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WSTEP

Kazdego roku Akademie Sztuk Pieknych w Polsce opuszcza okoto 160" absol-
wentéw kierunku malarstwo. W 2015 roku, uzyskujgc tytut magistra sztuki,
dotgczytam do tego grona. Bezposrednio po obronie otrzymatam propozycje
zatrudnienia na macierzystej uczelni i wydziale. Dyplom z wyrdznieniem oraz
fakt instytucjonalnego funkcjonowania w polu sztuki nie przetozyty sie jednak
na artystyczne rozpoznanie ani uznanie w $Srodowisku, a tym samym na idace
w $lad za nimi korzysci finansowe. Moja wtasna pozycja zawodowa - zwigzana
z funkcjonowaniem w strukturach Akademii Sztuk Pieknych - nie przektadata
sie na rozpoznawalnos¢ rynkowg ani obecnos¢ w gtéwnym nurcie malarstwa,
w ktérym promowani sg mtodzi malarze. Malarstwo - i sztuka w ogéle - sg dzi$
obszarami silnie zdemokratyzowanymi, zas$ do ich uprawiania nie jest wymaga-
na zadna licencja. Pewng naiwnoscig bytoby zatem sadzi¢, ze dyplom wyzszej
uczelni artystycznej moze stanowi¢ gwarancje sukcesu, niezaleznie od sposobu
jego definiowania. W istocie jednak to wtasnie rozczarowanie, pewien rodzaj fru-
stracji oraz coraz silniej manifestujgce sie napiecie pomiedzy funkcjonowaniem
w polu sztuki a mechanizmami selekcji rynkowej staty sie przyczynkiem do pod-
jecia niniejszej rozprawy. Dysonans pomiedzy statusem instytucjonalnym a me-
chanizmmami budowania widzialnosci artystéw - w mojej ocenie coraz wyrazniej
powigzanymi z narzedziami komunikacji, promocji i marketingu - sktonit mnie
do refleksji nad koniecznoscig i sposobami konstruowania strategii artystycz-
nych w obszarze sztuki wspotczesnej, szczegdlnie zas wspotczesnego malar-
stwa. Istotny wpltyw na podjecie tej problematyki miata réwniez intensyfikujgca
sie konkurencja o uwage odbiorcy, manifestujgca sie jednak nie tylko w $rodo-
wisku artystow czy artystow malarzy, ale takze w odpowiedzi na pojawienie sie
nowego, niezwykle silnego przeciwnika w postaci dynamicznego rozwoju gene-
ratywnych technologii obrazowania oraz sztucznej inteligencji.

Wobec powyzszych uwarunkowan niniejsza rozprawa doktorska zostata przeze
mnie zaprojektowana jako eksperyment artystyczny, ktérego celem jest opraco-

1. Szacunek wtasny na podstawie danych systemu ELA (Ekonomiczne Losy Absolwentéw) dla kierunku malarstwo w:
Akademie Sztuk Pieknych w Warszawie, Krakowie, Gdansku, Katowicach i Wroctawiu (dane dla lat 2014-2023), uzu-
petniony o raport samooceny Uniwersytetu Artystycznego im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu (2019-2024) oraz
dane poréwnawcze dotyczace limitéw przyjec i liczby dyplomdw na pozostatych publicznych uczelniach artystycznych
(ASP w todzi, Akademia Sztuki w Szczecinie). Ze wzgledu na brak petnych, jednorodnych danych dla wszystkich uczelni
i lat wynik ma charakterestymacji.



wanie oraz wdrozenie autorskiej strategii malarskiej, ukierunkowanej na zwiek-
szenie widzialnosSci praci potencjalny sukces artystyczny i rynkowy. Eksperyment
obejmuje etapy projektowania strategii oraz jej realizacje w postaci cyklu obra-
zow. Etap weryfikacji skutecznosci przyjetych zatozen - rozumianej jako realna
obecnos¢ w obiegu rynkowym, rozpoznawalnos$¢ oraz sprzedaz prac - czasowo
wykracza poza ramy niniejszej rozprawy i stanowi¢ bedzie przedmiot dalszych
dziatan artystycznych podejmowanych po zakonczeniu przewodu doktorskiego.

W niniejszej pracy podejmuje prébe krytycznej analizy wtasnej drogi tworczej,
rozumianej jako proces uwiktany w uwarunkowania biograficzne, instytucjo-
nalne i ekonomiczne. Przygladam sie napieciom pomiedzy autentycznym impe-
ratywem tworzenia a praktykami ukierunkowanymi na rozpoznawalnos$¢, po-
pularnos¢ i sprzedaz prac. Jednoczesnie zadaje pytanie o to, w jakim stopniu
wspotczesny malarz zmuszony jest dzi$ funkcjonowac nie tylko jako artysta, ale
rownoczesnie jako podmiot sprawnie poruszajacy sie w obszarze komunikacji
wizualnej, medidéw spotecznosciowych i aktualnych trendow estetycznych. Po-
dejmuje jednoczesnie polemike z powszechnym sposobem percypowania oraz
instrumentalnego wykorzystywania mituartysty.

W mojej rozprawie wyjasniam rowniez sposob, w jaki rozumiem i wykorzystuje
kolor - nie wytgcznie jako kategorie estetyczng lub formalng, lecz jako narzedzie
funkcjonujgce w okreslonym obszarze spotecznym, rynkowym i technologicz-
nym. Interesuje mnie, czy i w jaki sposob kolor moze stanowic istotny element
strategii widzialnosci oraz metode przyciggania uwagi w warunkach nadproduk-
cji obrazéw, a takze jeden z kluczowych zasobdw wspétczesnej praktyki malar-
skiej konfrontowanej z kulturg ekrandéw i wizualnych trendéw. To wtasnie kolor
stanowi fundament i zasadniczy komponent opracowanej przeze mnie strategii
artystycznej, ktorg szczegdtowo opisuje w kolejnych rozdziatach.



ZALOZENIA PRACY DOKTORSKIE]J

Podstawg niniejszej pracy doktorskiej jest préba opracowania i wdrozenia au-
torskiej strategii artystycznej zorientowanej na artystyczny i komercyjny sukces.
Zaktadam powstanie cyklu obrazéw wykonanych w technice olejnej na ptotnie,
opartych na wnikliwej analizie rynku i trendéw. Praktyka malarska jest w tym
projekcie gtbwnym obszarem rozpoznania problemoéw artystycznych, formal-
nych i pojeciowych, za$ proces pracy nad obrazami traktuje jako wtasciwe pole
badan. Rolg niniejszej rozprawy doktorskiej jest towarzyszenie i przygladanie sie
praktyce tworczej oraz proba uporzgdkowania i nazwania osobistych doswiad-
czen wynikajgcych z pracy malarskiej. Niniejszy tekst ma charakter refleksyjny
i problemowy, a jego celem jest opisanie przyjetych strategii, zatozen i decyzji
artystycznych, ktére ksztattowaty powstawanie cyklu.

Malarstwo jest dla mnie autonomicznym sposobem rozpoznawania relacji
pomiedzy decyzjami formalnymi, statusem obrazu we wspotczesnej kulturze wi-
zualnej oraz strategiami funkcjonowania artysty w polu sztuki. Rbwnoczesnie
istotnym elementem pracy pozostaje autorefleksja nad wtasng pozycjg tworczg
oraz nad sposobami sytuowania wtasnej praktyki wobec aktualnych przemian
technologicznych, kulturowych i instytucjonalnych.

Istotnym obszarem problemowym pracy jest kolor - rozumiany nie wytgcznie
jako kategoria estetyczna i formalna, lecz jako narzedzie oddziatywania wizual-
nego i element strategii artystycznej funkcjonujgcej w warunkach nadprodukgji
obrazéw, ekonomii uwagi oraz kultury ekranéw. Interesuje mnie w szczegdélno-
Sci to, w jaki sposéb tak zwane decyzje chromatyczne? uczestniczg w procesach
budowania widocznosci obrazu, jego rozpoznawalnosci oraz pozycji artysty
w polu sztuki.

Do istotnych celéw niniejszej pracy nalezy réwniez analiza funkcjonowania mitu
artysty we wspoétczesnej kulturze i jego wptywu na sposéb postrzegania twor-
czosci malarskiej. Dalszym etapem jest refleksja nad wptywem mitu na percy-

2 Decyzje chromatyczng rozumiem jako $wiadomy wybor i projektowanie relacji barwnych w obrazie, obejmujagce
zaréwno dobdr barwy, jej nasycenia, temperatury i kontrastu, jak i sposéb jej technologicznego wytwarzania (m.in.
poprzez wielowarstwowe laserunki). Decyzja ta nie ma charakteru wytgcznie estetycznego ani intuicyjnego, lecz jest
podporzadkowana szerszej strategii wizualnej, wspoétksztattujgcej percepcje obrazu.



powanie decyzji formalnych w malarstwie, w szczegdlnosci decyzji dotyczgcych
koloru, rozumianych tutaj jako elementy strategii artystycznej. Jednym z podsta-
wowych zatozen mojej rozprawy jest odrzucenie opozycji pomiedzy natchnie-
niem a strategig. W miejsce tej dychotomii proponuje ujecie praktyki malarskiej
jako procesu projektowego, w ktorym intuicja, doswiadczenie i wrazliwosc¢ arty-
styczna wspotistniejg ze Swiadomoscig kontekstu kulturowego, technologiczne-
go i ekonomicznego.

Istotnym celem pracy jest rowniez krytyczna autorefleksja nad wtasng praktyka
tworczg, pojmowang jako pole testowania i weryfikowania przyjetych zatozen.
Waznym watkiem podejmowanym w rozprawie pozostaje ponadto problem
funkcjonowania malarstwa w dobie dynamicznego rozwoju sztucznej inteligencji
oraz generatywnych technologii obrazowania, ktére w istotny sposéb wptywaja
na wspotczesne sposoby produkcji i percepcji obrazéw.

Zatozenia formalne

Zasadniczym zatozeniem formalnym czesci artystycznej byto zrealizowanie
opracowanej strategii w formie cyklu obrazéw w klasycznej technice malarstwa
olejnego na ptdtnie Inianym, przy jednoczesnym dazeniu do uzyskania efektu
wizualnego kojarzonego z estetykg obrazow cyfrowych, przy mozliwie maksy-
malnym (lub catkowitym) ograniczeniu elementu przypadku w procesie reali-
zacji obrazéw. Poczatkowo zaktadatam realizacje obrazéw na niegruntowanym
ptétnie Inianym. Wybor ten motywowany byt checig zestawienia materialnosci,
faktury oraz charakterystycznej surowosci tego tradycyjnego podtoza z estetyka
formy i koloru charakterystyczng dla wspotczesnej kultury ekrandw.

Caly proces - od strategii po jej realizacje - opisuje szczeg6towo w rozdziale ,,Mie-
dzy strategia, projektem, a granicami projektowania malarstwa - opis procesu”,
jednak istotne wydaje sie, by w tym miejscu w sposéb ogdlny nakresli¢ podsta-
wowe zatozenia formalne i estetyczne. W kontekscie realizacji jednym z celéw
byto wiec osiggniecie efektu powierzchni maksymalnie gtadkiej, pozbawionej
widocznych sladéw pedzla, wizualnie zblizonej do obrazu wygenerowanego cy-
frowo. Istotnym zatozeniem formalnym byto takze pozostawienie wiekszosci po-
wierzchni ptétna nietknietej farbg. Obraz miat rozgrywac sie wytgcznie w wyod-
rebnionych obszarach, na ktérych materializowad sie majg formy stanowigce na



tej surowej, naturalnej, ziemistej powierzchni rodzaj wizualnych cyfrowych ,wy-
kwitow” czy sSwietlistych, poéttransparentnych anomalii. Ich pojawienie sie zdaje
sie by¢ rezultatem jakiej$ nadnaturalnej ingerencji z pogranicza Swiatéw cyfro-
wego i duchowego, ktére sg rodzajem btedu, glitchu® - pochodzgcego z innego,
cyfrowego porzadku, a objawiajgcego sie w rzeczywistosci materialnej. Zdecydo-
watam sie nazywac te formy ,ektoplazmami”. Ektoplazma bowiem - rozumiana
historycznie jako materializujgca sie, pochodzgca z innego porzadku substancja
- funkcjonuje tu nie jako odniesienie do spirytystycznej ikonografii, lecz jako po-
jecie opisujgce szczegdlny status tych form w obrebie obrazu. Ektoplazmy nie sg
ani autonomicznymi przedstawieniami, ani elementami klasycznej kompozycji
malarskiej. Pojawiajg sie raczej jako slady chwilowego ujawnienia sie innej lo-
giki obrazu - obcej wobec jego materialnej, warsztatowej genezy. Ich obecnos¢
zaktdca stabilnos¢ ptaszczyzny malarskiej i podwaza tradycyjne relacje pomie-
dzy ttem a figurg, procesem a rezultatem, intencjg a przypadkiem. Termin ten
pozwala mi takze podkresli¢ ambiwalentny ontologicznie charakter tych form,
zawieszonych pomiedzy tym, co wytworzone, a tym, co jakby ,wywotane”. W tym
sensie ektoplazmy powstajg na granicy mojej wtasnej sprawczosci artystycznej
i pozaludzkich proceséw generowania obrazu - algorytmicznych, losowych lub
symulacyjnych - przywotujgc wyobrazenie obrazu jako pola manifestacji, a nie
wytgcznie jako zaplanowanej konstrukcji formalne;j.

Odwotanie do pojecia ektoplazmy wzmacnia réwniez watek materializacji tego,
co zwykle pozostaje niematerialne: btedu systemowego, zaktécenia sygnatu, nie-
ciggtosci danych czy ,szumu” cyfrowego. Ttumacze je na jezyk materii malarskiej,
gdzie ujawniajg sie jako fizyczne, lokalne i nie do konca kontrolowalne interwen-
cje w strukture ptétna. Ektoplazmy stajg sie tym samym wizualnymi odpowiedni-
kami cyfrowych artefaktéw, pozbawione sg jednak ekranowego zakotwiczenia,
zas osadzone sg bezposrednio w materialnosci ptotna. W rezultacie termin ,,ek-
toplazmy” nie petni tu funkcji wytgcznie metaforycznej, a raczej opisuje sposéb
istnienia tych form jako przejawdw przejsciowego, niestabilnego stanu obrazu
- momentu, w ktérym malarska powierzchnia ujawnia swoj potencjat do gene-
rowania anomalii i peknie¢, wykraczajgcych poza klasyczne rozumienie obrazu
jako spojnej, zamknietej catosci.

3 Termin ,glitch” odnosi sie do krétkotrwatego btedu lub zaktécenia w dziataniu systemu cyfrowego, objawiajgcego sie
jako nieprzewidziana deformacja obrazu, dZzwieku lub sygnatu. W kontekscie estetycznym glitch funkcjonuje jako kate-
goria opisujgca wizualne efekty wynikajace z awarii, przerwania ciggtosci lub nieprawidtowego przetwarzania danych,
ujawniajgce materialno$¢ i niedoskonatos¢ technologii cyfrowe;.



MIT ARTYSTY

Mit artysty to kulturowy i spoteczno-historyczny konstrukt, wedtug ktorego ar-
tysta opisywany jest nie jako rzemieslnik czy producent/uczestnik rynku, ale
jako jednostka wyjatkowa, obdarzona szczegdélnym darem, o cechach niemal
boskich. Co istotne, wedtug tej narracji artysta tworzy pod wptywem wewnetrz-
nego imperatywu, rodzaju przymusu twoérczego. Cytujgc za Platonem: ,Poeta
jest istotg Swietg i nie jest zdolny do tworzenia, dopdki nie popadnie w stan na-
tchnienia, nie wyjdzie poza siebie i nie utraci rozumu; albowiem nie dzieki sztuce
wypowiada to, co wypowiada, lecz dzieki boskiej mocy”.# Postrzeganie artysty
jako jednostki dziatajgcej pod wptywem sity wyzszej stanowi jeden z fundamen-
tow nowozytnego mitu artysty i cho¢ zdaje sie on by¢ najmocniej eksploatowa-
ny wspotczesnie, na przyktad w kinematografii (wtasciwie wszystkie fabularyzo-
wane biografie artystow majg charakter nieomal hagiografii i forsujg narracje
o artyscie jako o udreczonym geniuszu), geneze tego zjawiska mozna prawdo-
podobnie osadzic¢ juz w antyku. To bowiem wspomniany wczesniej Platon pisat
0 pavia® - twérczym szale, w ktérym artysta nie dziata w petni racjonalnie, lecz
jest wiasciwie opetany przez Muzy. Warto zauwazy¢, ze juz w tym miejscu po-
jawia sie jeden z kluczowych elementéw mitu - tworczosc¢ to rodzaj daru, przy-
musu, pochodzi z wewnatrz, a nie jest wynikiem kalkulacji. W renesansie z kolei
formutuje sie figura artysty geniusza. Artysta przestaje byc¢ rzemiesinikiem ce-
chowym, a staje sie indywidualnoscia, ktorego biografia zaczyna miec istotne
znaczenie interpretacyjne dla dzieta i catej tworczosci, a takze wspiera dalsze
umacnianie sie mitu. Natomiast epokg, ktérej prawdopodobnie zawdzieczamy
najwiecej w kontekscie mitu artysty, jest romantyzm. To wowczas dochodzi do
krystalizacji mitu w forme, ktora funkcjonuje do dzis: artysty bedgcego outside-
rem, samotnikiem, udreczonym geniuszem,; jednostki wybitnej, ale niezrozumia-
nej, cierpigcej, tworzacej pod wptywem przymusu tworzenia, jednak twdrczosc
staje sie tu narzedziem buntu, aktem wyrazenia sprzeciwu wobec rzeczywistosci
i emanacjg autentycznosci. Co ciekawe, to rowniez w tym czasie sukces komer-
cyjny zaczyna bywac postrzegany jako co$ podejrzanego, niemal niepozgdane-
go. Wobec tych kwestii sformutowac¢ mozna kilka kluczowych elementéw mitu

4. Platon, cyt. za: R. M. Paraschiv, Is Artistic Genius a Myth?, ,Ekphrasis” 1/2015, s. 37.
Dostep online: https://www.academia.edu/29587253/Is_Artistic_Genius_a_Myth
(ttumaczenie wtasne z jezyka angielskiego).

5. Platon, Fajdros, przet. W. Witwicki, Warszawa 1958, 244a.



artysty: artysta jako geniusz, natchnienie ponad strategig, cierpienie i poswiece-
nie jako najwieksze wartosci. W literaturze przedmiotu wskazuje sie, ze katalog
mitéw zwigzanych z figurg artysty jest w istocie jeszcze szerszy i obejmuje mie-
dzy innymi mit wyjgtkowosci, indywidualizmu, geniuszu, wrazliwosci, cierpienia
i odrzucenia, bezinteresownosci tworzenia oraz wolnosci tworczej. ®Mity te, chod
nie zawsze przystajg do realiow wspotczesnego funkcjonowania artystéw, na-
dal pozostajg silnie obecne w Swiadomosci spotecznej i wptywajg na sposob po-
strzegania tworcéw. Artysta obdarzony jest wiec czyms wiecej niz talentem - ja-
kims rodzajem boskiego pierwiastka, wyjgtkowego daru. Pozwala to ustanawiad
i wzmacniac hieratycznos¢ w sztuce, buduje kult indywidualnego stylu. Z tym
nierozerwalnie zwigzana jest narracja dotyczgca przymusu tworzenia wynika-
jgcego z natchnienia. Dzieto nie powstaje w zadnym konkretnym celu, jest wta-
Sciwie produktem ubocznym samego procesu. Artysta tworzy nekany potrzebg
tworzenia, zmuszony wewnetrznym imperatywem o nieznanej etiologii. Mit wig-
ze takze tworczosc z cierpieniem, zas autentycznos¢ potwierdzana jest poswie-
ceniem. Zgodnie z mitem dzieto powstawac¢ winno w bdlu, dyskomforcie, by¢
moze w pewnej udrece. Istotne sg takze spontanicznosc i kierowanie sie intuicjg
na kazdym etapie procesu, takze podczas podejmowania decyzji o charakterze
formalnym. Mit artysty silnie wptywa na sposéb interpretacji sztuki, proces twor-
czy i relacje artysty z odbiorcg i rynkiem, zas sukces komercyjny, kalkulacja czy
strategia sg zjawiskami, ktére zaprzeczajg cechom przez mit promowanym. Mit
petni istotng funkcje kulturowg, stanowigc jeden z elementdw ksztattujgcych wi-
zerunek artysty w Swiadomosci odbiorcéw, czesto niezaleznie od rzeczywistych
warunkow jego pracy i funkcjonowania na rynku sztuki.” W tym miejscu jednak
nalezy odpowiednio rozpoznac funkcje, jakie petni mit, bowiem sg one istotne
kulturowo i ekonomicznie: mit artysty legitymizuje wyjgtkowy status artysty i uza-
sadnia wysokg cene dzieta.® Paradoksalnie, mit artysty jest intensywnie wykorzy-
stywany przez rynek sztuki, czesto stajgc sie narzedziem marketingowym, takze
przy forsowaniu okreslonej narracji biograficznej czy romantyzowaniu procesu
tworczego. Sg artysci, ktorzy postuguja sie mitem artysty, cynicznie wykorzystu-
jac go w celu efektywniejszego komercjalizowania swoich dziatan.

Funkcjonowanie i forsowanie mitu artysty ma w moim przekonaniu istotne zna-
czenie dyscyplinujgce dla artystéw, powstrzymuje ich bowiem przed podejmo-
waniem dyskusji na temat metod funkcjonowania na rynku czy potencjatu do
utrzymywania sie z praktyki artystycznej. Wspétczesnie jednak zaobserwowacd

6. Magdalena Sobocinska, ToZzsamos¢, rola i mit artysty jako uwarunkowania jego wizerunku, ,Zarzadzanie w Kulturze”,
2019, t. 20, nr 2, s. 146-147.

7.Tamze, s. 146.

8. Raymonde Moulin, The Art Market: A Sociological View, Polity Press, 1987.



mozna pewien zwrot w mysleniu i coraz czestsze préby czy to zerwania z mitem
i dyskursu z nim, czy chociazby urealnienia i odmitologizowania figury artysty
w spoteczenstwie. Juz wtasciwie od kilkudziesieciu lat wielu artystéw podejmuje
proby dekonstrukcji mitu. Doskonatym przyktadem jest artystka Katarzyna W¢j-
cicka, ktéra tak opisuje cykl swoich prac Etat: ,Rysuje na godziny, wypetniajgc
kartki powtarzalnym, drobnym modutem. Nasladuje tym samym rutyne mo-
notonnej, biurowej pracy. Pod koniec zapisuje skrupulatnie godziny i je podli-
czam. Dzieki przyjetej stawce (dyktowanej przez mojg wartos¢ na rynku pracy)
moge precyzyjnie ustali¢ koszt kazdego rysunku. Realizuje tym samym peten
etat godzinowy w miesigcu - 8 godzin dziennie przez 5 dni w tygodniu. Warunki
dookreslone sg fikcyjng umowg o prace. Wynagrodzenie miesieczne to kapitat
zamrozony, ktéry dostane w momencie kupna pracy.” W ten sposéb artystka au-
toironicznie dystansuje sie od mitu pracy twdrczej, stawiajgc tym samym teze, ze
by¢ moze nalezy przestac sakralizowac praktyke artystyczng i zaczgc¢ traktowac
jg po prostu jak prace.

Podobng, cho¢ dalece mniej radykalng strategie realizuje malarka Agata Bogac-
ka, ktéra w ksigzce Agaty Napidrskiej Jak oni pracujg 2 opisuje swoj proces twor-
czy, przypominajgcy do ztudzenia chodzenie do pracy. Bogacka pisze: ,Chodzi
o to, zeby wykroi¢ z dnia pie¢ godzin ciggiem na prace. Na jedng godzine nie
optaca mi sie przyjezdzac, to za mato czasu, zeby ruszy¢ z malowaniem. (...) Taki
limit jest kwestig rozsadku. Zdarza sie i dtuzej, ale malowanie jest wyczerpujacg
fizycznie pracy”.® Bogacka porusza takze zagadnienie samej pracy, w tym przy-
padku aktu malowania, ktéry réwnie czesto podlega przesadnemu romantyzo-
waniu, choc jest podobny raczej do pracy fizycznej: ,Kiedy mysle o malowaniu,
przyjemnosc to ostatnia rzecz, jaka przychodzi mi do gtowy. Ono w ogdle nie jest
przyjemne. Efekt koncowy to swiatetko w tunelu. Sam proces jest ciezki, meczgcy
fizycznie i jeszcze bardziej psychicznie.”°

W kontekscie mitu artysty i jego nieprzystawalnosci do realiow wspoétczesnosci
nalezy wspomniec rowniez o sztucznej inteligencji. Rozwoj Al szczegdlnie moc-
no narusza fundamenty mitu artysty, doprowadzajgc do szczegdlnego w swym
rodzaju kryzysu geniuszu i kultu wyjgtkowosci. Jesli algorytm, nieposiadajgcy do-
Swiadczenia, emocji i trudnej biografii, potrafi wygenerowac obraz, ktéry moze
byc¢ estetycznie i treSciowo wysoko oceniony, moze to podwazac przekonanie, ze
wartos¢ dzieta jest rezultatem ptyngcej z wnetrza wyjgtkowosci artysty.

9. Agata Bogacka, wypowiedZ w: Agata Napidrska, Jak oni pracujg 2. Rozmowy o pracy i Zyciu twérczym, Wydawnictwo
W.A.B., Warszawa 2019, s. 12.
10. Tamze, s. 14 (wypowiedZ A. Bogackiej).
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W moim przekonaniu mit artysty jest szkodliwym, toksycznym i nieprzystajgcym
do wspotczesnosci konstruktem, ktéry utrudnia szczery i otwarty dialog doty-
czacy roli i funkcjonowania artystéw na rynku i w spoteczenstwie. Warto przy
tym zauwazy¢, ze mity dotyczgce artystéw nie zawsze adekwatnie odzwiercie-
dlajg ich rzeczywistg sytuacje, jednak mimo to utrzymujg sie w Swiadomosci
spotecznej i wspotksztattujg sposéb odbioru tworcéw. "W obliczu intensywnych
wysitkow niektorych sSrodowisk artystycznych, dotyczgcych takich zagadnien jak
chociazby ustanowienie minimalnego wynagrodzenia za udziat w wystawach czy
ukonstytuowanie zawodu artysty, cyniczne wykorzystywanie mitu artysty w celu
umacniania swojej ,marki osobistej” na rynku sztuki jest praktyka szczegdlnie
szkodliwa.

Krytyka mitu artysty nie oznacza jednak zanegowania znaczenia intuicji w pro-
cesie tworczym. Chodzi raczej o przesuniecie akcentow: z narracji esencjalistycz-
nej, opierajacej sie na wyjgtkowosci jednostki, ku rozumieniu praktyki artystycz-
nej jako wypadkowej kompetencji, decyzji, relacji spotecznych oraz Swiadomych
strategii. Demitologizacja figury artysty pozwala spojrzec na twérczos¢ nie jako
na akt objawienia, lecz jako na proces, w ktérym istotng role odgrywajg wybory
- takze te racjonalne, zaplanowane i instrumentalne. Pozwala takze dostrzec to,
czym w istocie twdérczosc jest - a mianowicie praca. Jak bowiem gtosi jeden ze
stynnych haftéw Moniki Drozynskiej: ,Praca artystyczna to praca”.’
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Rys. 1. Monika Drozynska, Praca arl})slyczna to praca, 2025, haft artystyczny na tkaninie, 60 x 30cm

11. Magdalena Sobocinska, Tozsamos¢, rola i mit artysty jako uwarunkowania jego wizerunku, ,Zarzadzanie w Kulturze”,
2019, t. 20, nr 2, s. 146.

12. Monika Drozynska, Praca artystyczna to praca, haft reczny na tkaninie, Zrédto: https://monika.drozynska.pl/ar-
tworks/praca-artystyczna-to-praca/, dostep: 17.03.2026.

11



W tym sensie mit artysty skutecznie przestania fakt, ze sztuka od zawsze byta
polem negocjacji pomiedzy ekspresjg a regutami, indywidualnoscig a konwencja,
autonomig a zaleznoscig od mecenatu, instytucji i rynku. Przekonanie, iz strate-
gia i kalkulacja sg zaprzeczeniem ,prawdziwej” twdrczosci, prowadzi do fatszywej
opozycji: natchnienie kontra planowanie. Albo-albo. Tymczasem analiza historycz-
na i wspotczesna praktyka artystyczna pokazujg, ze owe porzadki nie tylko sie nie
wykluczajg, lecz czesto wspdtistniejg, wzajemnie sie warunkujgc. Mit artysty petni
tu funkcje ideologiczna: usprawiedliwia trudne warunki produkcji sztuki i przesta-
nia ich ekonomiczny oraz polityczny wymiar. Jak zauwaza Pierre Bourdieu, pole
artystyczne opiera sie na paradoksalnej ekonomii, w ktérej zaprzeczenie intere-
sowi staje sie jednym z warunkdw symbolicznego kapitatu. Deklarowana bezinte-
resownos¢, pozorna niechec wobec rynku czy dystans wobec komercyjnego suk-
cesu bywajg w istocie strategig akumulacji prestizu, ktéry w dalszej perspektywie
moze zostac przekonwertowany na realng wartos¢ ekonomiczng.™

W tym kontekscie szczegdlnie interesujgce staje sie pytanie o miejsce Swiadomo-
$ci strategicznej w procesie tworczym. Jesli mit artysty kaze postrzegac¢ decyzje
formalne - dotyczgce koloru, kompozycji czy medium - jako efekt intuicji bgdz
wewnetrznego przymusu, to wszelkie préby ich racjonalizacji bywajg uznawane
za wtorne lub wrecz podejrzane. Tymczasem praktyka artystyczna pokazuje, ze
wybory te czesto sg wynikiem analizy kontekstu kulturowego, historii medium,
oczekiwan instytucjonalnych czy sposobdw odbioru dzieta.

Odrzucenie mitu nie prowadzi w mojej ocenie do banalizacji i pauperyzacji sztu-
ki, lecz raczej umozliwia bardziej adekwatny opis rzeczywistych mechanizmdéw
jej funkcjonowania. Pozwala réwniez na bardziej uczciwg refleksje nad odpowie-
dzialnoscig artysty jako uczestnika zycia spotecznego i gospodarczego.

W perspektywie niniejszej pracy demitologizacja figury artysty stanowi dla mnie
punkt wyjscia do dalszych rozwazan nad statusem decyzji formalnych w malar-
stwie, w szczegodlnosci zas nad rolg koloru jako narzedzia nie tylko ekspresji, lecz
rowniez, a moze przede wszystkim, Swiadome;j strategii artystycznej. Odrzuce-
nie opozycji miedzy natchnieniem a kalkulacjg umozliwia bowiem analize koloru
jako elementu podlegajgcego negocjacjom pomiedzy intuicjg, konwencjg, kon-
tekstem kulturowym i zamierzonym efektem oddziatywania.

13. Pierre Bourdieu, Regufy sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki, ,Universitas”, Krakéw 2001, s.
142-147.
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MIEDZY NATCHNIENIEM A STRATEGIA

Przed podjeciem studiow oraz w trakcie pierwszych 2-3 lat studiowania moje
postrzeganie wybranego kierunku, praktyki malarskiej oraz innych artystéw
podlegato wptywowi utrwalonych - i zarazem bardzo naiwnych - archetypéw
artysty malarza. Na wielu ptaszczyznach byto ono tozsame z opisywanym wcze-
$niej mitem artysty i okraszone autorskimi fantazjami o stawie i materialnym
dostatku. Tymczasem, z biegiem lat, wraz z osigganiem dojrzatosci artystycznej
i zyciowej, owe archetypy, dziecinne przekonania i fantazmaty ulegaty dekon-
strukgji. Urealnianiu swoich przekonan i zwigzanych z nimi oczekiwan sprzyjata
praca na Akademii, ktéra umozliwiata obserwowanie innych artystéw, podgla-
danie ich praktyk artystycznych i odpryskéw zycia prywatnego; w catym procesie
bardzo istotng role odgrywata bez watpienia takze dydaktyka.

Przesztam wiec dtugg droge od internalizacji mitu artysty do jego Swiadomej kry-
tyki, po to by finalnie dojs¢ do przekonania, ze w istocie bycie artystg nie rézni
sie w sposob znaczacy od innych zawoddw i jako taki winno by¢ traktowane.
Owszem, jest to zawdd o pewnej unikatowej specyfice, natomiast nadawanie
mu statusu wyjatkowosci, nadnaturalnych, romantycznych cech oraz kreowanie
artystéw na wzor grupy w jakis sposéb odrebnej i lepszej (a z pewnoscig bardziej
oSwieconej) od reszty spoteczenstwa zaczeto budzi¢ moéj wewnetrzny sprzeciw.
Obserwowatam tymczasem w swoim bezposrednim otoczeniu zaréwno akade-
mikow, jak i absolwentéw malarstwa, ktérzy cynicznie grali mitem artysty oraz
podgrzewali i ugruntowywali funkcjonujgce na jego temat przekonania. Robili
tak pomimo odnoszenia sukceséw rynkowych, aktywnego uczestnictwa w zyciu
artystycznym Wroctawia (i catej Polski) i prowadzenia wtasnych pracowni malar-
skich. Trudno z catkowitg pewnoscig stwierdzi¢, jakimi pobudkami sie kierowali,
zdaje sie jednak prawdopodobne, ze czesto byta to po prostu konsekwentnie
prowadzona swego rodzaju kampania PR nakierowana na budowanie okreslo-
nego wizerunku. Wykorzystywanie mitu artysty moze wiec byc¢ sprytng i dobrze
przemyslang strategig artystyczng. Zachodzg tu mechanizmy tozsame z tymi,
ktore zaobserwowac¢ mozna w social mediach (na Instagramie czy TikToku): for-
sowanie nieprawdziwego, zafatszowanego obrazu rzeczywistosci, ktory jednak
skutecznie udaje sie monetyzowad. W ksigzce High Price Isabelle Graw wskazu-
je: ,Cena dzieta sztuki opiera sie na jego wartosci symbolicznej, ktora nie daje
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sie zmierzy¢ w kategoriach ekonomicznych. W tym sensie dzieto jest jednocze-
$nie bezcenne i posiada cene - jego wartos¢ rynkowa uzasadniana jest przez
symboliczng waznos¢, ktérej nie mozna przetozy¢ na pienigdze”.'* Jak wiec za-
uwaza Graw, cena dzieta sztuki nie wynika wytgcznie z jego materialnych cech,
lecz z przypisywanej mu wartosci symbolicznej, wymykajgcej sie ekonomicznym
kwantyfikatorom. W tym sensie wiec wartos¢ symboliczna, a w konsekwencji
takze wartos¢ rynkowa dzieta stanowig sume narracji i znaczen, jakie wokot nie-
g0 powstaja.

To wiasnie skutecznos¢ w obszarze monetyzacji, napedzana odpowiednio skon-
struowang strategia, wydaje mi sie by¢ kluczem i najistotniejszym czynnikiem
catego mechanizmu. Malarstwo rozumiane jako praca od 9 do 17 jest nudne
i zwyczajne, szczegllnie jesli powstaje z przyziemnej potrzeby zarobienia na
utrzymanie. Siegniecie po mit oddala wynikajgce z tej sytuacji potencjalne za-
rzuty o koniunkturalizm, konformistyczne uktadanie sie pod gust klienta, malo-
wanie nad przystowiowg kanape. Mit artysty staje sie zatem przydatny, a jego
performowanie pozwala monetyzowac sztuke. Wspdtczesni artysci dziatajg wiec
strategicznie, za$ mit jest narzedziem, a nie zrédtem twdérczosci. Natchnienie
jako sita napedowa tworczosci zostaje wchtoniete przez strategie, staje sie jed-
nym z zasobow.

Funkcjonowanie artysty w obecnej rzeczywistosci odbywa sie w warunkach sil-
nej konkurencji, wymaga rozpoznawalnosci, jest zalezne od widzialnosci i nar-
racji. Sam obraz, pozbawiony opakowania w postaci ekscytujgcej historii lub
polaryzujgcej narracji, natychmiast ginie w morzu innych obrazéw, szczegdlnie
w kulturze wizualnego przesytu i w czasach, w ktérych, jak sie zdaje, wszystko
juz kiedys byto. Jak zauwaza Sarah Thornton, wspétczesny Swiat sztuki funkcjo-
nuje jako ,statusfera” - siec zaleznosci opartych na reputacji, widzialnosci i sym-
bolicznej hierarchii, w ktorej wartos$¢ dziet wspottworzona jest przez instytucje,
rynek i Srodowisko. Thornton pisze: ,Wielkie dzieta sztuki nie pojawiajg sie tak
po prostu; sg stworzone... przez artystéw, dilerow, kuratoréw, krytykéw i kolek-
cjoneréw.'

By¢ moze to wtasnie z tego powodu wspétczesni artysci, ktdrzy chcg utrzymywac
sie z praktyki artystycznej, bywajg niejako zmuszeni do opracowania jakiegos
rodzaju strategii. Jak zauwaza Angela McRobbie - wspotczesni pracownicy sek-

14. Isabelle Graw, High Price: Art Between the Market and Celebrity Culture, Berlin-New York: Sternberg Press, 2010, s. 27.
15. Ttumaczenie wiasne, Sarah Thornton, Seven Days in the Art World, New York-London: W. W. Norton & Company,
2008, s. 10
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toréw kreatywnych funkcjonujg jako ,samozarzgdzajgcy sie przedsiebiorcy”,
a ich sukces uzalezniony jest od ciggtej autopromaogji, sieci kontaktow i widzial-
nosci. Wydaje sie, ze tym sprytniejszym i bardziej zdeterminowanym artystom
udato sie w pore rozpoznac potencjat zwigzany z social mediami i sitg mitu ar-
tysty. Wszak mit artysty nie znika - przeciwnie, ulega swoistej profesjonalizacji.
Przestaje by¢ spontanicznym wyrazem wyjgtkowosci, a zaczyna funkcjonowac
jako narzedzie: Swiadomie wykorzystywane, modulowane i dostosowywane do
oczekiwan odbiorcow, instytucji oraz rynku.

W tym sensie wiec coraz trudniej moéwi¢ o natchnieniu jako pierwotnym i do-
minujgcym motorze wspotczesnej praktyki artystycznej. Znacznie trafniejsze
wydaje sie postrzeganie tworczosci jako elementu szerszej strategii zawodowej,
obejmujgcej nie tylko decyzje formalne i tematyczne, ale takze sposdb komuni-
kowania wtasnej praktyki, budowania wizerunku oraz pozycjonowania sie wo-
bec aktualnych tendencji w polu sztuki.

W kontekscie powyzszych rozwazan czuje sie zobowigzana objg¢ takze siebie
krytyczng autorefleksjg, oceniajgc bowiem z perspektywy czasu ostatnie lata stu-
diow na kierunku malarstwo oraz dziesiec lat, ktére uptynety od uzyskania tytutu
magistra, nie mam watpliwosci, ze w moim przypadku zabrakto opracowania od-
powiedniej (a wtasciwie jakiejkolwiek) strategii artystycznej i skutecznego - czyli
przede wszystkim wytrwatego - jej realizowania. W 2015 roku, gdy konczytam
studia na wroctawskiej Akademii Sztuk Pieknych, posiadanie konta na Instagra-
mie wydawato sie byc¢ ,obciachem”; byto to medium zarezerwowane raczej dla
hipsterow, stuzyto najczesciej do umieszczania zdjec z kubkiem kawy z popular-
nej amerykanskiej siecidowki, byto rodzajem wizualnego pamietnika. Wydaje mi
sie, ze nie dostrzegtam momentu przemiany, w ktérym artysci (najczesciej bar-
dzo mtodzi) zaczeli niejako braé sprawy we wiasne rece i wykorzystywac social
media do promowania swojej twdrczosci, stajgc sie kuratorami swoich karier.
By¢ moze znaczenie miat rowniez fakt, ze juz na studiach, prowadzac wtasng
dziatalnos¢ gospodarcza, a potem bedgac takze zatrudniona na ASP, cieszytam
sie pewng stabilizacjg finansowg, co ttumito we mnie potrzebe komercjalizowa-
nia i sprzedazy wtasnych prac. Niezaleznie jednak od okolicznosci, nigdy nie za-
tozytam konta na Instagramie czy TikToku stuzgcego do promowania wtasnej
tworczosci, ignorowatam konkursy i aukcje, w praktyce dokonujgc autosabota-
zu witasnej kariery artystycznej. W tym kontekscie oceniam swojg strategie (czy
raczej jej brak) jako pewnego rodzaju zyciowg porazke. Paradoksalnie jednak
to owa konkluzja wtasnej porazki byta jednym z motywatoréow i kwantyfikato-

16. Angela McRobbie, Be Creative: Making a Living in the New Culture Industries, Cambridge-Malden: Polity Press 2016, s.
13-15.
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row do powstania niniejszej pracy doktorskiej. Chciatam opracowac taki zestaw
prac - oparty na analizie trendow w sztuce i projektowaniu, w szczegdlnosci
tych dotyczacych koloru - ktére na pewno zostang zauwazone i odniosg sukces
sprzedazowy. Rozpoczynajgc prace nad doktoratem, nie planowatam zadnych
dziatan zwigzanych z social mediami. Mys$l ta pojawita sie duzo pézniej, w trakcie
formutowania notatek do niniejszej rozprawy. W tym sensie niniejsza rozprawa
doktorska stanowi prébe Swiadomego przesuniecia akcentéow: od romantycz-
nego wyobrazenia o twoérczosci jako rezultacie niekontrolowanego impulsu, ku
rozumieniu praktyki malarskiej jako procesu projektowego, osadzonego w re-
aliach wspétczesnego rynku sztuki i kultury wizualnej. Nie oznacza to catkowi-
tego odrzucenia przeze mnie kategorii natchnienia, lecz raczej jego redefinicje
- jako jednego z elementow wiekszej catosci, podporzgdkowanego nadrzednej
strategii. W tym ujeciu ,ektoplazmy” - owe Swietliste anomalie pojawiajgce sie
na moich ptétnach - przestajg by¢ wynikiem metafizycznego ol$nienia, a staja
sie precyzyjnie zaprojektowanym elementem wizualnej gry. Ich obecnos¢ nie
jest efektem przypadku, lecz rezultatem przyjetej strategii chromatycznej, kto-
ra ma za zadanie symulowac btad systemowy lub cyfrowy artefakt wewngtrz
tradycyjnej materii malarskiej. Zamiast czeka¢ na natchnienie, ktére ,podyktu-
je” mi ksztatt formy, stosuje proces projektowy: analizuje oddziatywanie koloru
i Swiatta, by wywotac u widza konkretne doswiadczenie percepcyjne, typowe dla
kultury ekrandw, lecz osadzone w fizycznosci Inu.

Wspotczesny artysta funkcjonuje w warunkach, w ktérych brak strategii staje sie
rownoznaczny z niewidzialnoscig. Widzialnos¢ nie jest juz dana ani zagwaranto-
wana przez instytucje w postaci Akademii czy galerii, lecz musi by¢ konsekwent-
nie i z mozotem wypracowywana. Wobec nadprodukcji obrazéw, estetycznego
przesytu i ptynnych granic pomiedzy sztukg, designem a komercjg, artysta zmu-
szony jest nie tylko tworzy¢, ale rowniez projektowac wtasng obecnos¢ w polu
sztuki oraz umiejetnie nig zarzadzac.

Doktorat ten traktuje zatem jako probe odzyskania sprawczosci: opracowania
i przetestowania strategii artystycznej opartej na analizie trendoéw - w szczegdl-
nosci dotyczacych koloru - oraz na Swiadomym projektowaniu potencjalnego
sukcesu, rozumianego zaréwno jako rozpoznawalnos¢, jak i realna sprzedaz
prac. Jest to jednoczesnie gest krytyczny wobec mitu artysty oraz proba funkcjo-
nowania poza nim, bez uciekania sie do jego performowania. By¢ moze, wbrew
romantycznym wyobrazeniom, wspoétczesny artysta nie stoi juz przed wyborem
miedzy natchnieniem a strategig. By¢ moze jedyng realng alternatywg pozostaje
dzi$ strategia, ktéra potrafi wchtongé natchnienie, nie tracgc przy tym autonomii
tworczej.
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POLITYKA KOLORU

Polityke koloru rozumiem w kontekscie niniejszej pracy jako zesp6t Swiadomych
decyzji formalnych, technologicznych i projektowych, ktore okreslg sposdb funk-
cjonowania obrazu w kilku obszarach: widocznosci, konkurencji wizualnej oraz
w obiegu instytucjonalnym i rynkowym. Nie uzywam pojecia polityki w znacze-
niu ideologicznym ani tematycznym, lecz w sensie operacyjnym - jako sposéb
zarzadzania widzialnoscig i intensywnoscig oddziatywania. Kolor jest dla mnie in-
teresujacy réwniez jako jeden z kluczowych zasobdw wspotczesnej praktyki ma-
larskiej konfrontowanej z kulturg ekrandw, algorytméw i wizualnych trenddw.
W tym sensie wiec polityka koloru oznacza sposéb, w jaki moje decyzje chro-
matyczne uczestniczg w procesach negocjowania pozycji artysty, rozpoznawal-
nosci oraz potencjalnego sukcesu. W rozdziale Mit artysty wskazywatam, w jaki
sposéb mit artysty negatywnie wptywa na pozycje artystow, petnigc funkcje
dyscyplinujgcej cenzury w dyskusji na temat funkcjonowania na rynku i komer-
cjalizacji ich tworczosci. Z jednej strony, coraz bardziej powszechnie pojawiajg
sie twdrcy cynicznie wykorzystujgcy mit artysty, z drugiej - ten sam mechanizm
stosowany jest czesto na rynku sztuki, w obiegu galeryjnym czy instytucjonal-
nym, co sprzyja podtrzymaniu status quo - niskich zarobkdéw artystéw i braku
korelacji miedzy ceng dzieta a jakoscig - oraz wzmacnia przekonanie, ze sztuka
powinna byc¢ bezinteresownym aktem. W rezultacie gospodarka sztuki nie dziata
jak typowa gospodarka rynkowa, ale rzgdzg nig nieprzejrzyste, stabo sformalizo-
wane mechanizmy. Wiele z tych zagadnien porusza Hans Abbing w ksigzce Why
Are Artists Poor?, ktory zauwaza: ,Ludzie wierzg, ze artysci sg bezinteresownie
oddani sztuce, ze cena nie odzwierciedla jakosci oraz ze sztuka jest darmowa”."”
W takim ujeciu niska gratyfikacja finansowa oraz niestabilno$¢ warunkow pracy

17. Thumaczenie wiasne, Hans Abbing, Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts, Amsterdam University
Press, Amsterdam 2008, s. 17-18.
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funkcjonujg jako naturalna konsekwencja etosu twdérczosci i sg nierozerwalnie
sprzezone z mitem artysty. Co wiecej, oczekuje sie, ze artysta bedzie dziatat poza
logikg rynku i interesu ekonomicznego. Abbing wskazuje: ,0d artystéw czesto
oczekuje sie, ze poswiecg witasne interesy materialne w imie sztuki”."®Wpisuje
sie to w mechanizm normalizowania prekaryjnych warunkéw pracy artystycz-
nej. Mit bezinteresownego artysty staje sie zatem narzedziem podtrzymywania
systemu, w ktérym racjonalne projektowanie witasnej pozycji, budowanie stra-
tegii widzialnosci oraz Swiadome zarzgdzanie decyzjami formalnymi bywajg
postrzegane jako sprzeczne z etosem twdérczosci. Tego rodzaju narracja utrud-
nia jednoczesnie dostrzeganie realnych uwarunkowan produkgji artystycznej,
w tym zaleznosci od instytucji, obiegu wystawienniczego, rynku oraz mechani-
zmow promocji. Jednocze$nie Abbing podkresla, ze ,Choc¢ wielu artystéw dziata
na rynku, jedynie nieliczni uzyskujg znaczgce wynagrodzenie”.' Dysproporcja
pomiedzy liczbg aktywnych tworcéw a realnym dostepem do stabilnych docho-
dow potwierdza strukturalnie nieréwny charakter rynku sztuki. Zjawisko to nie
jest rezultatem indywidualnych niepowodzen artystéw, lecz efektem funkcjono-
wania pola, w ktérym ogromna nadpodaz pracy tworczej spotyka sie z bardzo
ograniczong liczbg pozycji umozliwiajgcych rzeczywistg stabilizacje zawodowa.
Te samg logike Abbing opisuje jako mechanizm ,winner-take-all"®, w ktérym
.Nieliczni artysci osiggajg rozpoznawalnos¢ i sukces finansowy, podczas gdy
wiekszo$¢ pozostaje na marginesie”.?! Rynek sztuki premiuje waska grupe arty-
stéw, podczas gdy zdecydowana wiekszos¢ funkcjonuje na jego peryferiach, nie-
zaleznie od poziomu kompetencji warsztatowych czy intensywnosci produkgji.
W takich warunkach ciezar funkcjonowania artysty przesuwa sie z samego aktu
tworzenia, ktéry okazuje sie by¢ niewystarczajgcy, na koniecznos¢ budowania
widzialnosci, rozpoznawalnosci oraz spéjnej tozsamosci wizualnej.

W konsekwencji wiec decyzje formalne (a w tym decyzje chromatyczne) przesta-
ja by¢ wytgcznie indywidualnym wyborem estetycznym lub rezultatem subiek-
tywnej ekspresji. Stajg sie one jednym z niezbednych narzedzi pozycjonowania
obrazu i artysty w silnie konkurencyjnym polu sztuki. Kolor, rozumiany jako ele-
ment strategii wizualnej, uczestniczy w procesach réznicowania tworcow, budo-
wania rozpoznawalnosci oraz konstruowania wizerunku artystycznego. W tym
sensie polityka koloru wpisuje sie bezposrednio w strukturalne warunki rynku
sztuki, w ktérych mit poswiecenia wspdtistnieje z mechanizmem koncentracji
widzialnosci i sukcesu w rekach nielicznych.

18. Hans Abbing, Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts, dz. cyt., s. 45-46.

19. Thumaczenie wiasne za: Hans Abbing, Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts, dz. cyt., s. 68-70.

20. ,winner-take-all" - Mechanizm, w ktérym wiekszos$¢ zyskéw i uznania przypada niewielkiej liczbie uczestnikéw rynku
(,zwyciezca bierze wszystko").

21. Hans Abbing, Why Are Artists Poor? The Exceptional Economy of the Arts, dz. cyt., s. 72-73.
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Rys. 2. Patrycja Sap-Przedwojewska, Ektoplazma nr 4, 2026, olej na ptétnie, 80 x 120 cm
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Decyzja chromatyczna, rozumiana w konteksScie niniejszej pracy, nie stanowi za-
przeczenia intuicyjnego wymiaru procesu twérczego ani nie jest probg jego wy-
eliminowania na rzecz chtodnej kalkulacji formalnej. Przeciwnie - stanowi ona
forme Swiadomego kanalizowania intuicji oraz podporzadkowywania jej okreslo-
nym zatozeniom konceptualnym, percepcyjnym i technologicznym. Intuicja, tra-
dycyjnie wpisywana w mit artysty jako zrédto spontanicznego i nie w petni uswia-
domionego wyboru, zostaje w mojej praktyce poddana refleksyjnej kontroli oraz
weryfikacji w kontekscie przyjetej strategii wizualnej. Decyzja chromatyczna nie
jest tu wiec impulsem, lecz rezultatem serii rozpoznanh dotyczgcych funkcjono-

Rys. 3. Patrycja Sap-Przedwojewska, Ektoplazma nr 10 (fragment), 2026, olej na ptétnie.
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wania koloru w obrazie, jego relacji z laserunkowg strukturg powierzchni, stop-
niem transparentnosci warstw, intensywnoscig wizualng oraz sposobem, w jaki
kolor wspottworzy wrazenie syntetycznosci i niematerialnosci przedstawianych
form (ektoplazm).

W tym sensie wiec traktuje kolor nie tylko jako nosnik ekspresji podmiotu twor-
czego, ale takze jako narzedzie projektowania doswiadczenia percepcyjnego od-
biorcy. Decyzja chromatyczna obejmuje zaréwno wybdér konkretnej barwy, jak
i okreslenie jej nasycenia, temperatury, relacji kontrastowych oraz sposobu jej
technologicznego budowania poprzez wielowarstwowe, laserunkowe naktada-
nie farby. Ostateczny efekt wizualny pozostaje przy tym wynikiem napiecia po-
miedzy intuicyjnym rozpoznaniem potencjatu danej relacji kolorystycznej a Swia-
domg, metodyczng pracg nad jej materialng realizacjg. Ta decyzja usytuowana
jest zatem pomiedzy sferg mojego subiektywnego doswiadczenia jako artystki
a obszarem racjonalnie projektowanej strategii obrazu, stajgc sie jednym z klu-
czowych narzedzi negocjowania relacji pomiedzy mitem twdérczej spontanicz-
nosci a realnym, technologicznym i czasochtonnym procesem powstawania
malarskiego obrazu. Warto w tym miejscu podkresli¢, ze podobne decyzje chro-
matyczne sg powszechnym elementem praktyki malarskiej réwniez innych ar-
tystéw (realizowanym w spos6b mniej lub bardziej Swiadomy). W szczegdlnosci
dotyczy to malarzy, ktorzy posiadajg tak zwany ,signature color” lub poruszajg
sie w ramach silnie zdefiniowanej i charakterystycznej palety malarskiej. Decyzje
chromatyczne pozostajg wowczas nierozerwalnie sprzezone z konstruowanym
wizerunkiem tworczym oraz z uwspotczesniong formg mitu artysty, w ramach
ktérego funkcjonuje on w obiegu instytucjonalnym i rynkowym. Kolor dziata tu
jako element strategii widzialnosci, wspottworzagc symboliczny kapitat artysty
oraz uczestniczgc w budowaniu jego ,malarskiej marki osobistej".

W kontekscie niniejszej pracy decyzja chromatyczna i decyzja technologiczna nie
funkcjonujg jako dwa odrebne etapy procesu tworczego, lecz jako jeden niepo-
dzielny akt projektowania obrazu. Wybor relacji barwnych byt w moim przypad-
ku od poczatku sprzezony z rozpoznaniem mozliwosci i ograniczen technologii
malarstwa olejnego, w szczegdlnosci zas z koniecznos$cig budowania odpowied-
niego nasycenia koloru poprzez wielokrotne, bardzo cienkie warstwy laserun-
kowe. Kolor nie istnieje tu jako abstrakcyjna wartos¢ wizualna, ktérg nastepnie
nalezatoby jedynie zrealizowac materialnie, lecz jako efekt okreslonej sekwencji
dziatan technologicznych: liczby warstw, sposobu ich rozcierania oraz stopnia
transparentnosci, czasu schniecia. W tym sensie wiec kazda moja decyzja chro-
matyczna jest jednoczesnie decyzjg o procesie, tempie i strukturze pracy ma-
larskiej. Kazda relacja barwna zostata przeze mnie zaprojektowana, a intuicyjne
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rozpoznanie potencjatu danego zestawienia kolorystycznego natychmiast pod-
dawatam konfrontacji z wiedzg warsztatowg oraz doswiadczeniem technologicz-
nym, ktére determinujg mozliwos¢ uzyskania okreslonego efektu Swietlistosci,
miekkosSci przejs¢ tonalnych oraz wrazenia syntetycznej gtadkosci powierzchni.
Zespolenie decyzji chromatycznych i technologicznych pozwolito mi przesungc
ciezar procesu tworczego z gestu i ekspresji na projektowanie warunkoéw po-
wstawania obrazu. Malarstwo stato sie w tym przypadku praktykg operujgcg na
styku intuicji, rzemiosta i procedury, w ktérej estetyka ,cyfrowego” obrazu zo-
staje osiggnieta nie poprzez symulacje narzedzi cyfrowych, lecz poprzez konse-
kwentne wykorzystanie wtasciwosci medium olejnego i jego ograniczen.
Niezwykle istotne jest dla mnie to, ze polityka koloru odnosi sie réwniez do pro-
blemu wspoiczesnej standaryzacji estetyki wizualnej, w szczegdlnosci estetyki
gradientow, Swietlistych przejs¢ tonalnych i syntetycznych, nasyconych palet
barwnych, charakterystycznych dla projektowania interfejséw, animacji, grafiki
uzytkowej oraz obrazéw generowanych algorytmicznie. Swiadomie siegam po
jezyk wizualny silnie rozpoznawalny w kulturze cyfrowej i przenosze go w obszar
czasochtonnej, materialnej i technologicznie wymagajgcej praktyki malarskiej,
ujawniajgc napiecie i nierownosci pomiedzy tatwoscig cyfrowej produkcji obrazu
a fizycznym wysitkiem i ograniczeniami medium olejnego.

Rys. 4. Patrycja Sap-Przedwojewska, Ektoplazma nr 9 (fragment), 2026, olej na ptétnie.
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Polityka koloru jest takze odpowiedzig na warunki wspoétczesnej produkcji obra-
zO6w ksztattowanej przez systemy generatywne i algorytmiczne. Kolor, jako jeden
z podstawowych parametréw obrazéw tworzonych przez sztuczng inteligencje,
staje sie obszarem szczegdlnie podatnym na automatyzacje i estetyczng homoge-
nizacje. Projektowe i technologiczne podejscie do koloru w mojej praktyce malar-
skiej stanowi prébe odzyskania kontroli nad procesem jego materialnego wytwa-
rzania oraz nad czasem i wysitkiem, jakie stojg za jego wizualng intensywnoscia.

Rys. 5. Patrycja Sap-Przedwojewska, Ektoplazma nr 3 (fragment), 2026, olej na ptétnie.
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Rys. 6. Patrycja Sap-Przedwojewska, Ektoplazma nr 3, 2026, olej na ptétnie, 80 x 120 cm.
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MALARZ VS SZTUCZNA INTELIGENCJA

Rys. 7. Pawet Susid, Bez tytutu, 2000, akryl na ptétnie, 41 x 41 cm.

».Czasem az boje sie, koledzy, ze na obrazy z telewizorem nie wygramy” - gtosi
tekst namalowany na tle barwnych geometrycznych figur, przywotujgcych na-
tychmiast skojarzenie z planszg wyswietlang na ekranie telewizora, informujgcg
widza o braku sygnatu telewizji naziemnej. W ten sposob juz niemal ¢wierc wie-
ku temu Pawet Susid, artysta zwigzany z warszawskg Akademig Sztuk Pieknych,
z wiasciwymi dla swojej twdrczosci ironig i poczuciem humoru komentowat rze-
czywistos¢, w ktorej przyszto funkcjonowad wspotczesnym artystom; rzeczywi-
stos¢, w ktorej artysci - zwtaszcza malarze - bedg toczy¢ nierowng walke z tym,
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co uwadze odbiorcéw ma do zaoferowania dynamicznie rozwijajgca sie techno-
logia. Malujgc w 2001 roku ten obraz, Susid, jak sgdze, w najSmielszych fanta-
zjach nie przeczuwat, z jakiego rozmiaru goliatem przyjdzie mierzyc sie artystom
dwie dekady pozniej. Trudno jednak oprzec sie wrazeniu, szczegdlnie percypu-
jac to z perspektywy artysty w 2026 roku, ze w tym pozornie zabawnym zdaniu
kryje sie jednak cien realnej obawy.

Jednym z najwiekszych obecnie wyzwan, przed jakimi stojg wspotczesni artysci,
jest sztuczna inteligencja, a wiasciwie jej rola w obszarze tworczosci artystyczne,;.
Nie chodzi tu o zagadnienia dotyczgce potencjatu zaprzegania sztucznej inteli-
gencji w proces tworczy, na przyktad w celu przyspieszenia pewnych jego etapow
- to zagadnienie dla tej rozprawy drugorzedne. Swiat sztuki znalazt sie obecnie
w momencie przetomowym, a impakt, ktéry bez watpienia rozwdj sztucznej inte-
ligencji na nim wywrze, pozostaje na ten moment nadal nieznany.

Jednakze, biorgc pod uwage, ze sztuczna inteligencja potrafi generowac zdjecia,
obrazy, grafiki, filmy, animacje, pytanie prawdziwie istotne brzmi: czy Al moze za-
stgpic artyste? Oszatamiajgce tempo rozwoju sztucznej inteligencji doprowadza
takze do akceleracji pewnych zjawisk, sprawiajgc tym samym, ze to pytanie staje
sie coraz bardziej zasadne. Anjan Chatterjee w eseju Art in an age of artificial
intelligence (,Sztuka w czasach sztucznej inteligencji”)?> dowodzi, ze ludzkie przy-
wigzanie do zagadnien oryginalnosci, kreatywnosci, intencji jest niezwykle silnie
zakorzenione. Wedtug badan,? na ktére powotuje sie Chatterjee, biorgcy udziat
w eksperymencie znacznie wyzej doceniali i lepiej reagowali na obraz w warun-
kach jego prezentacji w galerii anizeli ci posiadajgcy wiedze na temat faktu wy-
generowania tego obrazu przez algorytm. W tym kontekscie tatwo o prostg kon-
kluzje, ze obawy artystow o bycie zastgpionymi przez Al sg nieuzasadnione. Co
wiecej, obecnie sztuczna inteligencja nie umie mysle¢ abstrakcyjnie, nie rozumie
metafory. Chatterjee pisze: ,Biorgc pod uwage te ograniczenia, w jaki sposob
sztuczna inteligencja mogtaby doceniac lub tworzy¢ sztuke? Jesli sztuka przeka-
zuje abstrakcyjne i symboliczne idee lub wyraza subtelne emocje, to inteligen-
cja, ktéra nie potrafi abstrakcyjnie myslec ani odczuwac emocji, wydaje sie mato
przygotowana do tego, by sztuke rozumiec lub tworzyc”.?* Chatterjee podkresla
jednak, ze trudno przewidzie¢, jak w tej niezwykle dynamicznej rzeczywistosci
ludzie bedg percypowac i rozumiec sztuke za 10 czy 30 lat. By¢ moze juz wkrotce

22. Anjan Chatterjee, Art in an age of artificial intelligence, ,Frontiers in Psychology” 2022, t. 13, DOI: 10.3389/
fpsyg.2022.1024449.

23. Kirk, Ulrich; Skov, Martin; Hulme, Oliver; Christensen, Mark Schram; Zeki, Semir,

Modulation of aesthetic value by semantic context: An fMRI study,

+Neurolmage” 2009, t. 44, nr 3, s. 1125-1132.

24. Tumaczenie wiasne za: Anjan Chatterjee, Art in an Age of Artificial Intelligence, ,Frontiers in Psychology” 2022, t. 13,
nr art. 1024449, DOI: 10.3389/fpsyg.2022.1024449.

26



dokona sie jakiegos rodzaju wolta w tym, czego spoteczenstwa od sztuki oczeku-
jg i jakie wartosci w niej cenia. Juz w tej chwili trudno podwazyc teze, ze sztucz-
na inteligencja moze mie¢ fundamentalny wptyw na niemal wszystkie dziedzi-
ny zycia cztowieka. Trudno ponadto przewidzie¢ tempo i kierunek jej dalszego
rozwoju, cho¢ dotychczasowe doswiadczenie pozwala przypuszczac, ze tempo
rozwoju pozostanie raczej szybkie. Autor zwraca takze uwage, iz wielu eksper-
tow wierzy, ze sztuczna inteligencja wyksztatci z czasem sentience - jakis rodzaj
samoswiadomosci, a wiec w rezultacie nabedzie te ludzkie zdolnosci, ktérych
brakuje jej obecnie do wytworzenia wartosSciowej sztuki. Biorgc to jednak pod
uwage, by¢ moze otuchy nalezy szuka¢ w stowach Chatterjee, ktory rozwaza, czy
taka samoswiadoma sztuczna inteligencja bytaby w ogdle zainteresowana sztu-
kg i tworczoscia. Chatterjee konkluduje: ,,Poglad, ze dziatalnos¢ twércza stanowi
niezdobytg ostoje cztowieczenstwa, jest nie do utrzymania. (...) Trwajgcy rozwoj
maszyn wrazliwych estetycznie bedzie kwestionowac nasze poglady na temat
piekna i kreatywnosci, a by¢ moze takze nasze rozumienie natury sztuki”.®

Wraz z oszatamiajgcym tempem rozwoju sztucznej inteligencji zaobserwowac
mozna akceleracje pewnych zjawisk. By¢ moze zrealizuje sie scenariusz, w kto-
rym wrazliwe estetycznie maszyny bedg zaspokajac ludzkg potrzebe obcowania
ze sztuky, szczegdlnie ze - jak wynika z moich obserwacji - ta potrzeba coraz
czesciej zaspokajana jest kontaktem z tresciami niekoniecznie pozwalajgcymi
sklasyfikowac sie jako sztuka.

Mam jednak gtebokie przekonanie, ze wkroétce bedziemy Swiadkami zjawiska,
ktére mozna okresli¢ jako renesans rzemiosta. W czasach, w ktorych krétkim
promptem przystowiowy szdéstoklasista generuje ztozong, estetycznie atrakcyj-
ng grafike, wszystkie nalezgce do zbioru obrazéw tresci wizualne ulegajg pew-
nej pauperyzacji, a dostepnosc i tatwos¢ produkcji powodujg swego rodzaju
opatrzenie i banalizacje. Wobec nadmiaru estetycznie satysfakcjonujgcych, ale
jednak banalnych tresci, a takze wobec zjawiska nadprodukcji obrazéw i wizual-
nego przesytu, w mojej opinii coraz wieksze znaczenie bedzie na powrét zyski-
wato rzemiosto, techniczna doskonatos¢ i warsztatowe mistrzostwo. Sg to bo-
wiem obszary obce sztucznej inteligencji, niezdolnej do poprowadzenia pedzla
po ptétnie, potrafigcej jedynie przetwarzac, powiela¢, remiksowac. W tym kon-
tekscie wiec zdecydowatam sie tak projektowac mojg strategie artystyczng, aby
maksymalnie wykorzysta¢ wiasny warsztatowy potencjat i by potraktowac go
jako bezposrednig bron w rywalizacji z sztuczng inteligencja.

25. Tamze (ttumaczenie wiasne).
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W tym sensie wiec traktuje rzemiosto nie tylko jako $rodek do osiggniecia es-
tetycznej doskonatosci, lecz takze jako instrument obrony tozsamosci artysty
zmuszonego do tego, by konkurowac z technologia. Powrdt do warsztatu nie
oznacza regresu czy nostalgii za przeszitoscia, lecz Swiadomg strategie, w kto-
rej precyzja, indywidualny styl pociggniecia pedzla, niepowtarzalnos$¢ materiatu,
subtelne niuanse koloru i faktury stajg sie wartosciami niemozliwymi do zasta-
pienia czy replikacji przez algorytm. Rzemie$Inicza perfekcja i kontrola nad kaz-
dym etapem procesu tworczego stajg sie sposobem artykutowania wyjgtkowo-
Sci ludzkiego wktadu w sztuke.

W konteks$cie mojej wtasnej praktyki malarskiej renesans rzemiosta nie oznacza
jednak powrotu do estetyki widocznego gestu, ekspozycji $Sladu reki czy demon-
stracyjnej materialnosci obrazu. Przeciwnie - warsztat i technologiczna precy-
zja stajg sie narzedziem wytwarzania obrazéw, ktére celowo upodabniajg sie
do wizualnych efektéw charakterystycznych dla srodowisk cyfrowych i algoryt-
micznych. W mojej praktyce malarskiej nie bronie rzemiosta poprzez estetyke
warsztatu, tylko poprzez przejecie estetyki wroga przy uzyciu medium, ktérego
on nie posiada. Strategia ta polega nie na estetycznej obronie malarstwa, lecz
na swiadomym wykorzystaniu jego warsztatowego potencjatu do konstruowa-
nia obrazow, ktére konkurujg z estetykg generowang maszynowo na poziomie
efektu wizualnego, zachowujgc jednoczesnie odmienny, ludzki i czasochtonny
proces powstawania.

Rola artysty w tym nowym ukfadzie sit moze ulec przesunieciu: z pozycji twor-
cy w kierunku kuratora wtasnego warsztatu i estetycznych decyzji. Artysta dys-
ponujgcy Swiadomoscig swojego warsztatu, techniki i materiatu moze nie tylko
wyréznic sie na tle masowo generowane;j tresci, lecz takze wykorzystac Al jako
partnera - np. w eksperymentach koncepcyjnych, analizie kolorystyki czy bada-
niu wariantéw kompozycyjnych - bez utraty kontroli nad ostatecznym dzietem.
Takie podejscie pozwala zachowa¢ autonomie tworcy, jednoczesnie korzystajgc
z mozliwosci, jakie daje technologia.

Nie bez znaczenia pozostaje réwniez kwestia percepcji publicznosci. W dobie
nadprodukcji obrazéw, zaréwno cyfrowych, jak i generowanych przez Al, widz
coraz czesciej poszukuje doswiadczenia autentycznego, ktorego nie zapewni al-
gorytm. Fizyczno$¢ materiatu, Swiadome pozostawienie Sladow reki artysty i de-
cyzje warsztatowe stajg sie nosnikiem przekazu, ktérego sztuczna inteligencja
nie jest w stanie zreplikowac w petni. To doswiadczenie dotyku, niuansu, proce-
su, ktéry prowadzi do powstania dzieta, zyskuje na wartosci, gdy rynek nasycony
jest tatwo dostepng, ale anonimowg estetyka.
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W konsekwencji mozna méwi¢ o przemianie strategii artystycznej: z kultu ge-
niuszu i natchnienia ku strategii warsztatowej i Swiadomej decyzji estetycznej,
w ktérej znaczenie majg nie tylko efekt wizualny, lecz réwniez proces, materiat
i interakcja z publicznoscia. Przysztos¢ malarstwa nie zalezy od rywalizacji z ma-
szyng na polu produkcji tresci, lecz od umiejetnosci definiowania i podkreslania
tego, co w sztuce cztowieka jest niezastepowalne. Al moze stanowic katalizator
nowych rozwigzan, lecz nie jest w stanie przejg¢ ani sensu, ani petni intencji ar-
tysty, ktore wcigz pozostajg kluczowe dla odbioru i wartosci estetycznej dzieta.

Sztuczng inteligencje zatem nalezy w kontekscie sztuki percypowa¢ dwutorowo:
jako narzedzie przydatne w procesie tworczym oraz pomagajgce nawigowac
tworcom w wymagajacej, bezlitosnie kapitalistycznej wspétczesnosci rynku sztu-
ki, ale takze jako potencjalnego rywala, z ktérym nieustannie nalezy toczyc cichg
walke o odbiorce.

Podsumowujac, cho¢ sztuczna inteligencja zmienia krajobraz produkcji wizual-
nej, to rownoczesnie stwarza malarzom okazje do ponownego odkrycia i podkre-
Slenia wartosci warsztatu. Paradoksalnie, nadmiar dostepnej tresci generowa-
nej przez Al moze sprawic, ze prawdziwa kreatywnosc¢ i mistrzostwo techniczne
stang sie tym, co najcenniejsze w sztuce wspoétczesnej - swoistym renesansem
rzemiosta, w ktérym cztowiek, jego wybory i warsztatowe kompetencje zyskuja
nowa range i znaczenie.
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MIEDZY STRATEGIA, PROJEKTEM A GRANICAMI
PROJEKTOWANIA MALARSTWA - OPIS PROCESU

Naturalng konsekwencjg objecia swojej drogi tworczej krytyczng autorefleksja,
rozpoznania wiasnych bteddéw i porazek na polu funkcjonowania w artystycznym
obiegu i - co moze najistotniejsze - zaniechania przerzucania odpowiedzialnosci
za te porazki na niejasnego rodzaju ,czynniki zewnetrzne” byto pojawienie sie
impulsu do dziatania i podjecia proby chod niewielkiej zmiany mojej sytuacji. Po-
stanowitam wykorzystaé przewdd doktorski do przeprowadzenia swego rodzaju
badania-eksperymentu artystycznego, polegajgcego na opracowaniu i zrealizo-
waniu takiej strategii artystycznej i zwigzanej z nig polityki koloru, ktora przetozy
sie na artystyczny i komercyjny sukces, co obszernie wyjasniam w poprzednich
rozdziatach. W tej czesci rozprawy przechodze do szczegétowego omdbwienia
catego procesu, zarobwno w obszarze opracowania koncepcji, jak i jej egzekucji
W postaci procesu tworczego.

W moim projekcie doktorskim istotnym byto dla mnie pozostanie w zgodzie
z wiasng filozofig, rozumieniem roli artysty i przekonaniem o koniecznosci de-
konstrukgji (czy moze bardziej rekonstrukcji) mitu artysty w sposdb przystajacy
do wspotczesnych realidw, przy jednoczesnej normalizacji malarstwa jako za-
wodu. Aby w praktyce nie stac sie zaktadnikiem wiasnych zatozen, wiedziatam,
ze wazne jest pozostanie w obszarach, w ktérych sytuowata sie moja tworczosc
malarska do tej pory, zas unika¢ powinnam realizacji obrazéw z obszaréw ma-
larstwa rodzajowego, materii czy hiperrealizmu. Zwigzane jest to nie tyle z po-
zostawaniem w obrebie wtasnej strefy komfortu tworczego, poruszaniem sie
wzdtuz osi wtasnych zainteresowan czy zasobdw warsztatowych, co raczej z oba-
wami o przyjecie fatszywej, nieautentycznej lub wrecz hohsztaplerskiej fasady,
swego rodzaju ,przebieraniem sie” w obcg estetyke i zwigzanymi z nimi zarzuta-
mi o hipokryzje, zwtaszcza w kontekscie krytyki mitu artysty i przypadkami jego
instrumentalizacji zaréwno przez tworcow, jak i instytucje. Postanowitam wo-
bec tego pozosta¢ w obszarze malarstwa abstrakcyjnego koncentrujgcego sie
wokoét zagadnien zwigzanych z kolorem, podejmujac jednak zniuansowang gre
balansowania na granicy abstrakcyjnosci i materialnosci w postaci stworzenia
ektoplazm.
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Ektoplazmy zaprojektowane zostaty przeze mnie jako twory pozbawione wy-
raznej, rysunkowej krawedzi, ktérych forma ulega stopniowemu rozproszeniu
w obrebie miekkiego, wielostopniowego przejscia tonalnego. Granica pomiedzy
formg a ttem nie miata mie¢ charakteru ostrego odciecia, lecz miata funkcjo-
nowac jako strefa posrednia - rozmyta, Swietlista i trudna do jednoznacznego
zlokalizowania. Efekt ten wzmacnia bowiem wrazenie, ze kolor nie tyle pokrywa
powierzchnie ptdtna, ile sie z niej wydobywa, unosi sie na niej lub emanuje z jej
wnetrza. Moim celem byto, aby dzieki temu ektoplazmy stracity swojg jedno-
znaczng cielesnos¢ i mogty zafunkcjonowac jako obiekty wizualne o charakterze
symulacyjnym, blizsze obrazom wygenerowanym w Srodowisku cyfrowym niz
tradycyjnie rozumianemu malarstwu materii. Jednoczesnie istotnym byto dla
mnie, aby widoczna struktura surowego ptdtna, przeswitujgca spod kolejnych
laserunkowych warstw, pozostawata w napieciu z iluzjg gtadkiej, syntetycznej
powierzchni. To napiecie miedzy fizycznoscig nosnika a wrazeniem cyfrowej,
niematerialnej formy stanowi istotny element wizualnej ambiwalencji obrazéw.

Caty proces projektowania obrazéw rozpoczetam od wnikliwego rozpoznania
tak zwanych trenddéw w obszarach nie tylko zwigzanych w sposéb bezposredni
ze sztukg czy malarstwem, ale obejmujgcych szeroko rozumiany dizajn, mode
i estetyki z zakresu projektowania popularne w social mediach czy portalach
typu Pinterest, przy czym z najwiekszg uwagg przyglagdatam sie zjawiskom zwia-
zanym z kolorem. Kolor jednak w tym przypadku nie petni funkcji wytgcznie
ekspresyjnej. Traktuje go jako narzedzie oddziatywania percepcyjnego, nosnik
intensywnosci wizualnej oraz istotny element przyciggania uwagi w warunkach
coraz bardziej bezwzglednej konkurencji obrazéw.

To swego rodzaju badanie rynku pozwolito mi wyodrebni¢ okreslong palete
barw, w ramach ktérej postanowitam sie poruszac. Selekcja koloréw nie polega-
ta jednak na prostym kopiowaniu gotowych zestawien wizualnych, lecz na stop-
niowym wyodrebnianiu powtarzalnych schematéw chromatycznych pojawiaja-
cych sie w analizowanych realizacjach z obszaru dizajnu, grafiki cyfrowej oraz
estetyk obecnych w mediach spotecznosciowych. Zwracatam szczegdlng uwage
na czestotliwos¢ wystepowania okreslonych relacji barwnych, stopien nasyce-
nia, kontrast pomiedzy barwami oraz obecnos¢ specyficznych efektéw optycz-
nych kojarzonych z podswietleniem, fluorescencjg lub Swieceniem. W rezultacie
wyodrebnitam zestaw barw, ktére charakteryzowaty sie wysokg intensywnoscig
wizualng oraz zdolnoscig do szybkiego przyciggania uwagi w warunkach ekrano-
wej percepcji obrazu. Kolorystyka obrazow zostata wiec oparta na palecie, ktorg
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okreslam jako ,cyfrowg” - obejmujgcg barwy intensywne, nasycone, czesto nie-
wystepujgce w naturze, charakterystyczne raczej dla przestrzeni ekranow i inter-
fejséw niz dla tradycyjnie rozumianej palety barw.

Poniewaz jednym z gtéwnych zatozen byto maksymalne ograniczenie elementu
przypadku - zarbwno w procesie opracowywania strategii, jak i podczas realiza-
Cji - kazda z prac zostata przeze mnie szczegétowo zaprojektowana przed przy-
stgpieniem do malowania. Po wstepnych szkicach, wykonywanych przy uzyciu
tabletu w programie Procreate, przenositam prace do programu Adobe lllustra-
tor, gdzie wykonywatam wektorowe wersje ektoplazm. Praca w srodowisku wek-
torowym pozwalata mi na precyzyjne kontrolowanie kompozycji, ksztattu form,
ich skali oraz relacji pomiedzy nimi, a takze na tatwe testowanie wariantéw kolo-
rystycznych przed rozpoczeciem wiasciwego etapu malarskiego. Kolejnym eta-
pem byta faza decyzji chromatycznych, czyli proces doboru najbardziej optymal-
nych zestawien barwnych. W zdecydowanej wiekszosci na kazdym z obrazéw
zestawiatam ze sobg dwa kolory. W tym procesie istotnym byto dla mnie, aby
poszczegoblne zestawienia tworzyly specyficzne, trudne do uchwycenia napiecie,
oddziatujgc na siebie nawzajem lub tworzgc charakterystyczne efekty optyczne.

Rys. 8. Zrzut ekranu z procesu projektowania, 2026. Opracowanie wtasne.

Co istotne, w kontekscie mojego eksperymentu decyzja chromatyczna i decyzja
technologiczna nie funkcjonuja jako dwa odrebne etapy procesu tworczego, lecz
jako jeden, niepodzielny akt projektowania obrazu. To na tym polu manifestuje
sie polityka koloru. Wybér relacji barwnych byt od poczatku sprzezony z rozpo-
znaniem mozliwosci i ograniczen technologii malarstwa olejnego, w szczegdlno-
$ci z koniecznoscig budowania nasycenia koloru poprzez wielokrotne, bardzo
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cienkie warstwy laserunkowe. Kolor nie funkcjonuje jako abstrakcyjna wartosc
wizualna, ktérg nastepnie nalezatoby jedynie zrealizowac¢ materialnie, lecz jako
efekt okreslonej sekwencji dziatan technologicznych. Decyzja chromatyczna jest
jednoczesnie decyzjg o procesie, tempie i strukturze pracy malarskiej. Kazda
relacja barwna zostata przeze mnie zaprojektowana, a intuicyjne rozpoznanie
potencjatu danego zestawienia kolorystycznego natychmiast poddawatam kon-
frontacji z wiedzg warsztatowg oraz doswiadczeniem technologicznym, ktore
determinujg mozliwo$¢ uzyskania okreslonego efektu Swietlistosci, miekkosci
przejs¢ tonalnych oraz wrazenia syntetycznej gtadkos$ci powierzchni.

Tak rozumiane zespolenie decyzji chromatycznych i technologicznych pozwoli-
to mi przesungc ciezar procesu twoérczego z gestu i ekspresji na projektowanie
warunkéw powstawania obrazu. Malarstwo stato sie praktykg operujgcg na sty-
ku intuicji, rzemiosta i procedury, w ktorej estetyka ,,cyfrowego” obrazu zostaje
osiggnieta nie poprzez symulacje narzedzi cyfrowych, lecz poprzez konsekwent-
ne wykorzystanie wtasciwosci medium olejnego i jego ograniczen.

Kolejnym krokiem byto wyprodukowanie odpowiednich szablonéw - formy po-
szczegblnych ektoplazm, zapisane w postaci wektordow, zostaty w drukarni wy-
ciete ploterem na folii samoprzylepnej, a nastepnie wyklejone na ptétnie w pre-
cyzyjnie okreslonych miejscach, zgodnych z projektami. W procesie tym nie tyle
zrezygnowatam z postugiwania sie twdérczg intuicjg, co raczej podporzgdkowa-
tam jg Swiadomej decyzji w celu zachowania petnej kontroli na kazdym jego eta-
pem. Szablony, produkowane precyzyjnie pod wymiar kazdego z obrazéw, ma-
skowaty caly - poza formg ektoplazmy - pozostaty obszar ptdtna, zas zrywatam
je dopiero wowczas, gdy uznatam obraz za skohczony. Zabieg ten powodowat,
ze wiekszos$¢ powierzchni obrazu pozostawata poza bezposrednim polem pracy,
a moja uwaga koncentrowata sie wytgcznie na wyodrebnionym fragmencie ptot-
na. W praktyce przypominato to prace w warunkach silnie ograniczonego pola
widzenia, co wzmacniato wrazenie proceduralnosci i technicznego charakteru
dziatania. Zastosowanie szablonéw obejmujgcych niemal catg powierzchnie ptot-
na wprowadzato do procesu twérczego element radykalnej nieodwracalnosci.
Uniemozliwiato mi biezgcag kontrole relacji pomiedzy formg a ttem oraz weryfi-
kacje efektéw powstajgcych na styku malowanych i niemalowanych fragmentéw
ptétna. W praktyce oznaczato to dla mnie koniecznos¢ opierania sie na uprzed-
nio przygotowanym projekcie, wiedzy technologicznej oraz zaufaniu do wia-
snych kompetencji warsztatowych. Dopiero po $ciggnieciu szablonéw mogtam
zweryfikowad, czy obraz realizuje przyjete przeze mnie zatozenia: czy napiecia
wybranych koloréw, zderzone z charakterystyczng ziemistoscig surowego ptot-
na, faktycznie funkcjonujg i brzmig tak, jak to zaplanowatam, a takze czy obraz

33



wyodrebniony z cyfrowego kontekstu wektorowej grafiki i przetransformowany
w Swiat materialny staje sie samodzielnie funkcjonujgcym obiektem wizualnym.
Tym samym 6w moment zdjecia szablonu stawat sie jedynym etapem procesu,
w ktorym projekt konfrontowat sie z materialng rzeczywistoscig obrazu. Realizo-
watam wiec strategie kontroli, ktéra paradoksalnie generuje niepewnosc.

Rys. 9. Fragment obrazu w trakcie pracy, 2025. Opracowanie wiasne.

Obrazy zdecydowatam sie realizowac na niegruntowanym ptotnie Inianym. Nie-
gruntowany len, o naturalnym, utrzymanym w tonie jasnego ugru, niejednorod-
nym kolorze, stat sie istotnym elementem kompozycyjnym obrazéw. Jego wi-
zualna obecnos$¢ miata wzmacniac kontrast pomiedzy materialnym, fizycznym
nosnikiem a syntetyczng, cyfrowg estetykg barwnych form. W toku pracy, ze
wzgleddéw technologicznych, ptoétna zostaty pokryte transparentnym gruntem,
co nie wptyneto jednak w sposdéb istotny na ich wizualny charakter.

Sam proces malowania, czyli egzekucji przyjetej strategii, miat charakter symul-
taniczny - wiele obrazéw powstawato réwnolegle, w ramach jednego, zorganizo-
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Rys. 10. Fragment obrazu w trakcie pracy, 2025. Opracowanie wiasne.
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Rys. 11. Fragment obrazu w trakcie pracy, 2025. Opracowanie witasne.

Rys. 12. Projekt obrazu. Opracowanie wiasne.
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wanego systemu pracy. Proces ten zostat Swiadomie uksztattowany jako odpo-
wiednik procesu wytwérczego, a nie spontanicznego aktu tworczego.

Proces malowania wygladat nastepujgco: na podstawie projektu dokonywatam
wyboru odpowiednich farb olejnych, ktére nastepnie mieszalam do momentu
uzyskania pozgdanych koloréw, w ilosciach, ktére pozwalaty mi bezpiecznie zre-
alizowac caty obraz bez koniecznosci ponownego mieszania farb, ktéra wigzata-
by sie z ryzykiem uzyskania koloru o subtelnie innym tonie czy brzmieniu. Tak
wymieszane farby umieszczatam w szklanych stoikach, ktore zalewatam olejem
Inianym, zabezpieczajac je w ten sposob przed wyschnieciem.

W kolejnym etapie przystepowatam do malowania. Kazdy obraz sktada sie z wie-
lu (kilku lub kilkunastu) bardzo cienkich, laserunkowych warstw farby olejne;j.
Kazdg z warstw naktadatam na powierzchnie ptdtna, a nastepnie precyzyjnie roz-
cieratam pedzlem, by uzyskac efekt nieskazitelnie zblendowanej farby. Powstaty
gradient charakteryzuje sie stopniowym, niemozliwym do precyzyjnego uchwy-
cenia momentem wtapiania sie koloru w strukture podtoza; efemeryczng réw-
nowaga pomiedzy kryciem a transparentnoscia. Proces tworczywymagat zacho-
wania odpowiednich przerw technologicznych zwigzanych z czasem schniecia
kolejnych warstw. Stosowanie tego typu mechanizmu malarskiego byto jednak
koniecznoscig, niezwykle istotne bowiem pozostawato w tym przypadku zacho-
wanie laserunkowego charakteru powierzchni malarskiej oraz konsekwentna
gra pomiedzy transparentnoscig i kryciem, ktéra wzmacniata wrazenie niemate-
rialnosci przedstawianych form.

Wielowarstwowa, cienka aplikacja farby pozwalata mi jednoczesnie na uzyska-
nie szczegdlnie intensywnego, nasyconego ,brzmienia” koloru, dajgcego efekt
jego wewnetrznego Swiecenia, przy jednoczesnym zachowaniu optycznej lekko-
$ci i pozornej bezcielesnosci obrazu. Zastosowana technologia malarska bezpo-
Srednio wptywata na sposéb funkcjonowania przedstawianych przeze mnie form
(ektoplazm), ktére dzieki laserunkowej strukturze i wygtadzonej, pozbawionej
materialnych sladoéw pracy reki powierzchni, jeszcze silniej sytuujg sie pomiedzy
obrazem malarskim a obrazem wygenerowanym. Formy te sprawiajg wrazenie
raczej wydrukowanych, wygenerowanych lub syntetycznie wyprodukowanych
niz namalowanych, co celowo podwaza tradycyjne wyobrazenia o materialnosci
obrazu olejnego oraz o jego manualnym, gestycznym charakterze.

Jednoczesnie technologia ta stanowi dla mnie rodzaj subtelnej gry , dla wtajem-
niczonych” tj. odbiorcoéw posiadajgcych doswiadczenie w pracy z medium olej-
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nym, ktérzy sg Swiadomi stopnia trudnosci, jaki wigze sie z uzyskaniem tak wy-
sokiego poziomu nasycenia koloru przy zachowaniu jego transparentnosci oraz
zbudowaniem efektu optycznego ,Swiecenia” bez siegania po rozwigzania stric-
te cyfrowe. W tym sensie warstwa technologiczna obrazu funkcjonuje nie tylko
jako narzedzie formalne, lecz takze jako ukryta ptaszczyzna komunikacji pomie-
dzy artystkg a odbiorcg posiadajgcym odpowiednie kompetencje, ujawniajgca
napiecie pomiedzy rzemiostem malarskim a estetykg symulacji.

JednoczesSnie - o czym jednak przekonatam sie duzo pdzniej, dopiero w toku
realizacji - przyjeta przeze mnie metodologia ujawnita granice projektowania
procesu malarskiego. Czas schniecia farby olejnej, wieloetapowos¢ pracy oraz
fizyczne obcigzenie zwigzane z precyzyjng realizacjg kolejnych warstw okazaty
sie czynnikami, ktérych nie sposéb w petni podporzadkowac logice planowania.
Medium malarskie wprowadza do procesu tworczego element oporu, ktory sta-
je sie waznym elementem refleksji nad statusem pracy artystycznej jako pracy
produkcyjnej. W istocie bowiem obszarem, w ktérym zaprojektowana przeze
mnie strategia okazata sie najmniej efektywna w konfrontacji z technologiami
cyfrowymi, a wiasciwie w ktérym zostatam przez te technologie pokonana, stat
sie czas i fizycznos¢ procesu malowania. Generatywne technologie obrazowania
sg w stanie wytworzy¢ estetycznie satysfakcjonujgcy obraz w kilka minut, pod-
czas gdy mnie namalowanie jednego obrazu zajmowato kilka miesiecy. Paradok-
salnie wiec to wtasnie elementy uznawane za szczegdlng wartosc tradycyjnego
malarstwa - materialnos¢, wielowarstwowos¢, subtelne napiecie pomiedzy kry-
ciem a transparentnoscig - okazaly sie jednoczesnie czynnikami znaczgco spo-
walniajgcymi proces produkcji. Nawet w najbardziej sprzyjajgcych warunkach
pracy tempo realizacji pozostawato ograniczone przez wtasciwosci medium oraz
konieczno$¢ zachowania przerw technologicznych pomiedzy kolejnymi war-
stwami farby. Rownolegle do pracy tworczej realizowatam obowigzki dydaktycz-
ne i organizacyjne wynikajgce z zatrudnienia na uczelni, a takze zasztam w cigze
i odbytam prawie roczny urlop macierzynski, co dodatkowo wptywato na wydtu-
zenie czasu realizacji projektu.

W rezultacie etap egzekucji mojego artystycznego eksperymentu ulegt znacz-
nemu rozciggnieciu w czasie. Poczagtkowo zaktadatam, ze uda mi sie zrealizo-
wac okoto 20 obrazow w rok, a jednak na przestrzeni czterech lat powstato 15
obrazéw, z czego w sktad niniejszej pracy weszto 10. Dane te unaoczniajg skale
rozbieznosci pomiedzy projektowanym a rzeczywistym tempem produkcji ma-
larskiej w warunkach pracy z medium olejnym. Cyfrowe technologie obrazowa-
nia majg zdecydowang przewage w zakresie szybkosci i wydajnosci produkgji
obrazu, podczas gdy malarstwo olejne pozostaje medium wymagajacym cza-
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su, fizycznego zaangazowania i akceptacji nieusuwalnego oporu materiatu. Tym
samym czas realizacji stat sie nie tylko ograniczeniem praktycznym, lecz takze
istotnym czynnikiem redefiniujgcym pierwotne zatozenia strategii artystycznej.

Jednoczesnie jednak ograniczenia te nie oznaczajg utraty znaczenia malarstwa
jako medium. Czasochtonnos¢ i fizycznos¢ procesu stanowig, w moim odczuciu,
warunek powstawania jakosci wizualnych i materialnych, ktére pozostajg niedo-
stepne dla technologii generatywnych. Obraz olejny jest obiektem materialnym,
posiadajgcym okreslong strukture powierzchni, wage, skale oraz $lady procesu
powstawania, ktorych nie da sie z jednej strony w petni ukry¢, z drugiej - wier-
nie zasymulowac w przestrzeni cyfrowej. Doswiadczenie jego odbioru opiera sie
nie tylko na percepcji wizualnej, lecz takze na Swiadomosci fizycznej obecnosci
przedmiotu oraz czasu pracy, ktéry zostat w nim zmaterializowany.

Podsumowujac, przewaga technologii cyfrowych w zakresie szybkosci produk-
cji obrazu nie przektada sie na zdolnos$¢ do wytwarzania tego samego rodzaju
obiektéw estetycznych i kulturowych. Malarstwo pozostaje medium opartym na
relacji pomiedzy czasem, materig i pracg, a nie wytgcznie na generowaniu wizu-
alnie satysfakcjonujgcych przedstawien.

Rys. 14. Fragment obrazu w trakcie pracy, 2025. Opracowanie wiasne.
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PODSUMOWANIE

Punktem wyjscia niniejszej rozprawy byta potrzeba wewnetrznej redefinicji sa-
mej siebie jako artystki i malarki, lecz rowniez jako osoby funkcjonujgcej w insty-
tucjonalnym obiegu i Srodowisku artystycznym. Nierozerwalnie sprzezone byto
to takze z koniecznoscig objecia siebie krytyczng autorefleksjg, zas w rezultacie
tych proceséw powstata préba opracowania, wdrozenia i przetestowania autor-
skiej strategii artystycznej. Niniejsza rozprawa to réwniez refleksja nad napie-
ciem pomiedzy utrwalonym w kulturze mitem artysty a rzeczywistymi warunka-
mi funkcjonowania wspotczesnej praktyki malarskiej. W warunkach nadprodukgji
obrazéw, bezwzglednej konkurencji wizualnej oraz rosngcej roli mediéw cyfro-
wych artysta funkcjonuje dzi$ w rzeczywistosci, w ktorej samo wytwarzanie dziet
(czyli szeroko rozumiana twdérczosc) okazuje sie by¢ niewystarczajgce. Pojawia
sie wiec kluczowe pytanie o mozliwos¢ Swiadomego projektowania praktyki ar-
tystycznej, jak rowniez pytanie o role decyzji formalnych (w moim przypadku
w szczegdblnosci decyzji chromatycznych).

Niniejsza praca doktorska zostata zaprojektowana jako eksperyment artystycz-
ny, ktérego celem byto opracowanie i realizacja autorskiej strategii malarskiej
opartej na analizie relacji pomiedzy kolorem, percepcjg obrazu a mechanizmami
widzialnosci w kulturze wizualnej. CzeS¢ artystyczna przyjeta ostatecznie forme
cyklu obrazéw wykonanych w technice olejnej na niegruntowanym ptotnie Inia-
nym, uzupetnionych o obiekty neonowe stanowigce przestrzenne rozszerzenie
problemow podejmowanych w malarstwie. W zrealizowanych obrazach kluczo-
wa role odgrywajg formy okreslane przeze mnie jako ,ektoplazmy” - Swietliste,
pottransparentne struktury pojawiajgce sie na powierzchni surowego ptétna.
Ich obecno$¢ wprowadza napiecie pomiedzy materialnoscig medium malarskie-
g0 a estetyka charakterystyczng dla wspotczesnej kultury ekranow i obrazow ge-
nerowanych cyfrowo.

Proces realizacji cyklu pozwolit mi na praktyczne przepracowanie przyjetych za-
tozen dotyczacych relacji pomiedzy decyzjami chromatycznymi, technologig ma-
larska oraz percepcjg obrazu. Kolor- rozumiany w niniejszej pracy nie wytgcznie
jako element ekspresji, lecz jako narzedzie projektowania doswiadczenia wizual-
nego - okazat sie jednym z kluczowych komponentéw w kontekscie budowania
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intensywnosci oddziatywania obrazu. Decyzje chromatyczne pozostawaty przy
tym nierozerwalnie zwigzane z decyzjami technologicznymi dotyczgcymi sposo-
bu naktadania warstw farby, czasu ich schniecia oraz stopnia transparentnosci
kolejnych laserunkow. Kolor funkcjonowat nie jako autonomiczna wartos¢ es-
tetyczna, lecz jako efekt okreslonej procedury technologicznej oraz czasu pracy
wpisanego w materialnos¢ obrazu.

Realizacja cyklu pozwolita miréwniez na przesuniecie akcentuz gestuispontanicz-
nej ekspresji na projektowanie warunkow powstawania obrazu. Malarstwo zosta-
to potraktowane jako proces sytuujgcy sie pomiedzy intuicjg, rzemiostem a stra-
tegig, w ktorym decyzje formalne pozostajg jednoczesnie decyzjami dotyczgcymi
technologii, czasu pracy oraz sposobu oddziatywania obrazu na odbiorce. Tak ro-
zumiana praktyka malarska stanowi dla mnie prébe przekroczenia opozycji po-
miedzy natchnieniem a kalkulacjg, ktéra od dawna jest obecna w sposobie mysle-
nia o twdrczosci, przejawiajgc sie miedzy innymiw podtrzymywaniu mitu artysty.

Nalezy jednak podkresli¢, ze niniejsza rozprawa obejmuje przede wszystkim
etap koncepcyjny oraz realizacyjny zaproponowanej strategii artystycznej. Po-
wstaty cykl obrazéw stanowi materializacje przyjetych zatozen formalnych
i chromatycznych, jednak petna weryfikacja skutecznosci tej strategii - rozumia-
nej jako jej funkcjonowanie w obiegu wystawienniczym, instytucjonalnym oraz
rynkowym- wykracza poza ramy niniejszego doktoratu. Przeprowadzony ekspe-
ryment artystyczny zatrzymuje sie na etapie projektowania i realizacji modelu
dziatania, ktérego dalsze testowanie mozliwe bedzie dopiero w przysztosci, wraz
z prezentacjg prac w szerszym obiegu sztuki oraz ich konfrontacjg z realnymi
mechanizmami rynku, recepcji i wartosciowania.

Istotnym kontekstem niniejszej pracy pozostaje réwniez dynamiczny rozwaj ge-
neratywnych technologii obrazowania oraz sztucznej inteligencji, ktére w istotny
sposOb wptywajg na wspotczesne sposoby produkcji i percepcji obrazéw. W tej
perspektywie malarstwo jawi sie jako medium operujgce odmienng logikg cza-
su, materialnosci i pracy. Obraz olejny funkcjonuje jako obiekt fizyczny, ktérego
powstawanie wymaga dtugotrwatego, technologicznie ztozonego procesu. Do-
Swiadczenie jego odbioru nie ogranicza sie wytgcznie do percepcji wizualnej, lecz
zwigzane jest réwniez ze Swiadomoscig czasu, wysitku i materialnej obecnosci
wpisanych w jego strukture.

Projektokreslonyprzezemniemianem,politykikoloru”stanowiprobeswiadomego

wykorzystania jednego z podstawowych zasobow malarstwa - tj. koloru- jako na-
rzedzianegocjowaniapozycjiobrazuwwarunkachwspotczesnejkulturywizualnej.
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Doktorat ten nalezy wiec traktowad nie jako zamkniety proces, lecz jako punkt
wyjscia do dalszych dziatan artystycznych. Opracowana strategia bedzie w przy-
sztosci poddawana kolejnym prébom, modyfikacjom, a przede wszystkim we-
ryfikacji w realiach rynku sztuki. Niezaleznie jednak od przysztych rezultatow,
sam proces realizacji cyklu pozwolit mi na pogtebiong refleksje nad wtasng dro-
g3 twdrczg i rolg autonomicznych decyzji formalnych w malarstwie oraz nad ko-
niecznoscig traktowania praktyki artystycznej jako pracy.
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DOKUMENTACJA DZIELA ARTYSTYCZNEGO
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Ektoplazma nr 1, 2026, olej na ptétnie, 120 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 1 (fragment), 2026, olej na ptétnie, 120 x 120 cm.

Ektoplazma nr 1 (fragment), 2026, olej na ptétnie, 120 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 2, 2026, olej na ptétnie, 120 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 2 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 120 x 120 cm.

Ektoplazma nr 2 (fragment), 2026, olej na ptotnie, 120 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 3, 2026, olej na ptétnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 3 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.

Ektoplazma nr 3 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.

50



Ektoplazma nr 4, 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 4 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.

Ektoplazma nr 4 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 5, 2026, olej na ptétnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 5 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.

Ektoplazma nr 5 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 6, 2026, olej na ptétnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 6 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.

Ektoplazma nr 6 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 80 x 120 cm.
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Ektoplazma nr 7, 2025, olej na ptétnie, 100 x 100 cm.
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Ektoplazma nr 7, 2025, olej na ptétnie, 100 x 100 cm.

Ektoplazma nr 7, 2025, olej na ptétnie, 100 x 100 cm.

58



Ektoplazma nr 8, 2025, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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Ektoplazma nr 8 (fragment), 2025, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.

Ektoplazma nr 8 (fragment), 2025, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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Ektoplazma nr 9, 2026, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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Ektoplazma nr 9 (fragment), 2026, olej na ptdtnie, 60 x 60 cm.

Ektoplazma nr 9 (fragment), 2026, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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Ektoplazma nr 10, 2026, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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Ektoplazma nr 10 (fragment), 2026, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.

Ektoplazma nr 10 (fragment), 2026, olej na ptétnie, 60 x 60 cm.
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