe wymiary.2° Pociete i podziurawione plotna artysty otworzylty nowe perspektywy

w podej$ciu do materii obrazowej. Fontana stal sie tworca ktory zapoczatkowal ruch zwany
spacjalizmem (z wl. spazialismo), ktory dotyczyt przelamania dwuwymiarowosci dziela
malarskiego. Ruch ten charakteryzowal sie partycypowaniem dziela w przestrzeni galerii
oraz intensywng ingerencjg we wnetrze. Arty$ci z nim zwigzani czesto tworzyli prace
trojwymiarowe. Spacjalizm mial tgczy¢ w sobie ruch, dzwiek, kolor, przestrzen oraz czas.
Jedna, w mojej opinii, warta szczeg6lnej uwagi, praca Fontany, ktéra dala poczatek pracom
environmental art to ,,Ambiente spaziale a luce nera” (,,Srodowisko przestrzenne

w czarnym $wietle”) zaprezentowana po raz pierwszy w 1949 roku w Galleria del Naviglio
w Mediolanie. Byla to praca wykonana z masywnych ceramicznych arabesek zawieszonych
pod sufitem, pomalowanych na fosforyzujace kolory nadajace estetyke klubu nocnego

w pozbawionym $wiatla wyciemnionym pomieszczeniu.2!

20 https://www.pap.pl/aktualnosci/news%2C418271%2Cnowy-jork-przestrzenne-obrazy-i-ma- lowane-
rzezby-lucio-fontany-w-met.html

21 https://www.artforum.com/print/201409/immodest-proposals-the-art-of-lucio-fonta- na-48700
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Il. 12. Lucio Fontana, instalacja §wiecaca w ciemnosci, fot. Friedrik Nilsen, 202222

22 Lucio Fontana, Ambiente spaziale a luce nera [Spatial Environment in Black Light]

(1948-1949/2020). Reconstruction authorised by Fondazione Lucio Fontana. Exhibition view: Lucio
Fontana, Walking the Space: Spatial Environments, 1948 — 1968, Hauser & Wirth, Los Angeles

(13 February—13 September 2020). Fondazione Lucio Fontana by SIAE 2020. Courtesy Fondazione Lucio
Fontana, Milano and Hauser & Wirth. Photo: Fredrik Nilsen.

Zroédlo: https://ocula.com/art-galleries/hauser-wirth/exhibitions/ lucio-fontana-walking-the-space-

spatial-envir/ ; dostep: 20.04.2022 .
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Il. 13. Alicja Pruchniewicz, Fragment instalacji z wystawy ,,R6za jest r6zq” Browar

Mieszczanski, Wroclaw, 2021, fot. Alicja Pruchniewicz
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Tworzenie najciemniejszych koloréw, eksplorowanie mozliwosci ekspozycyjnych galerii jak
i przestrzeni miejskich, to niektore z obszaréw zainteresowan hinduskiego artysty Anisha
Kapoora. Wykorzystujac przelomowy material nanotechnologiczny pochlaniajacy Swiatlo,

Kapoor tworzy ekspozycje, ktore zdaja sie rozrasta¢ na Scianach galerii.

Jego retrospektywna wystawa prezentowana podczas Biennale w Wenecji 2022 pokazuje
rzezby wykonane z uzyciem Vantablack, ktére eksploruja ciemno$¢ jako rzeczywistosé
fizyczna i psychiczna. Motyw skory i fald jest poruszany w monumentalnym bialym site
-specific ,,Pregnant White Within Me” (2022), gigantycznym wybrzuszeniu, ktore poszerza
architekture galerii, sugerujac ponowne nakreslenie granic miedzy obiektem a wnetrzem.
Dotychczas najbardziej znane, bardzo estetyczne, ,,wyczyszczone” prace wykonane

z uzyciem czarnego pigmentu zestawione sg z krwistymi woskowymi tworami

przypominajacymi wnetrznosci.

Jak komentuje kurator wystawy Taco Dibbits, ,,We wszystkich przestrzeniach tej wystawy
w Gallerie dell’Accademia i Palazzo Manfrin wida¢ proces i czasowos¢. Dziela te istniejg

w cigglym stanie stawania sie, jesteSmy zaproszeni do bycia §wiadkami tych obiektow
tylko w jednym momencie, w procesie ich generowania lub degeneracji”23. Opisanie
dzialan jednego z najbardziej rozpoznawalnych §wiatowych artystéw pokazuje nowy
kierunek, w ktérym zmierza sposob obrazowania. Swoiste ,stawanie sie”

na oczach odbiorcy, silna ingerencja w przestrzen, strukturg oraz formg. Takimi
spektakularnymi dzialaniami Kapoor dematerializuje dzielo, dziala przeciwko jego materii
zaginajac ramy przestrzeni wystawienniczej. Jednoczesnie prace nosza znamiona

niedokonczonych, rozrzuconych elementéw wnetrznos$ci na $cianach galerii.

23 https://www.designboom.com/art/anish-kapoor-blood-red-and-vantablack-venice-art-bien-

nale-2022-04-21-2022/
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Il. 14. Anish Kapoor, Géra Moriah przy Bramie Getta , 2022, fot. David Levene24

24 https://www.galleriacontinua.com/special-projects/anish-kapoor-164 ; dostep: 20.03.2023 r.
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Traktowanie obrazu jak cialo, z calym szacunkiem do jego materialno$ci, ma miejsce

w obrazach polskiej artystki Magdaleny Moskwy. Tworzy ona prace, gdzie plotno staje sie
odciskiem elementu ciala, rzezbiarka instaluje obiekty ktore imitujg charakterystyczne
cechy skory, wlosoéw, blon, doslownie utozsamiajac cialo z obrazem. Dzielo ma charakter
cielesny, obiekty sprawiaja wrazenie zdjetej powloki z ciala. Gladkie i miekkie plaszczyzny
wzmacniaja efekt cielesno$ci materii czynigc obiekty namacalnymi. Odciski przypominaja
ubranie, kostiumy, jednak pozostawione sa w formie niedokonczenia, lekko$ci, wygladaja
jakby byly w trakcie pracy, zdjete z manekina. Pl6tnem staje sie ubranie, co$ na ksztalt

zdjetej z organizmu zywego skory.

Warte wspomnienia sa rowniez obiekty wspolczesnego postkonceptualnego artysty Jacoba
Kassay, ktory zajmuje sie gléwnie obrazami o plaszczyznie lustrzanej. Jednak w przypadku
serii prac Untitled z 2015 roku, artysta skupia sie na strukturach drewnianych. Instalacja
o nietypowych ksztaltach, zbudowana jest z listew tworzacych szkielet obrazu. W tej serii
prac artysta wykorzystuje resztki nieuzytych krosien otrzymanych od innych artystow do
stworzenia swojej pracy. Dzielo staje sie patchworkiem stworzonym z anonimowych
elementow, tworzac nowa calo$¢. Dodatkowym elementem jest pozostawienie strony

obrazu, ktora zwykle jest czym$ w rodzaju ,malarskiego zaplecza” jako efektu konicowego.

Podane przyklady to jedne z wielu potwierdzen zachodzacych przemian w malarstwie,
gdzie obraz nie jest jedynie obrazem. Zmienia sie on na oczach widza, staje sie czyms$
nowym w otaczajacej go przestrzeni, wspolgra z nig, lub ja kwestionuje. Wspolczesnosé
wigze sie ze zmianami zwigzanymi z widzeniem i percypowaniem. Widz, ktéry duza czes¢
swojego zycia spedza w wirtualnej rzeczywisto$ci zaczyna w inny sposéb postrzegaé Swiat
rzeczywisty. Migoczace reklamy maja przyciagga¢ wzrok, tworzone sa przy pomocy
dotychczas zebranej wiedzy o percepcji wzrokowej. W moim przekonaniu, ma to duzy

wplyw na ksztaltujace sie tendencje i nowo powstajace malarstwo.
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Pozwalajac sobie w tym miejscu na refleksje, ze w realiach zachodniego $wiata
przesyconego towarami, dostrzegalne staja sie wyrazne malarskie tendencje, ktore
wylonily sie wraz z postepujaca technologizacja pod koniec XX wieku. To, co nowe

i gladkie, stalo sie symbolem jako$ci i pozadania, a to podejScie przenika wspoélczesne
media spolecznoSciowe, gdzie obrazy czesto przybieraja forme produktow.

Warto tu zwr6ci¢ uwage na Banksy’ego, jednego z najbardziej rozpoznawalnych artystow
street art, ktory komercjalizuje swoje prace, otwierajac internetowy sklep z sygnowanymi
przedmiotami, jak choéby puszkami farby. Sztuka, jako produkt luksusowy, generuje dzi$
ogromny popyt, co napedza rozwdj licznych platform sprzedazowych i aukgcji.

Kontekst street artu w znaczacy sposob dotyka kluczowych zagadnien $cisle zwigzanych

z tematem dysertacji. Mianowicie szczeg6lnego traktowania podobrazia nadajac

mMu jeszcze Szerszy wymiar znaczeniowy, w tym réwniez spoleczny, a takze nowe otwarcie

na wyjatkowy sposéb przezywania sztuki, zwlaszcza w skali makro.
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Nieskonczono$¢ - o zjawisku ,,non finito”

Zgodnie z zalozeniami krytyka sztuki Raphaela Rubinsteina, wspdlczesne malarstwo,

w obliczu nadmiernej komercjalizacji sztuki, zaczyna w coraz wiekszym stopniu skrecac
w strone estetyki informelu, przyjmujac postawy sprzeciwu wobec nadmiernego
wygladzenia form i uprzedmiotowienia dziela sztuki.25 Artystki i arty$ci, znuzeni
dominujacg kultura konsumpcji, czesto reaguja na nia poprzez zastosowanie estetyki
niedokonczonosci, nawigzujac do koncepcji ,non finito”, czyli Swiadomego pozostawienia
dziela w stanie niedokonczonym. Dzialania te stanowig jedno z wielu stanowisk
artystycznych, ktore kwestionuja estetyke zdominowang przez medialne, wyretuszowane

obrazy, a takze uproszczong produkcje sztuki, traktowang jak towar.

W tego typu pracach niepelno$¢ staje sie istotnym $rodkiem wyrazu. ,,Non finito”

nie jest juz tylko przypadkowym efektem ubocznym procesu tworczego, ale jest
Swiadomym wyborem, ktéry ma na celu podkres$lenie wagi procesu twoérczego, ktorego
ostateczna forma nie jest zamknieta, lecz podlega cigglemu przeksztalceniu. Prace te,
wygladajace na celowo niekompletne i prowokujgco niedokoniczone, staja sie manifestem
przeciwko tendencji uprzedmiotowienia sztuki, ktore jest rezultatem wspolczesnej
komercjalizacji i przerostu estetyki ,idealnych” obrazéw, bedacych czescig kultury
konsumpcyjnej.Dzialania te sg reakcja na przesyt ,,gotowych" obrazow, ktore dzis zalewaja
przestrzenie reklamowe, internetowe i spoteczne. Realizacje, wykorzystujace informel
czesto ujawniaja pewna brutalnos$¢ i surowo$¢ formy, ktéra staje sie antyteza gladkich,

wyidealizowanych obrazow kreowanych przez media i przemyst sztuki.

25 Raphael Rubinstein, Turn to Provisionality in Contemporary Art, Bloomsbury Academic, 2023
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Przyklady artystow, ktorzy stosuja metode ,non finito”, dotycza zaréwno tworcow, ktorzy
korzystaja z technik malarskich, jak i instalacyjnych. W wielu przypadkach
niedokonczono$¢ formy nie tylko podwaza klasyczne rozumienie ,,zakonczenia” dziela,

ale stawia pytania o procesualno$¢ i nieustanny rozwoj samego obrazu. Nie dazaca

do skonsumowana tworczo$¢, staje sie formg komunikacji, w ktorej niedoskonalosé niesie

tresc.

W odniesieniu do wspoétczesnych dzialan artystycznych niepelno$é¢ przestaje by¢
rozumiana jako wada czy brak, ale staje sie $wiadomym wyborem, ktory ma na celu
zakwestionowanie sztywno$ci norm estetycznych i odkrycie nowych przestrzeni.
Pytanie, czy w czasach nadmiaru materialnych débr i obrazéw jako produktow nastatl
moment, w ktorym obraz staje sie deficytowy lub istnieje jedynie w formie cyfrowej
reprezentacji, prowadzi do refleksji nad tak zwanym - nazwijmy - malarstwem
tymczasowym, idac za Raphaelem Rubinsteinem.

Ten rodzaj malarstwa, nazywany takze malarstwem prowizorycznym, provisional
painting, daje widzowi mozliwo$¢ spojrzenia z innej perspektywy, budzac zaciekawienie

poprzez surowos$¢ formy i unikanie estetycznego wykonczenia.

Jako przyklad takiego podej$cia do obrazu i jego $wiadomego niewykonczenia, mozna
poshuzy¢ sie opisem pracy nad dzielem zawartym w ksiazce ,,Portret Giacomettiego”
autorstwa Jamesa Lorda. Giacometti, malujac portret przyjaciela, poczatkowo planowat
ukonczy¢ prace w ciagu jednego spotkania. Jednak po calym dniu pracy wyrazal rosnace
niezadowolenie i zacieral wiekszo$¢ portretu. Dni mijaly, a jego frustracja z narastajacym
brakiem satysfakcji powodowala kolejne proby zamazania dziela. Portretowany staje sie
nieomal zakladnikiem procesu twoérczego, czekajac na ukonczenie pracy, ktora ostatecznie
pozostaje na etapie dalekim od ukonczenia. 26

W tej relacji kryje sie istota malarstwa prowizorycznego, niekompletnos$¢ jako swiadoma

decyzja, ujawniajaca ztozono$¢ procesu i pokazujaca warto$¢ niedokonczonego.

26 James Lord, A Giacometti portrait, Farrar Straus&Giroux, 1980, thumaczenie wlasne

37



Juz we wczes$niejszych latach pracy tworczej Giacometti przejawial chec
fenomenologicznego spojrzenia na przedmiot, dostrzezenia jego istoty.

Majac to na uwadze, takze czas odgrywa warta uwagi role w postrzeganiu wykonczenia
lub jego braku. Wraz z kultem produktywno$ci wszystkie znamiona egzystencjalnego
kwestionowania wlasnej pracy zostaly zapomniane i potraktowane jako nieistotne. Zostaly
zastapione dbaloscia o plaszczyzne, tworzeniem produkcji i serii prac. W momencie
zastgpienia smutnej narracji Giacomettiego Warholowska fabryka odzyla chec

do konsumowania sztuki przez masy.
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I1. 15. Alberto Giacometti, James Lord, olej na plbtnie, 1964 27

27 Zrbdlo: https://www.fondation-giacometti.fr/en/database/180169/james-lord ; dostep: 10.11.2024
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Amerykanski malarz, Philip Guston, ktory w swojej tworczosSci korzystal z motywow
martwych natur, podkreslal znaczenie procesu tworczego jako narzedzia do opowiadania
historii, nie za$ jedynie do przedstawiania rzeczywistoSci. Jego podejécie do malarstwa,
szczegoblnie po okresie abstrakcyjnego ekspresjonizmu, mialo na celu ukazanie przemian,
jakie zachodza w percepcji obrazu i jego roli w sztuce. Guston dostrzegal, ze proces tworczy
jest zlozonym mechanizmem, w ktorym artysta nie tylko oddaje swoje do§wiadczenia,

ale takze stawia pytania o nature i funkcje sztuki w zmieniajacym sie spoleczenstwie.

Guston zwracal uwage na znaczna ilo$¢ produkowanych dziel sztuki, szczeg6lnie

w kontekscie powszechnego dostepu do narzedzi artystycznych. Zauwazal, ze wspoélczesna
sztuka stala sie masowym produktem, co prowadzi do pytania o jej warto$¢ i oryginalnos¢.
Wskazywal, ze kazdy, dzieki dostepowi do technologii, takich jak aparaty fotograficzne,
moze tworzy¢ obrazy, a sama sztuka staje sie cze$cia kultury konsumpcyjnej,

ktorej glbwnym celem jest generowanie zyskow. Istotne sg konsekwencje tej sytuacji,

w ktorej wzrost liczby galerii, muzeéw i artystow wplywa na spadek wartosci
indywidualno$ci tworczej, a proces artystyczny przeksztalca sie w zwykly produkt

komercyjny.28

28 Magdalena Dabrowski, The drawings of Philip Guston, The Museum of Modern Art New York, 1988,

ttumaczenie wlasne
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Pozwalajac sobie w tym miejscu na refleksje, zauwazylam, ze od czasu udzialu w rezydencji
The Maple Terrace Residency Program w Nowym Jorku w 2018 roku coraz intensywniej
obserwuje zjawisko malarstwa, ktore okreslam jako nieskonczone, tymczasowe

i prowizoryczne. Ten rodzaj praktyki artystycznej wydaje sie wykracza¢ poza tradycyjne
rozumienie malarstwa jako skoniczonej, zamknietej kompozycji. W pracach takich polskich
artystek, jak Alicja Bielawska czy Malgorzata Szymankiewicz, mozna dostrzec elementy,

ktore wpisuja sie w ten rodzaj podejscia.

Bielawska sama opisuje swoje realizacje jako obiekty, ktére mozna zestawiaé na roézne
sposoby, co wprowadza wrazenie tymczasowosci. Jej prace zdaja sie unikac ostatecznego,
narzuconego przez artystke rozwigzania, pozwalajac odbiorcy na odczytanie ich jako
procesualnych, podlegajacych ciaglym zmianom. Bogato polichromowane rzezby,
instalacje z tkanin, stanowia czesto elementy instalacji site-specific, bedace ingerencjami
w architekture i przestrzen wystawiennicza, w ktorej autorka stara sie odnalezé osobliwos$ci
i wzbudzi¢ uwazno$¢ obserwatora. W jej dzialaniach znaczenie ma nie tylko obiekt i jego
przestrzen, lecz towarzyszy im takze ruch performera - tworzy scenograficzne przestrzenie

angazujace odbiorce. 29

29 https://alicjabielawska.com/pl/alicja-bielawska-2/ ;dostep: 20.08.2024 .
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I1. 16. Alicja Bielawska, Ukryte wqtpliwosci, fot. Frederik Gruyaert, 2017 3°

30 https://secondaryarchive.org/artists/alicja-bielawska/ ; dostep:21.11.2024 .
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Tworczo$¢ Malgorzaty Szymankiewicz, podobnie jak prace Bielawskiej, angazuje odbiorce
W nieustannie zmieniajacy sie proces interpretacyjny. Jej obrazy nie sg statycznymi
reprezentacjami, lecz dynamicznymi interakcjami z przestrzenia wystawiennicza,

w ktora sa wlaczane dodatkowe elementy tj. tasmy, gumy czy niezagruntowane plétna.

Jej dzialania moga by¢ interpretowane jako humorystyczna ,,reanimacja” malarstwa, ktore
to z plaszczyzny obrazu przeksztalcaja sie w przestrzenng instalacje.Warto zauwazy¢,

ze Szymankiewicz w swoich dzialaniach artystycznych kwestionuje tradycyjna role obrazu
w przestrzeni galerii. Szymankiewicz zdaje sie podwazaé pojecie ,,skoficzonego obrazu”,
traktujac go raczej jako etap w niekonczacym sie procesie, w ktorym dzielo, jak i sama
przestrzen, staja sie elementami interaktywnymi i zmiennymi. Dzieki tej otwarto$ci na
zmiany, realizacje staja sie miejscem, w ktorym forma, material i przestrzen wchodza

w dialog, a ostateczne unaocznienie dziela staje sie procesem ciaglego tworzenia.

W takim ujeciu malarstwo wchodzi w interakcje z samym miejscem swojej prezentacji,

tworzac przestrzen dla odbiorcy, stajacego sie czeScig tej zmiennej kompozycji.

Prowizoryczno$¢, ktora szczego6lnie wyroznia realizacje mlodszych artystow, moze by¢ takze
interpretowana jako reakcja na zapotrzebowanie rynku sztuki na dziela nieskazitelne,
eleganckie i technicznie perfekcyjne. Brak ostatecznych decyzji formalnych, widoczny

w takich pracach, fascynuje mnie jako swiadome otwarcie na nowe interpretacje i nazwijmy
to, pewna nieprzewidywalno$c. w odbiorze. W mojej wlasnej praktyce tworczej niepewno$c
dotyczaca finalnego efektu czesto staje sie kluczowym elementem procesu, to wlasnie ten

stan niedopowiedzenia i eksperymentu bardzo czesto staje sie motorem mojego dzialania.
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Proces tworczy nie prowadzi wedlug mnie do osiggniecia estetycznego ideatu, lecz stanowi
glebsze poszukiwanie, dochodzenie do istoty formy i jej znaczenia. W mojej pracy kluczowa
role odgrywa eksperymentowanie z nietypowymi ksztaltami podobrazia, ktore staja

sie punktem wyjscia zarowno dla kompozycji, jak i przestrzennych relacji. Kazde nowe
wyzwanie zwigzane z obrazem o niestandardowym ksztalcie pozwala mi odkrywaé nowe
mozliwos$ci zaro6wno w kontekscie ekspozycji, jak i samej struktury dzieta. Ta otwarto$c

na proces i zmienno$¢ pozostaje dla mnie jednym z najwazniejszych motywow mojej
tworczosci, definiujac jej charakter jako nieustannie trwajacy dialog miedzy forma,

materialem a przestrzenia.

44



Szkic, gest, skala

W mojej pracy malarskiej stale odrzucam doslowne przedstawianie Swiata widzialnego
lub jakiejkolwiek jego symulacji, chcac niejako wyzwoli¢ obraz od wszelkich odniesien
do rzeczywisto$ci zewnetrznej. Moje zainteresowanie koncentruje sie na badaniu zjawisk
percepcyjnych, ktére zachodza w momencie spotkania odbiorcy z dzielem sztuki.

W tym kontekscie kluczowg role odgrywa nieregularny kontur obrazu, ktory traktuje
nie jako granice przedstawienia, ale jako kolejny Srodek wyrazu, umozliwiajacy réwniez
interpretacje obrazu w sposéb niezalezny od konwencjonalnych ram znaczeniowych.
Dlatego kontur staje sie nie tylko granicg fizyczng, ale takze granica intensyfikacji
doswiadczenia percepcyjnego, ktore nie jest zdeterminowane przez dotychczasowe
doswiadczenia wizualne. Zjawisko to mozna rozpatrywaé w obrebie fenomenologii,
ktora kladzie nacisk na postrzeganie obiektu sztuki w sposob bezposredni i ,,czysty”,
wolny od zewnetrznych schematéw i predefiniowanych kategorii. W moich pracach,
obraz traktowany jest jako ,przedmiot” postrzegany w spos6b wyjatkowy

i autonomiczny, pozbawiony praktycznej funkcji i nie podlegajacy rutynie codziennych
reprezentacji. To podej$cie zaklada, ze obraz nie jest jedynie reprezentacja istniejacego
obiektu, ale raczej tworzy nowa przestrzen interpretacyjng, ktéra angazuje odbiorce

w proces odbioru dziela, wymagajac od niego wyj$cia poza znane schematy percepcyjne.
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Il. 17. Alicja Pruchniewicz, Brush, akryl na plotnie, ekspozycja w Fundacji Stefana

Gierowskiego, fot. Adam Gut, 2023
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W tym ujeciu istotnym elementem mojej praktyki jest pojecie ,,gestu”,a precyzyjniej
gestu graficznego, ktére w znaczeniu tradycyjnym odnosi sie do ruchu reki, stuzacego
podkresleniu lub nawet zastgpieniu stéw.3! (znak umowny zastgpiony znakiem
ikonicznym za Mieczystawem Wallisem),32 W kontekScie moich obrazéw, gest staje sie
kluczowym Srodkiem wyrazu, peligc funkcje swoistej komunikacji wizualnej, ktora
wykracza poza tradycyjnie rozumiane granice mowy i narracji. W moich pracach gest
pojawia sie w postaci swobodnych, niemalze automatycznych ruchow, ktére w zasadzie
sq efektem dlugotrwatego procesu ksztalttowania nawykoéw rysunkowych oraz

graficznych.

W §lad za ta mysla, gest graficzny jest Srodkiem wyrazu przekazujacym pozamaterialne
tresci, czesto takie, ktorych nie da sie wyrazi¢ przy pomocy aparatu mowy.

Dlatego mozemy stwierdzi¢, iz gest stanowi najbardziej bezposrednie i pierwotne
narzedzie komunikacji wizualne;j.33

W moich pracach omawiany gest jest swobodnym ruchem, czesto przypominajacym
pismo automatyczne. Posiada cechy grafizmu ludzkiegos4, jak wspominalam wcze$niej,
czyli jest wynikiem wieloletniego ksztaltowania sie nawykow rysunkowych

i graficznych oraz automatyzacji charakteru pisma czy rysunku.

Spontaniczne ruchy reki, kreslace linie szkicu, okreslaja punkt wyj$cia moich twoérczych
poszukiwan. Ten elementarny Srodek wyrazu, w moim odczuciu lgczy cialo z podobraziem,
a umyst z narzedziem. Rysunek spaja w calo§¢ wewnetrzng percepcje z materialng
rzeczywisto$cia. Uwazam, ze rysujac nie tylko uaktywniamy zmyst wzroku, ale powolujemy
do zycia obraz tworzonego przedmiotu w wyobrazni, stanowigcy juz wizualizacje realizacji.

SzKkic jest obrazem tworzonym gléwnie w mozgu, projekcja zarejestrowana na papierze.

3t https://sjp.pwn.pl

32 Mieczystaw Wallis, Sztuki i znaki. Pisma semiotyczne, Pafistwowy Instytut Wydawniczy sztuka, 1983.
33 Juhani Pallasmaa, MyS$laca dlon, Instytut Architektury, Krakow 2015., s. 45

34 Barbara Gawda, Grafizm jako forma ekspresji/ pod red. Barbary Gawdy, Wydawnictwo UMCS Lublin

2006.



Rysowanie jest zlozonym procesem jednoczesnej obserwacji i ekspresji. Przez synestezje_
zmystow kazdy rysunek staje sie aktem konstrukgji i jednoczesnej dekonstruke;ji $cisle

zwigzanej z percepcja autora.

Postrzegam gest jako odruch mocno zintegrowany z natura, zespolony z pod$§wiadomo$cia
- bezwarunkowy. Organiczno$¢ kreski i brak nierzadko jej perfekeji jest dla mnie stale
intrygujaca. Tkanka rysunkowa powstaje juz poprzez delikatne drgania reki w trakcie

stawiania linii na podlozu.

W czasie tworzenia serii prac stanowiacych cze$¢ praktyczna pracy doktorskiej, zaczelam
intensywniej interesowac sie pojeciem gestu, catkowicie nawet rezygnujac z wezesniejszych
waznych dla mnie, na owy czas, do§wiadczen zwigzanych z praca nad pojeciem geometrii

w obrazach.

Obraz, tworzony od podstaw moja autorska technika, w ktérym kazdy jego element byl
pieczolowicie przygotowywany i opracowywany stal sie dla mnie kolejnym bodzcem

do jeszcze glebszych refleksji nad wlasng tworczoScig. Wszystkie weze$niejsze inspiracje
niejako nabieraly sensu. Samo tworzenie obrazu stalo sie nastepnym zroédlem dalszych
dzialan malarskich - to ksztalt podobrazia i gest reki decyduje o warstwie malarskiej.
Sposob przygotowywania ptotna, nakladania warstw kleju i gruntu, a nastepnie delikatne
i uwazne nakladanie warstwy malarskiej, czesto wielowarstwowo, wieloetapowo,
selekcjonujac najwlasciwsze pociggniecia pedzla. Wszystkie te refleksje permanentnie
ewoluowaly, prowadzac do kolejnych fascynacji: tego co pierwotne, a jednocze$nie
najblizsze codziennoSci. Szkic malarski, niegdys$ przetransponowany przy uzyciu innych

mediow - obecnie nabratl formy, wrecz wibrujacej i zywej tkanki.
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Praktyka artystyczna jako narzedzie badawcze

Odkad pamietam w malarstwie najwazniejsze bylo dla mnie odkrywanie bezmiaru jezyka
malarskiego. Pomimo wspolcze$nie dostrzeganego zacierania sie definicji i granic dziedzin
sztuki, istotna w mojej opinii jest tak zwana tradycja malarska, w ktérej plaszczyzna i kolor

odgrywaja kluczowe znaczenie, na réwni z technologia tworzenia podobrazia.

Moje doswiadczenia z niestandardowymi formami byly naturalng konsekwencja pracy

z materig malarska. Odczuwam nieustajacg satysfakcje z uczestniczenia w calym procesie
powstawania obrazu

- tworzenia obiektu od podstaw. Natomiast sama technika moich realizacji zostala

w gléwniej mierze wypracowana jeszcze w okresie studiéw magisterskich na kierunku
Malarstwo i stanowi wypadkowa wielu prob. Dzi$ jest ona stale wzbogacana przeze mnie,
a moje realizacje, coraz bardziej odsuwaja sie od plaszczyzny $Sciany - mozna powiedzie¢
staja sie szkicem przestrzennym, swoja forma coraz bardziej przypominajaca szkielet

obrazu.

Ciagle staram sie deformowac i uplastycznia¢ prostokatne ramy obrazu. Ostateczny
wizerunek ksztaltowany jest przy uzyciu stosunkowo tatwo formujacego sie materiahu,
jakim jest sklejka drewniana. Koncepcja i szkic realizacji powstaje na papierze, a nastepnie
przetwarzany jest przy uzyciu programoéw graficznych, w tej fazie czesto podejmuje sie
modelunku, doprowadzajac projekt do pozadanego przeze mnie efektu. Po podjeciu decyzji
zwigzanej z ostatecznym ksztaltem podobrazia, sklejone warstwy trzymilimetrowej sklejki
tworzac zespolong konstrukcje. Kazda z warstw schnie 24 godziny, w tym czasie sklejka jest

nadal podatna na lekkie deformacje i znieksztalcenia.
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Praca w wybranym przeze mnie materiale nauczyla mnie takze pokornej akceptacji
przypadku, lecz rowniez korzystania z rozwigzan, ktére w pewnym sensie narzucaja
ograniczenia materialowe, cho¢by z pozoru blachy moment, w ktérym sklejka moze

np. pekna¢ czy zlamac sie. Juz na tym poziomie realizacji dostrzegam szanse
wielozmyslowego do§wiadczania aktu tworczego (tworzenia), autor zmaga sie z materia
krosna malarskiego, przygotowujac podobrazie zbija listwy i napina ptétno- nastuchuje
dzwiekow, w ktorych rozpoznaje granice wytrzymalo$ci materiatu.

Juz te doswiadczanie w pomieszczeniu pracowni stalo sie inspiracjg do generowania
bardziej skomplikowanych form malarskich uwzgledniajacych swego rodzaju naturalne

ruchy sklejki i wynikajaca z tego organiczno$¢ ksztaltow.

Tworzenie podobrazia formowanego to takze reagowanie na bodzce dotykowe, wzrokowe,
do$wiadczanie materii dziela. Tradycyjnemu wykonywaniu ptétna malarskiego zawsze
towarzyszy swoista alchemia. Ona to wpisana jest w moim odczuciu w charakter zawodu
malarza, w calej rozciaglosci jego doswiadczania. Obecnie malo ktory artysta sam
przygotowuje wlasne podobrazia, jednak dla mnie akt ten powoluje do zycia refleksje
dotyczace ostatecznego wygladu obrazu. Kazda z czynnos$ci moge nazwac¢ malowaniem.
Kazda skladowa dziala na wyobraznie - w umysle tworzy sie wizualizacja efektu
koncowego, kazdy etap wymaga wazniejszych decyzji. Zdarza sie réwniez, ze ksztalt
podobrazia wydaje sie tak wystarczajacy, ze nie potrzebuje juz malatury.

Bywa i tak, ze i na tym etapie, konczy sie caly proces powstawania dziela. Jednak warto

w tym miejscu przypomnie¢, ze budowanie konstrukeji i proces napinania ptétna bywa tak

ogromnym wyzwaniem. Istotnym tutaj staje sie aspekt dlugotrwalosSci procesu
powstawania obrazu- decyzje zwigzane ze sposobem nawarstwiania elastycznych sklejek,
ktore ostatecznie powinny tworzy¢ zespolona i stabilng konstrukcje dla napinanego

w kolejnym etapie plotna. Nastepnie faza gruntowania, ktéra takze stanowi elementarng
cze$¢ powstawania obrazu. Jako$¢ barwna bedzie zaleze¢ od poprawno$ci przeklejenia

plotna i nalozenia gruntu.
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Pomijajac istotng role samego ksztaltu w obrazach z krosien ksztaltowanych, waznym
faktorem stajq sie rowniez ich spotegowane mozliwosci aranzacyjne - szerszy wachlarz
zaro6wno wariantéw kompozycyjnych, jak i ekspozycyjnych. Instalowanie obrazu

w dowolnej konfiguracji, daje mozliwo$¢ wielorakich mozliwosSci aranzacyjnych.
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Przestrzen obrazu - obraz w przestrzeni

Co sprawia, ze obraz jest obrazem?

Malarstwo stworzone na plotnie zwykle nazywamy obrazem, nie jest to co$ co wzbudza

w nas jakakolwiek watpliwo$é. Czy musi tak by¢? Czy wymykajace sie z prostokatnych ram
obrazy wcigz nimi sa?

Podczas gdy plaszczyzna malarska nie przypomina otwartego okna (aperta fenestra) idac za
Albertimss, czyli nie jest jedynie widokiem na $wiat, ale rdbwniez dostarcza wrazen
wzrokowych i przestrzennych w szeroko rozumianych ramach pomieszczenia,

w ktérym znajduje sie widz. Przy tworzeniu obrazéw-obiektow spojrzenie na obraz jest

bardziej fenomenologicznym postrzeganiem rzeczy, patrzeniem w glab, a nie w dal.

I1.18.Podloze $ciany przygotowane pod montaz wystawy Hiperprzestrzen, Fundacja Stefana

Gierowskiego, Warszawa, 2023, fot. Adam Gut

35 https://gazeta.us.edu.pl/node/427253 ; dostep:20.06.2024 r.
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Il.19.Montaz wystawy Hiperprzestrzen, Fundacja Stefana Gierowskiego, fot. Adam Gut,

2023

Il.20.Ekspozycja wystawy ,,Hiperprzestrzen” w Fundacji Stefana Gierowskiego w

Warszawie, fot. Katarzyna Rutkowska, 2023.
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Podejmowane przeze mnie dzialania w obszarze materii tworzacej szkielet i zarys obrazu
sprawiajg, ze nie tylko zyskuje pelng kontrole nad procesem jego powstawania, ale takze
wplywaja one na zmiane postrzegania klasycznie pojmowanej definicji obrazowania. Obiekt
malarski staje sie elementem instalacyjnym. Zalezy mi na tym, aby obiekty wychodzily

w przestrzen, czesto w relacji z plaszczyznami malarskimi i architektura wnetrza. Interesuje
mnie tworzenie nieoczywistych relacji z zastang przestrzenia, w ktérej znajduja sie pewnego
rodzaju defekty badz zaburzenia, mogace by¢ takze ciekawymi elementami generujacymi
nowe, zaskakujace doznania wizualne. W przestrzeni wystawienniczej interesujacymi
okazuja sie ingerencje w plaszczyzne podloza. Swoiste znieksztalcenie tej przestrzeni
zaburza standardowe, dotychczasowe przyzwyczajania dotyczace topografii wnetrza.
Podazanie za intuicja i pewnego rodzaju gra prawami fizyki sprawia, ze w galerii tworzy

sie nowa jako$¢ przestrzenna. Intrygujace staja sie instalacje przestrzenne,

czy to o charakterze land-art czy w duchu site-specific.
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Kolor

Czern, biel, r6z, czerwien, pomarancz, braz, zolcien, szaros¢, zielen, blekit, fiolet.

Kolor, jako jedno z najbardziej fundamentalnych narzedzi artystycznych, jest w sztuce
zaroOwno stalym elementem wyrazu, jak i dynamiczng, zmieniajaca sie kategoria.

Cho¢ kolory wydaja sie by¢ powszechnie rozpoznawane, juz sama ich nazwa moze wywolaé
rozne skojarzenia i indywidualne wyobrazenia, co wprowadza element subiektywnosci

w proces ich percepcji. Wspolczesna paleta barw jest niezwykle rozbudowana, zlozona

z okolo 16,7 miliona odcieni szacowanych na podstawie technologii cyfrowe;j,

jednak nie ma granic dla liczby kolorow, ktore czlowiek moze dostrzec i wyobrazic sobie

w kontekscie roznorodnych do§wiadczen wizualnych.3¢ Kolory oddziatujg na siebie

w sposdb, ktory mozna bada¢ poprzez eksperymenty percepcyjne, w ktorych proste
zmiany, takie jak zestawienie dwoch kolorow obok siebie, moga wplynaé na nasza

interpretacje barw i ich intensywnos¢.

Analizujac te zalezno$ci, chce nawigza¢ do badan Josepha Albersa, szczegdlnie jego pracy
sInteraction of Color”, opublikowanej ponad 50 lat temu, ktéra ukazuje, jak zmienne jest
postrzeganie koloréw w zaleznosci od kontekstu, w jakim sie one znajduja. Albers w swojej
pracy dowodzil, ze nasza percepcja barw nie jest absolutna, lecz zmienna i zalezna od
interakcji kolorow, ktore pojawiaja sie obok siebie. Wspolczesny rozwoj technologii, takich
chocby jak wyswietlacze cyfrowe, wprowadzil nowe aspekty postrzegania kolorow,

w tym koloréw emitowanych przez ekrany, co stanowi nowa perspektywe

i wyzwanie dla artystow i projektantow. Mnie natomiast w szczegolnoSci interesuje
zjawisko intensywnosci koloru, ktére moze zmieniac sie pod wplywem czy to liczby warstw
farby, pigmentow, czy kontekstu technologicznego - cyfrowego.

Konkludujac, nie spos6b w tym miejscu zauwazy¢, ze kolor staje sie takze jednym

z najbardziej wzglednych elementow w sztuce, wymagajacym nie tylko intuicji,

ale i dokladnej analizy zasad jego oddzialywania w ramach kompozycji.

36 James Fox, The World According to Color - A cultural history, Penguin Books, 2023, thumaczenie

wlasne
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W mojej praktyce artystycznej kolor odgrywa znaczaca role w budowaniu napiecia

i dynamiki obrazu. Moje kompozycje opieraja sie na jasnych, intensywnych barwach,

ktore czesto zestawiam w kontrastujacych ze soba relacjach. Dzieki takiej kolorystyce moge
prowadzi¢ badania nad interakcjami chromatycznymi, ktére odbywaja sie na réznych
poziomach plaszczyzny obrazu. Inspirowana badaniami nad oddzialywaniem koloru,

ktore zostaly juz zrealizowane w ramach tradycyjnych eksperymentow malarskich, staram
sie przenosic te obserwacje na pole wspotezesnej sztuki, w tym pracujac z cyfrowymi
narzedziami, ktére umozliwiajg precyzyjng manipulacje i kontrolowanie kolorow

w przestrzeni wizualnej. Taka praca pozwala mi nie tylko na kreowanie subtelnych przejs$é
tonalnych, ale takze na wyostrzanie kontrastoéw, ktore angazuja odbiorce na poziomie

percepcyjnym.

Podczas procesu tworczego priorytetem jest dla mnie eksploracja i analizowanie napie¢
kolorystycznych na plaszczyznie obrazu. Elementy takie jak ilo§¢ i transparentno$¢ warstw
farby odgrywaja istotna role, umozliwiajac mi kontrolowanie glebi koloru i uzyskiwanie
roznorodnych efektéw optycznych zaleznych od warunkow $wietlnych. Kazdy obraz nabiera
przez to wielowymiarowosci, co pozwala na dynamiczne oddzialywanie koloru na widza

w roznych srodowiskach oswietleniowych. Jak wiemy rownie istotne jest dla mnie
ksztaltowanie podobrazia, gdzie relacja miedzy barwnymi plaszczyznami a tlem uzyskuje
wartos$¢ strukturalng - to dialog formy i koloru tworzy wrazenie przestrzennosci i podkresla

dynamike kompozycyjna.
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Zastosowanie konturu, badz jego Swiadome pominiecie, pelni wazng role jako narzedzie
strukturyzujace percepcje wizualng dzieta. Kontur pozwala wyznaczy¢ klarowne granice
elementéw kompozycyjnych, nadajac im odrebnos¢ i kierujac wzrok odbiorcy na

poszczegoblne partie obrazu.

Z kolei jego brak pozwala barwom swobodnie przeplywaé¢, wywolujac wrazenie ptynnosci
i rozproszenia formy. Taki zabieg wspiera wielowarstwowa interpretacje dziela.
Niejednokrotnie farba pokrywam réwniez peryferie obrazu, tworzac efekt subtelnego
Swiatlocienia, ktory wchodzi w relacje z ksztaltem plétna i buduje dodatkowy wymiar
przestrzenny. Manipulacja gra $wiatla i cienia na granicy plaszczyzny malarskiej stanowi

istotny element mogacy wzbogaci¢ wizualne doswiadczenie odbiorcy.

Poprzez takie podejscie do koloru i formy, daze do wieloaspektowego zrozumienia
zlozono$ci struktury wizualnej, gdzie kazdy komponent, zaczynajac od barwnej plamy,

przez fakture, po zjawiska $wietlne, jest przemyslanym elementem calo$ci.
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Il.21. Alicja Pruchniewicz, In the search of light, 130x130cm, akryl na plotnie, 2023
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Zjawisko symulacji jako inspiracja obrazowa

Podro6zujac po Indiach dotarlam do jednego z zabytkow New Delhi, $wigtyni hinduskiej
Akshardham, ktora jest wspolczesnym tworem nawigzujacym do tradycyjne;j
architektury zwigzanej z regionem. Aby do niej wejs$¢ nalezy przej$¢ kilkuetapowa
kontrole i oddaé czeé¢ rzeczy w depozyt. Srodki bezpieczenistwa obejmowaly rowniez
caltkowity zakaz robienia zdjeé. Akshardham zachwyca rozmachem i kunsztem
wykonania. Jej fasady i wnetrza sa przepelnione misternie wyrzezbionymi detalami,

od drobnych ornamentéw po monumentalne przedstawienia symboliczne. Ilo$¢ detali
zdaje sie nieskonczona, przytlacza wrecz swoja intensywnoscia i r6znorodnoscia.

To, ze na samym podeScie $§wiatyni znajduje sie 148 wielkich rzezbionych sloni §wiadczy
o ogromie pracy wlozonej w realizacje tego zalozenia architektonicznego.

Ta zachwycajaca budowla, ktéra dostownie z kazdej strony robi wrazenie, zostala

wykonana w zaledwie 5 lat, a oddana do uzytku w 2005 roku.

Rozmawiajac z mieszkancami Delhi, dowiedzialam sie, ze cho¢ §wigtynia budzi zachwyt,
jest przez niektorych postrzegana jako ,erzatz” jej pierwowzoru, londynskiej $wigtyni
Swaminarayan Mandir. Akshardham, jako wspolczesna realizacja tradycyjnej
architektury hinduskiej, stanowi fascynujacy przyklad tego, co Jean Baudrillard okreslil
mianem symulakry, ktora staje sie czyms$ wiecej niz tylko kopia oryginahu, angazujac nas
w Swiat swoistej symulacji, gdzie roznice miedzy autentyczno$cia, a jej nasladowaniem
ulegaja zatarciu. W pewnym sensie, §wigtynia ta tworzy hiperrealno$¢, jest na tyle
doskonala i precyzyjnie zaprojektowana, ze zbliza sie do idei doskonalo$ci bardziej niz
moglyby to zrobi¢ oryginalny zabytek, a odbiorca, pozbawiony urzadzen rejestrujacych,
odciety od mozliwo$ci reprodukowania tej rzeczywistos$ci, zostaje zmuszony do pelnego
zanurzenia sie w do$wiadczaniu danej przestrzeni. Analizujac Swigtynie Akshardham

w kontek$cie teorii symulacji i symulakry, mozna zaobserwowa¢, w jaki sposob dziela

moga kreowa¢ nowe rzeczywisto$ci, w ktorych autentycznos¢ przestaje by¢

jednoznacznie definiowana.
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i)

11.23. Swigtynia BAPS Shri Swaminarayan Mandir, Londyn, fot. Mark Ahsmann,202038

37 zrédlo: https://www.dham-yatra.com/blog/2019/12/04/akshardham-temple-a-journey-through-the-
realm-of-god-and-culture/; dostep: 24.12.2024 r.
38 https://commons.wikimedia.org/wiki File:BAPS_ Shri_ Swaminarayan_Mandir_London.jpg; dostep:

24.12.2024T.
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W moich dzialaniach zwigzanych z materia malarska, odwoluje sie do natury uzywajac

jej jako punktem odniesienia, analizujac, jak tworzenie sztucznej, wirtualnej rzeczywistosci
na wzor natury, wplywa na naszg percepcje. Zafascynowana Swiatem, w ktérym obraz
wykracza poza dwuwymiarowo$¢ i oferuje widzowi mozliwoéé catkowitego zanurzenia

w przestrzeni, poszukuje sposobéw na to, aby doswiadczenie malarskie funkcjonowato

na podobnych zasadach.

Pracujac nad obrazami, staram sie uaktywnia¢ przestrzenie, ktére wykraczaja - jak juz
wyzej wspominalam - poza tradycyjne ramy sztalugowe, kierujac sie rowniez ku
doswiadczeniom z pogranicza malarstwa i wirtualnych symulacji. Ta sfera dzialan pozwala
mi testowad granice tego, co rzeczywiste i wyobrazone, przy jednoczesnej refleksji nad tym,

w jaki spos6b nasze wspolczesne do§wiadczenie wizualne ksztattuje kontakt ze §wiatem.

Komputer staje sie bardzo gleboko oddzialujacym narzedziem, ktére zdecydowanie
wplywa na nasza codzienno$¢. Co wiecej, mozna w nim gromadzi¢ obrazy lub

je generowac. Tworzy to nieograniczone pole dzialan.

W ,Sztucznej obecnosci” Lambert Wiesing analizuje zjawisko immersji zwigzanej

z wirtualng rzeczywisto$cig. Obrazy immersyjne to te, ktére kaza patrzacemu wierzyc¢,

ze pokazana na obrazie rzecz jest faktycznie obecnas39, a celem staje sie uaktywnienie
spoczucia obecno$ci w mozliwie najwyzszym stopniu”40

Zwrot ku realizacjom site-specific opierajacym sie na korespondencji z przestrzenia, jest
proba stworzenia opisywanego zjawiska immersji w przestrzeni ekspozycyjnej. Obraz moze
stac¢ sie w pewnym sensie medium do odkrywania jego wlasnych mozliwosci, jakby sklania
w osobliwy sposob do tego, aby coraz bardziej do§wiadczac go w kategoriach wytworu
wyobrazni. (Sklania w szczeg6lny sposéb odbiorce, aby ten zaczal klasyfikowa¢ go nawet
w kategoriach wytworu wyobrazni.) Potrafimy wyobrazi¢ sobie miejsca, dom, nawet
zapach jaki w nich sie unosi. Prace, ktore realizuje sa poniekad materializacja tego co

wyobrazone - transpozycja na jezyk malarski.

39 Lambert Wiesing, Sztuczna obecno$é. Studa z filozofii obrazu, Oficyna Naukowa, Warszawa 2012,
przel.Krystyna Krzemieniowa, s.123

40 Tamze, S.123
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Innym rozwigzaniem formalnym, jakie stosuje w moich pracach sg siatki, ktore maja
sugerowac istnienie dodatkowych, nachodzacych na siebie przestrzeni. Elementy Swiatow
niematerialnych sg ze soba polaczone, tak samo jak struktury i skala obiektéw. W obszarze
moich zainteresowan jest laczenie ze sobg przestrzeni rzeczywistych z wirtualnymi,

kreowanie nowych znaczen, w autorskiejformie przedstawienia juz nowej rzeczywisto$ci.

Wielokrotnie zadaje sobie pytanie, w jaki sposob §wiat wirtualny zmienia nasza percepcje.

Staram sie transportowac¢ wartosci estetyczne elementéw wirtualnych do Swiata

rzeczywistego uzywajac obrazow, tak aby kazdy z nich stawal sie elementem instalacyjnym.

Lacze to, co rzeczywiste, z tym co jest jedynie symulacja. Inspiracja tutaj staja sie skladowe

bedace symbolami tego co pierwotne i ich odpowiedniki w §wiecie wirtualnym - symulacje.

Moje inspiracje to takze mapy, wspomniane siatki geograficzne, wirtualne obiekty
odwzorowywane z realnej rzeczywistosci, wszelkie proby wizualizacji $wiata istniejacego,
stanowigce elektroniczne odbicie w programach graficznych. Struktury wirtualne dzieki
ktérym mapowana jest przestrzen sa dla mnie interesujaca tkanka zwlaszcza ze wzgledow
estetycznych, jak i cala warstwa semantyczna, ktéra ze soba niosg. Digitalizacja
rzeczywisto$ci jest zjawiskiem, ktore wzbudza we mnie co§ w rodzaju poczucia istnienia
Swiata rownoleglego. Poprzez stosowanie elementéw chocby takich jak siatki, ktore
wskazuja w moich pracach na istnienie takze dodatkowych, rownoleglych przestrzeni,
nawigzuje do pojecia Swiata symulacji, w ktorym zacieraja sie granice miedzy tym,

co materialne, a tym, co cyfrowe.
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Kreowanie obrazow jako swoistej materializacji wyobrazni, inspirowanej zaréwno $wiatem
naturalnym, jak i wirtualnym, jest wiec paradoksalnie pewnga proba odpowiedzi na to,
w jaki sposdb technologie cyfrowe, pozwalajace na odwzorowywanie i symulacje

przestrzeni, mogq wplyna¢ na nasza percepcje i zrozumienie realnosci.

Zajmujace mnie obecnie do§wiadczanie pewnego rodzaju stabilno$ci - w moim

przekonaniu poczucie bezpieczenstwa, zadziwiajaco zapewniaja bardziej elementy,

ktore sa utrwalone na no$nikach elektrycznych, anizeli te istniejace w formie rzeczywiste;j.
Ciekawym zjawiskiem jest latwo$¢ w sposobie czytania formatéw wirtualnych,
ktore to dzieki zapoznaniu sie z ich zasadami funkcjonowania, daja ogromne mozliwos$ci

zwlaszcza jesli chodzi o pozyskiwanie informacji na jakikolwiek temat.

Praca, ktéra rozpoczyna cykl zwigzany z zainteresowaniami przestrzenia i topografia jest
realizacja o ksztalcie elipsy, krosno pokryte plotnem Inianym. Ksztaltem nawiazuje

do mapy kuli ziemskie;.

Tytul obrazu, z kazdym nowym miejscem prezentacji, otrzymuje rowniez nowe
wspolrzedne geograficzne kolejnych miejsc. Obraz inspirowany jest powszechno$cia
Google Maps, ktora dzieki ogblnej dostepnosci i aktualizacji jest istotnym watkiem we
wspolezesnym zyciu czlowieka. Mapy papierowe charakteryzuja sie nierzadko jak
najwiekszg ilo$cia informacji na jak najmniejszym obszarze, natomiast obecne Mapy
Google dzieki odpowiednim oprogramowaniu mogg dostosowywac sie do potrzeb
uzytkownika w natychmiastowym tempie.

Opisywana prace mozna réwniez interpretowac jako odniesienie do zjawiska, badz idei
kolekcjonowania przestrzeni i miejsc na mapie §wiata, symbolicznej dokumentacji
odwiedzanych lokalizacji. Realizacja ta w tym kontekscie staje sie taka podr6znicza

dokumentacja. Zatem czym$ dodatkowym précz obiektem artystycznym.

Jest Swiadectwem podrdézy, obecnosSci w roznych galeriach i instytucjach sztuki,

ktore to staja sie jego kontekstualnym tlem.
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W ten sposob sama praca moze sta¢ sie dodatkowo swoistego rodzaju pytaniem, czy ilosé
miejsc, w ktorych byla prezentowana, wplywa na jej wartos¢, zarowno ta artystyczna, lecz
takze i symboliczna. Innymi slowy, czy fakt, ze obraz pojawia sie w r6znych zakatkach
Swiata, w réznorodnych przestrzeniach kulturowych, zwieksza jego znaczenie i podnosi

jego warto$¢?

Obraz nabiera cech obiektu kolekcjonerskiego, kazda nowa przestrzen, w ktorej jest
prezentowany, powieksza niejako cze$¢ jego historii. Takie szacowanie warto$ci obrazu
odwoluje sie takze do zagadnienia kapitalu symbolicznego, zgodnie z teoriami Pierre’a
Bourdieu, gdzie warto$¢ dziela moze wzrasta¢ wraz z jego ,biografia” ekspozycyjna.4t
Obraz staje sie dynamicznym no$nikiem kulturowych znaczen, ktoérych ilosé

i réznorodno$¢ zaleza od jego obecnosci w réznych lokalizacjach i kontekstach.

41 Andrzej Klimczuk, Cultural Capital, New Jersey 2015 s.209-214.
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Il.24. Alicja Pruchniewicz, 51.121525,17.047024;51.106904,17.044104;

50.813620491746846, 19.10610098303464, akryl na plétnie, 80x200cm, skala 1:8000,

2019 - 2025
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Realizacja Globe (2022) to niewielki element instalacyjny, ktorego wymiary odpowiadaja
klasycznym modelom globuséw spotykanym w przestrzeniach edukacyjnych czy
dekoracyjnych. Ta uproszczona forma jest zamierzonym odniesieniem do ikon globuséw
obecnych w przestrzeni cyfrowej, znakow, ktore w wirtualnej rzeczywistoSci zastepuja
tradycyjny obraz Swiata. Realizacja zawiera w sobie kontekst powszechnej cyfryzacji oraz
przemian w postrzeganiu przestrzeni geograficznej i pojecia ,globalnos$ci”. Praca zwraca
uwage na wspolczesne rozumienie globu nie tylko jako fizycznego obiektu, ale takze jako
abstrakcyjnego, cyfrowego bytu, ktéry w coraz wiekszym stopniu wplywa na nasze

postrzeganie przestrzeni i tozsamo$ci.

Obiekt Zapatka (2022), bedacy czescia instalacji, to przeskalowany model zapalki. Obiekty
zestawione ze soba tworza nowe konteksty i obszary znalezione w przestrzeni

wystawienniczej.
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Il.25. Alicja Pruchniewicz, Obrazy : Globe, Zapatka, Wystawa Formy zmienne,

Miejska Galeria Sztuki w Czestochowie, 2022, fot. Alicja Pruchniewicz
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Podzial, 50cm, 25x25c¢m, 25x25cm, akryl na plétnie, 2023

Umilowanie, 25x25cm, 50cm, 30x40cm, akryl na pl6tnie, 2023

E

Gra, 25cm, 25x25c¢m, 25¢m, 25x25cm, akryl na p
pldtnie, 2023 | B sl
\ /
\ .

Rysa, 25cm, 25x25cm, 50x50cm,
25cm, akryl na pl6tnie, 2023

I1.26. Alicja Pruchniewicz, Cykl prac powstalych do wystawy Dom w Koninie, 2023
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W moich realizacjach twoérczych czesto priorytetem staje sie mozliwo$é nadania pracom
wieloplaszczyznowych znaczen choéby poprzez manipulacje ich ustawieniem wzgledem widza

1 samej przestrzeni wystawienniczej.

W zaleznosci od dystansu, kata widzenia oraz wzajemnych relacji miedzy obiektami

i przestrzenia, obrazy zyskuja dodatkowe mozliwosci interpretacyjne, poszerzajac ich granice.42
Mozliwo$¢ niestandardowego rozmieszczenia dziet w galerii jest dla mnie twoércza i niezwykle
istotna — stanowi prébe wyprowadzenia widza z rutynowego doswiadczania dziela, ktore czesto
jest skutkiem nadmiaru obrazowych bodzcow w codziennos$ci o czym weze$niej pisatam.
Swiadomie staram sie wiec, poprzez moje decyzje aranzacyjne, stworzyé wartoéé otwarta

na nowa percepcje.

Obraz ,Spiderweb” jest szczegdlnym przykladem takiego podejscia. Jego tytul odnosi sie
do detalu kompozycyjnego, jakim jest siatka, pelnigca funkcje zaré6wno formalna,
strukturalng jak i symboliczng. Forma obrazu to dwa przenikajace sie tonda, ktore
harmonijnie zlewaja sie w jeden, plynny ksztalt. Krawedz obrazu pokryta jest wzorem
przypominajacym grzebienie mitochondrialne — to organiczne odniesienie, ktore przywodzi
na my$l elementy biologiczne, sugerujace obecnos$c¢ czego$ zywego, niemalze pulsujacego.
Taki wybor nie jest przypadkowy; zalezalo mi, aby struktura wizualna tond wywolywatla

u widza skojarzenia z organizmem o skomplikowanej, dynamicznej strukturze.

Kolorystyka obrazu obejmuje szeroka game tonalng, plynnie przechodzaca od glebokich
granatoéw przez odcienie r6zu po cieple tonacje zolci. Mocne obramowanie podkresla forme
i daje efekt wizualnego napiecia, ktore przyciaga wzrok do granic plétna. Symetria plétna

i kontrastujacy z nia rysunek siatki, ktéra jakby wymyka sie z przewidywalnych ram, maja
tworzy¢ efekt ,rozchodzenia sie” wzoru, sugerujac przy tym co$ zywego, co$, co wykracza

poza geometryczny porzadek.

42 Umberto Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslono$¢ w poetykach wspolczesnych, Wydawnictwo

W.A.B. 2008.



Ksztalt tond i wzor siatki zdaja sie by¢ w nieustannym ruchu, jakby obraz stanowil fragment
wiekszej calosci, o nieokreslonym poczatku i koncu. Przestrzen obrazu nie jest tu jedynie
plaszczyzng; przez swoja niejednorodno$¢ ma staé sie forma przelamujaca tradycyjne

sposobu prezentacji obrazu.
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Zakonczenie

Podsumowujac, chcialabym zwro6ci¢ uwage na niezwykle istotny element, ktéry w znaczacy
spos6b wplynal na moja postawe tworcza w ostatnich latach — obecnos¢ we wroclawskim
srodowisku artystycznym. Moje eksperymenty z ksztaltem podobrazia rozpoczely sie
jeszcze w trakcie studiéw magisterskich. Pod kierunkiem profesora Stanistawa Kortyki
zrealizowalam dyplom magisterski w 2018 roku, co stalo sie poczatkiem moich glebszych
poszukiwan artystycznych. W tym samym roku podjelam decyzje o kontynuacji edukacji na
Miedzywydzialowych Studiach Doktoranckich w Akademii Sztuk Pieknych im. Eugeniusza
Gepperta we Wroclawiu, co wigzalo sie rowniez z wyborem tematu mojej pracy doktorskie;.
Kluczowym momentem bylo powierzenie opieki naukowej dr. hab. Markowi Kuligowi,
profesorowi ASP, ktorego wsparcie znaczaco wplynelo na ksztalt mojego programu studiow
oraz cyklu prac skladajacych sie na doktorat. Rownolegle cze$¢ moich realizacji powstawala

w pracowni profesora Lukasza Huculaka, co wzbogacilo moj warsztat o nowe perspektywy.

Przelomowym doswiadczeniem bylo réwniez zatrudnienie w pracowni Marka Kuliga

na Wydziale Malarstwa i Rysunku mojej macierzystej uczelni. Praca dydaktyczna pozwolila
mi nabrac¢ dystansu do wlasnej tworczosci oraz otworzyla mozliwosci ciaglego uczestnictwa
w zyciu artystycznym Wroctawia. Dzieki bliskim relacjom z tym srodowiskiem moglam
swobodnie eksperymentowac z przestrzennymi formami moich obrazow, testujac je

w roznorodnych kontekstach wystawienniczych.

Szczegolnie cenne okazalo sie dla mnie zestawianie wlasnych realizacji z pracami mojego
promotora. Uswiadomilo mi to, jak wiele wspdlnego maja nasze artystyczne poszukiwania,
zwlaszcza w kontek$cie zagadnien zwigzanych z przestrzenia obrazu i interakcjami

z przestrzenia ekspozycyjna. Wspolpraca z opiekunem artystycznym Markiem Kuligiem
stala sie jednym z filarbw mojego rozwoju pozwalajac mi na poszerzenie Swiadomosci

w odniesieniu do wlasnej tworczosci.
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Analiza moich instynktéw malarskich oraz otwarto$¢ na eksperyment umozliwity mi
osiggniecie wiekszej swobody w procesie tworzenia. Te wszystkie do§wiadczenia i wybory
mialy fundamentalny wplyw na ksztalt mojej artystycznej drogi. Jestem gleboko wdzieczna
wroclawskiej Akademii za przestrzen do rozwoju i mozliwo$¢ pracy w Srodowisku,

ktore nieustannie inspiruje i motywuje do kolejnych dzialan.
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Dokumentacja dziela artystycznego
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Alicja Pruchniewicz, Spiderweb, 82x180cm, akryl na plotnie, 2020

74



Alicja Pruchniewicz, Globe, $rednica 20cm, akryl na plotnie, 2021.
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Alicja Pruchniewicz, Fur, 40x30cm, akryl na plotnie, 2023
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Alicja Pruchniewicz, Cycle of life, 140x220cm, akryl na plotnie, 2024
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Alicja Pruchniewicz, Diffeomorphism, 130x130cm, akryl na plotnie, 2022
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Alicja Pruchniewicz, Out of date, 160x200cm, akryl na pltétnie, 2019-2020
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Alicja Pruchniewicz, Sphere, 140x200cm, akryl na plétnie, 2020
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Alicja Pruchniewicz, Gra, 40x40cm, akryl na plétnie, 2023

81



Alicja Pruchniewicz, Plantacja, 40x40cm, akryl na plotnie, 2023
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Od gory: Alicja Pruchniewicz, Brush, 60x65cm, akryl na ptotnie, 2023

Alicja Pruchniewicz, Lathea squamaria, 40x90cm, akryl na plétnie, 2024
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Od gory: Alicja Pruchniewicz, About the sky, 40x90cm, akryl na plotnie, 2024

Alicja Pruchniewicz, About the body, 70x80cm, akryl na plotnie, 202
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Alicja Pruchniewicz, Lathea squamaria, 120x86cm, akryl na plotnie, 2023
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Alicja Pruchniewicz, Brush, 180x180cm, akryl na plotnie, 2023
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Epilog

Zmiany w praktyce artystycznej

W pewnym momencie moja praca doktorska stanela w punkcie wyjscia.

W trakcie pracy nad doktoratem, moja praktyka artystyczna ulegla glebokiej redefinicji,
zmieniajac dotychczasowe motywy i cele mojej tworczo$ci. Po zakonczeniu studiow
doktoranckich mialam mozliwo$¢ uczestniczenia w licznych projektach o zasiegu krajowym
i miedzynarodowym, ktore znaczaco wzbogacily moje doswiadczenia i otworzyly
perspektywy na pewne, dotad nieus§wiadomione aspekty dzialania artystycznego.

Jednym z przelomowych wydarzen bylo uczestnictwo w Interdyscyplinarnym Sympozjum
»Bylo, jest i bedzie” w Morawie w 2023 roku. Podjelam wowczas temat polpasozytniczych
ro§lin Europy, ktore staly sie inspiracja do metaforycznego badania relacji miedzyludzkich
oraz relacji czlowieka z ro$linami i zwierzetami. Ta eksploracja motywow biologicznych
zainicjowala proces poszukiwan wokol zagadnienia relacji, zar6wno tych zachodzacych

w przestrzeni obrazu, jak i miedzy wspomnianymi zalezno$ciami. Moje obrazy zaczely
przybieraé¢ bardziej organiczne formy. Od tego momentu moja praktyke artystyczna coraz
silniej charakteryzuje podej$cie eksperymentalne, w ktorym plotno traktowane jest niemal

jak zywy organizm, podlegajacy procesom zmiany.
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Jednym z istotnych projektow byla wystawa ,Dom” w Koninie, stanowigca analize
najblizszych codzienno$ci obiektow oraz refleksje nad blisko$cia, emocjonalnym
zaangazowaniem, zamknieciem i opieka. Realizujac te instalacje, moje obrazy wzajemnie
oddzialywaly na siebie, tworzac zlozone kompozycje przypominajace intymny pejzaz

wnetrza mieszkania, w ktorym kazda praca miala swoje miejsce i funkcje.

Kolejnym kluczowym projektem, ktoéry znaczaco wplynal na moje podejscie do wlasnej
tworczosci, byla wystawa mlodego malarstwa wroclawskiego w Fundacji Stefana
Gierowskiego w Warszawie w 2024 roku. Zorganizowanie tego wydarzenia pozwolilo mi
spojrzeé na przestrzen galerii z zupelnie nowej perspektywy — jako na wspolny obszar
kreacji, w ktorym dialog odbywa sie nie tylko miedzy artystami, ale takze pomiedzy
dzielami sztuki a przestrzenia wystawienniczg. To doS§wiadczenie zmienilo moje
postrzeganie roli przestrzeni w procesie tworzenia obrazu. Zrozumiatam, jak wazna jest
interakcja miedzy obrazem a przestrzenia, w ktorej sie znajduje, oraz jak wzajemne
oddzialywanie tych dwoch elementéw moze wplywac na odbior i interpretacje dziela.
Wystawa ta pokazala mi, jak przestrzen moze stac sie aktywnym uczestnikiem procesu
twoérczego, a sama galeria — miejscem, w ktorym sztuka staje sie czeScig wiekszego
kontekstu spolecznego i kulturowego.

Istotne znaczenie mialy rowniez projekty rezydencyjne, w tym méj pobyt w Indiach

na poczatku 2024 roku oraz udziat w Empower Her Art Forum w Egipcie w 2024,

gdzie reprezentowalam Polske jako artystka i kuratorka Pawilonu Polskiego. Byla to okazja,
aby wspiera¢ dzialania na rzecz widocznosci i wzmocnienia pozycji egipskich artystek,
co mialo wplyw na tematyke mojej pracy.

W przygotowanej serii obrazow badalam watki kobiecosci oraz zagadnienie opieki.
Najwieksza praca w tej serii, zatytulowana ,,Flower is a flower”, inspirowana stynnym
cytatem Gertrudy Stein ,Rose is a rose is a rose”, przedstawia §wiat widziany z perspektywy
kwiatu, symbolizujac préobe zglebiania wlasnych do§wiadczen, niemozno$¢ wyjscia poza
perspektywe samego siebie, a to stalo sie z kolei istotnym elementem mojej artystycznej

refleksji nad natura obrazu i formg przedstawienia.
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il.17. Alicja Pruchniewicz, Brush, akryl na plotnie, ekspozycja w Fundacji Stefana

Gierowskiego, fot. Adam Gut, 2023; Zr6dlo: archiwum wiasne

il. 18. Podloze Sciany przygotowane pod montaz wystawy Hiperprzestrzen, FSG

Warszawa, 2023, fot. Adam Gut; zrodlo: archiwum wilasne
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il.19. Montaz wystawy Hiperprzestrzen, Fundacja Stefana Gierowskiego, fot. Adam Gut;

zrodlo: archiwum wlasne

il.20. Ekspozycja wystawy ,Hiperprzestrzen” w Fundacji Stefana Gierowskiego w

Warszawie, fot. Katarzyna Rutkowska, 2023; zrodlo: archiwum wlasne

il. 21. Alicja Pruchniewicz, In the search of light, 130x130cm, akryl na plétnie, 2023;

zrodlo: archiwum wlasne

il. 22. Swigtynia Akshardham w New Delhi, Fot. Jagran Josh; zrédlo: https://
www.dham-yatra.com/blog/2019/12/04/akshardham-temple-a-journey-through-the-

realm-of-god-and-culture/; dostep: 24.12.2024 r.

il.23. Swiatynia BAPS Shri Swaminarayan Mandir, Londyn, fot. Mark Ahsmann ; zrédlo:
https://commons.wikimedia.or

wikifile:BAPS_Shri_Swaminarayan_Mandir_London.jpg ; dostep: 24.12.2024 r.
il.24. Alicja Pruchniewicz, 51.121525,17.047024;51.106904,17.044104;
50.813620491746846, 19.10610098303464, akryl na plotnie, 80x200cm, skala 1:8000,

2019 - 2025; zrodlo: archiwum wlasne

il. 25. Alicja Pruchniewicz, Obrazy : Globe, Zapalka, Wystawa Formy zmienne, Miejska

Galeria Sztuki w Czestochowie, 2022, fot. Alicja Pruchniewicz ; Zrodlo: archiwum wlasne

il. 26. Alicja Pruchniewicz, Cykl prac powstalych do wystawy ,,Dom” w Koninie, 2023;

zrodlo: archiwum wlasne
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