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Szyfry miejsca

Proces tworczy Piotra Potworowskiego

i nowa fenomenologia

tukasz Kiepuszewski

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Dzieje sztuki abstrakcyjnej to w duzej mierze historia jej r6znych
,hieczystych” postaci, czyli takich strategii obrazowania, jakie
zakladajaq dialog z rzeczywisto$cig sytuujaca sie poza porzadkiem au-
tonomicznych form plastycznych. Szczegélnym obszarem, na ktéry
malarstwo abstrakcyjne pozostato otwarte, jest zespét zjawisk dajg-
cych sie okresli¢ za pomoca pojemnej kategorii miejsca. W tym kregu
zagadnien mieSci sie tez pézna praktyka pejzazowa Piotra Potworow-
skiego. Niniejszy tekst stanowi prébe rozwazenia splotu ztozonych
relacji zachodzgcych miedzy obrazem a miejscem, przede wszystkim
w zakresie procesu kreacji wpisanego w dzieto.

Nasze =zainteresowanie Kkierujemy ku dojrzalemu okresowi
tworczosci artysty, kiedy trwajacy od poczatku lat 50. XX w. proces
wchtaniania przezen réznych istniejgcych woéwcezas jezykéw, strategii
i technik malarstwa abstrakcyjnego przyczynit sie do wypracowania
szczegoblnej formuly wizualnej. Uogdblniajac, mozna by uznaé, ze sztu-
ka Potworowskiego ma charakter hybrydyczny: cho¢ jej autor dazy do
postugiwania sie jezykiem samoistnych form wizualnych, to proces
ten napedzany jest impulsami plynacymi z obserwacji natury. Teza
owa jednak wybrzmiewa do§é schematycznie i niewiele wyjasnia.
Warto byloby wiec nieco precyzyjniej opisa¢ wypracowany przez ar-
tyste idiom malarski. Jednym z obszaréw szczegdlnie wymagajgcych
blizszej analizy sa kwestie zwigzane z tg cze$ciag twoérczosci, ktéra do-
tyczyla krajobrazow.

Rekonstrukeje

W dotychczasowym stanie badan istnieje przekonanie o tym, ze na Po-
tworowskiego wplyw wywarly praktyki brytyjskich malarzy z Korn-
walii, z ktérymi miat on kontakt podczas pracy pedagogicznej w Bath
Academy w Corsham w pierwszej polowie lat 50. XX wieku. Cho¢ istot-
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1 Z. Kepinski, Piotr Potworowski, War-
szawa 1978, s. 18.

2 |bidem, s. 18-19.

3 Fragmenty Dziennikéw artysty udo-
stepnione na stronie internetowej Fun-
dacji Piotra Potworowskiego: http://
www.potworowski.art.pl (data dostepu:
10 111 2014).

ne studia zrédlowe w tym zakresie przeprowadzita Irena Moderska, to
najpelniejszy opis praktyki malarskiej Potworowskiego przedstawit
Zdzistaw Kepinhski w monografii z 1978 roku. Obja$niat tam proces
twéreczy polskiego malarza, omawiajac, jakie zalozenia przyjmowat
Peter Lanyon:

Odrzucat jako jedyna dopuszczalng praktyke malowanie fragmentu natury
ze specjalnie wybranego miejsca. Zalecat [...] innym i sam w owym czasie
praktykowal diuzsze wibczegi po frapujacym z malarskiego punktu widze-
nia obszarze. Artysta bowiem wchtania wéwczas ogélny charakter okolicy
z jej wlasno$ciami fizjograficznymi i morfologia terenu, sprowadzajacymi sie
dla malarza pozornie do takiej lub innej gry linii, plaszczyzn i zgrupowania
mas, do gry kontrastéw optycznych réznego rodzaju, ale w gruncie rzeczy
majacych takze oddzialywanie innego rzedu, idace spoza czysto wizualnego
ich patosu, idace z napiecia czy nawet trwogi lub, przeciwnie, z odprezenia
i poczucia bezpiecznego wspéblistnienia, zaleznego juz nie tyle od wzorko-
wych doznan, ile od catej sfery wlasnych do$wiadczen, pamieci, stopnia
Swiadomos$ci, wynikajace takze z instynktownego oceniania swego potoze-
nia jednostkowego w obliczu wycinka Swiata czy wycinkowego pasma rze-
czywisto$ci pejzazowej, nie tylko ogladanej, ale i przezywanej, tak jak gdyby
miata by¢ dla nas calym $§wiatem, w ktéorym mamy zy¢ zdani na te warunki,

jakie [on] nam stwarzal.

Po tej diagnozie - referuje Kepinski — artysta, opierajac sie na
bodZcach wzrokowych, tworzy obraz, ktéry stanowi ,,sume i scalenie”
wszystkich doznan. Potworowski zasadniczo kieruje sie tym progra-
mem, odrzucajac produkty plastyczne ,,rozpoczynane w pustce emo-
cjonalnej”. Ponadto do doktryny Lanyona dodaje zainteresowanie
impulsami ptynacymi z widoku tego, co znajduje sie pod jego stopa-
mi - trotuaru, Scieku lub kraweznika ulicy”2.

Te ustalenia Kepinskiego sg wazkim §wiadectwem, tym bardziej
ze mozemy przyjaé, iz powyzszy tekst jest w wiekszym lub mniejszym
stopniu rezultatem bezposrednich rozméw jego autora z malarzem.
Warto w tym miejscu przywolaé¢ tez zachowane wypowiedzi artysty
w postaci luznych zapisk6w poczynionych w szkicownikach lub listow:

Jest potrzebna bardziej konkretna koncepcja calo$Sci mojej pracy. Badanie
przestrzeni [...] moze sie tylko odbywa¢ na przedmiocie, ktéry jest blisko
mnie, ktéry moge obserwowac i studiowac.

Najabstrakeyjniejsze odkrycia zawsze bazuja na obserwacji natury. [...]>

Kiedy wychodze w pole, staje przed czarnym przedmiotem albo biatym,
ktory jest kamieniem albo 16dka, a moze fala falujaca u brzegu morskiego.
Nastawiam sie bokiem, ukosem, nisko, ptasko i dostaje za pomoca tego frag-
mentu sygnat z daleka. [...]

W gorace dnie lipcowe w czasie zniwnym, kiedy sionce §wieci i jest cicho,

czas jest zawieszony, zatrzymany na jedna sekunde. Obraz musi by¢ jak naj-
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krétszy w czasie i wiaénie dlatego interesowata mnie od dawna ta sprawa go-
racego lata, kiedy czas zatrzymuje sie, szukam elementéw widzialnych tego
faktu. [...] Tymczasem co dzieh chodze 5 kilometréw do tego miejsca, gdzie
sie to wszystko dzieje, zabiera to 4-5 godzin [...]. Mam wrazenie, Ze robie wie-
le szkicéw z natury, ktére dopomoga mi do rozwigzania réwniez tego obrazu

z Sopotu z teczowym pasiakiem®.

Powoli i z trudem maluje ten lezacy pejzaz. Pejzaz $rodka, leniwy i mono-
tonny jak rozlewisko blotnistej rzeki. Jest on w pewnym sensie charakte-
rystyczny, ale trzeba diabelskiego wysitku, zeby go chcie¢. Dlatego musze
chodzi¢ po kilkanas$cie kilometrow, zeby cho¢ kawalek tego kraju zobaczy¢
jako cato$é, z gtowa i ogonem. [...]

Nie udalo mi sie zobaczy¢ glowy Wisty, tylko jej niekonczacy sie brzuch.

Za to znalazlem wawozy zagubione w czasie, to wchodzenie w inny, bardzo
odlegly czas stwarza dramat, ktéry przedstawia §lad. Niedaleko stad jest
Piotrawin, miejsce, gdzie umiera sie na raty, wylazi z trumny z powrotem,

i to chyba jest wlaénie prawda tego kraju®.

Przytoczone wypowiedzi maja pewien walor obja$niajacy, przy
czym - nie tylko ze wzgledu na ich poetycki i impresyjny charakter —
po ich lekturze nadal pozostaje wiele watpliwosci co do tego, na czym
ten plynacy z natury impuls do tworzenia obrazu mialby polegac.
Niejasne jest tez to, jakiego rodzaju zwigzek zachodzi miedzy postrze-
zeniem zjawisk natury a obrazem i jakie wlaSciwo$ci przestrzeni do-
Swiadczane podczas diugotrwalych spaceréw sg istotne dla powstaja-
cych dziel.

»Atmosfera” i ,,poruszenie”

W poszukiwaniu perspektywy, ktéra pozwalalaby szerzej uchwyci¢
proces twoérczy malarza, warto odwolaé¢ sie do analiz ludzkiego do-
Swiadczenia rozwinietych w kregu fenomenologii. Oczywiscie, nie
chce sugerowac, ze Potworowski prowadzil jakis$ bardziej bezposredni
i ztozony dialog z my$la filozoficzng, cho¢ warto pamietaé, ze w powo-
jennych notatkach artysty znajdziemy zapiski bedace efektem lektur
bliskich wskazanej tradycji — m.in. tekstéw Jeana-Paula Sartre’a, Mar-
tina Heideggera czy Friedricha Nietzschego.

Chciatbym przede wszystkim skierowaé uwage w strone analizo-
wanego w kregu niemieckiej filozofii drugiej polowy XX w. pojecia at-
mosfery. Pojecie to, przepracowywane w jezyku fenomenologii, odsu-
wa szereg tradycyjnych i potocznych konotacji. Przyktadowo, Gernot
Bohme okre$la atmosfere jako ogarniajace nas sity emocjonalne, kt6-
re maja quasi-obiektywne cechy przystugujace naszemu otoczeniu.

Definicja ta osadzona jest w rozwijanej od lat 60. XX w. tzw. nowej
fenomenologii Hermanna Schmitza; jej cel stanowi namyst cztowie-
ka nad jego samoznajdowaniem sie we wlasnym otoczeniu®. Schmitz,

4 Cyt. za: I. Moderska, Kalendarium,
[w:] Piotr Potworowski, 1898-1962 [kat.
wystawy], red. J. Stodowska, Galeria
Sztuki Wspotczesnej ,Zacheta”, Warsza-
wa 1998, s. 230.

> P. Potworowski, list do Z. Kepinskiego,
z 15 VIl 1961, [w:] Z. Kepinski, op. cit.,
s. 41.

6 Zob. H. Schmitz, Ciatosfera, przestrzen
i uczucia, przet. B. Andrzejewski, Po-
znan 2001; idem, Nowa fenomenologia.
Krotkie wprowadzenie, przet., wstep
A. Przytebski, Warszawa 2015. W jezyku
polskim ukazata sie tez monografia fi-
lozofii Schmitza: M. Moryn, Wyczulenie
i subiektywnos¢. O nowej fenomenologii
Hermanna Schmitza, Poznah 2004. Tam
tez niemiecka bibliografia dziet filozofa.
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7 G. Bohme, Atmosphdre. Essays zur
neuen Asthetik, Frankfurt am Main 1995.
Por. idem, Filozofia i estetyka przyrody
w dobie kryzysu Srodowiska naturalne-
go, przet. J. Merecki, Warszawa 2002.
Omowienia tej ideii w jezyku polskim:
K. Kotek, Gernot B6hme: koncepcja at-
mosfer a estetyka Srodowiska ludz-
kiego, ,Estetyka i Krytyka” 2006, nr 2;
A. Jamroziakowa, Rekonstruujaca inter-
pretacja ,atmosfer” i ,charakterow” w es-
tetyce przyrody Gernota B6hmego, ,Es-
tetyka i Krytyka” 2009, nr 2 / 2010, nr 1.

podejmujac rézne watki my$li Heideggera i Maurice’a Merleau-Pon-
ty’ego, traktuje czlowieka jako byt poruszony afektywnie, otwierajg-
cy sie na pobudzenia i obejmowany przez otaczajaca rzeczywistosé.
Ludzkie uczucia rozpatruje jako nie tyle prywatne stany duszy pod-
miotu, ile raczej jako$ci przestrzenne, ktore rozlewaja sie i przenikaja
naszg cielesno$¢. Przyjmuje, ze nie sg one osadzone jedynie w umyS§le
czy ciele, ale uobecniajg sie samodzielnie w przestrzeni. Wedtug twor-
cy nowej fenomenologii afekty (uczucia) zyskuja postaé obiektywna,
stanowig swego rodzaju pét-rzeczy, ktére promieniujg na otoczenie
— podobnie jak dzwieki, sytuacje meteorologiczne lub przycigganie
ziemskie. Dzieki temu zachodzi cielesna komunikacja podmiotu z ota-
czajacy go przestrzenia, polegajaca na ekspansji i rozprezeniu.

Jeden z kontynuatoréw Schmitza — wspomniany juz Bohme - sil-
niej odnidst te przemys$lenia do obszaru krajobrazu i natury w ksigz-
ce Atmosphdre. Essays zur neuen Asthetik (Atmosfera. Eseje z nowej
estetyki) z 1995 roku’. O istnieniu oddzialywania atmosfery jako sity
emocjonalnej, ktéra pozostaje niepodatna na rejestracje i pomiar,
Swiadczy intersubiektywne porozumienie. Bohme podkre$la, iz po-
strzezenie zmyslowe nie stuzy wylacznie dostarczaniu danych wra-
zeniowych i funkeji poznawczej, ale przede wszystkim bezposrednio
sytuuje nas w okreS§lonym miejscu. Konkretng obecno$é podmiotu
w zorganizowanej przestrzeni z uwzglednieniem sfery emocji jako je-
den z pierwszych analizowat zresztg juz w XVIII w. teoretyk ogrodéw
Christian Lorenz Hirschfeld. Opisywat obiektywne jako$ci uczuciowe
jako ,,charaktery” funkcjonujace w przyrodzie. W jego ujeciu natura
dysponuje pewnego rodzaju szyframi pozwalajagcymi na przekazywa-
nie stanéw emocjonalnych.

Bohme, formutujac wspoélezesnag teorie zmysiowego usytuowa-
nia czlowieka w otoczeniu, przyjmuje, iz ciato ludzkie w istotnych
aspektach samo jest cze$cig przyrody. Warto jednak zauwazy¢, ze
stanowisko to nie stanowi bynajmniej manifestu jakiego$ nowego
naturalizmu, poniewaz autor ten odrzuca tez dualizm natury i kultu-
ry, uznajac, iz wszelkie fenomeny przyrody wystepujace w ludzkim
doswiadczeniu stajg sie rownoczes$nie sktadnikami kultury. W ujeciu
Bohmego atmosfera pojawia sie pomiedzy ludZmi i miejscami — na za-
sadzie pewnej jednoczesnoSci, ktéra nie sprowadza jej ani do projekcji
podmiotowych emocji na §wiat, ani do czego$ niezaleznego od czlo-
wieka. Wkraczajac w przestrzen, natychmiast zyskujemy pewne jej
poczucie. To doznanie, wylaniajace sie w konkretnym momencie, jest
efektem krystalizacji zlozonego procesu zachodzacego miedzy czyn-
nikami podmiotowymi a elementami przedmiotowymi. Oznacza to,
ze zmyslowo$¢ obejmuje zawsze obie strony — do§wiadczamy otoczenia
i jednocze$nie sami na nie oddzialujemy: wprowadzamy je w pewien
stan, nastréj.

Doswiadczenie tego rodzaju ma wymiar multisensoryczny, gdyz
angazuje réwniez zmysly grawitacji, skali, rownowagi, ruchu i sta-
bilnoéci. Zjawiska zachodzgce ponizej progu $wiadomo$ci definiujg
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nasza reakcje emocjonalng. Atmosfera w takim sensie moze by¢ ro- 8 Cyt za: J. Zagrodzki, By¢ artysta,
[w:] Piotr Potworowski, 1898-1962...,

zumiana jako czasowo-przestrzenna mieszanina, zbiér cech, jako$ci < 83

i wlasnoéci, ktéry przekracza sume swych skiladnikéw. Przestrzen
w tej wymianie z nami staje sie magazynem, archiwum afektéw moz-
liwych do obudzenia. 10 Zob. przyp. 3.

9 Zob. przyp. 3.

11 D, Jarecka, Z notatnikéw i szkicow-
nikéw Piotra Potworowskiego, [w:] Piotr
Potworowski 1898-1962..., s. 98.

Sygnaly z przestrzeni 12 |pidem, s. 101.

Wydaje sie, ze zaproponowany tutaj kierunek rozwazanh wykazuje pew-
ne zwiazki z przekonaniami Potworowskiego. Oto w szkicownikach
z 1961 r. znajdujemy taki wyznanie: ,wierze w mdj zmyst koordynacji
wrazen wizualnych z wszystkimi innymi percepcjami, ktére przejmu-
ja przeczucia, nastroje i nieznane nam blizej messages from space”®.
Gdzie indziej czytamy: ,Nie interesuje mnie obrabowanie banku,
ale odkrycie jako$ci przestrzeni, ktéra wydaje sie nam powierzchnia
o pewnym kolorze”.
I dalej:

Kazdy przedmiot jest znajomy i lgczy sie z moimi mys$lami. Przychodze
z zimnej mgly i dziwne szcze$cie mnie otacza. [...] Pewne zestawienia ko-
loréw i linii przekazujg uczucie nadziei i rados$ci lub ogromu i spokoju, lub

pogody, inne przekazuja tylko przecietno§é i zawisé lub nienawisé!©.

Nastepny fragment wypowiedzi Potworowskiego przywotuje z ko-
lei istotna role synestetycznych wymiaréw postrzegania:

Moéj obraz nie dziala tylko na oczy. [...] Musze namalowaé¢ méj wodospad za
pomoca farby, azeby bylo go stychaé i czu¢ nosem, nie uzywajac zadnych
Srodkéw imitacyjnych.

Obraz zaczyna dzialaé nie przez przypomnienie form widzianych, ale przez
naglte odkrycie tych form nieznanych tajemnic [...]. [...] moje malarstwo jest
cale przejete przedmiotem, cale pochodzi z obserwacji, ale na powierzchni
obrazu sa tylko te zapisane jakby wiadomosci nieznane o tym, co zobaczytem

i odczutem?!.

Uzupelnia ten watek rozwazan wzmianka dotyczgca widza: ,,musi
on dozna¢ emocji przeze mnie odczutych tak, jakby sam je odkryi”2.

Dokonana przez malarza charakterystyka przestrzeni zbliza sie
do przekonan znanych z nowej fenomenologii. Do§wiadczenie atmos-
fery przekracza schematy postrzezeniowe wywiedzione ze zmystow,
bo udziat danych widzialnych jest w niej tylko posredni. Stanowiac
pewna synestezyjng realno$¢, atmosfera w istocie ma charakter bez-
przedmiotowy, bo powigzany z projekcjami rzeczy w sposéb ograni-
czony i po$redni. Oznacza to, ze trudnos$¢ przedsiewziecia Potworow-
skiego, dgzacego do stworzenia malarskiego ekwiwalentu tego rodza-
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13 Cyt. za: K. Kulpinska, Rola przestrze-
ni w pejzazach Piotra Potworowskiego,
,Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo”
t. 41 (2011), s. 215.

14 Zob. W. Suchocki, Wyrzut sumienia
albo Potwér wsrdd swoich, [w:] Piotr Po-
tworowski, 1898-1962..., s. 67.

ju doswiadczen, wynika w duzym stopniu z faktu, ze atmosfera nie ma
charakteru $ci$le wizualnego.

Pojawia sie zatem pytanie, na jakich warunkach te specyficzne
sygnaly z plynace przestrzeni — messages from space — moga zostaé¢
przetransponowane w rzeczywisto$é dzieta malarskiego. Z tego, co juz
powiedzieliSmy, wynika, ze obraz musi stanowi¢ odpowiedz na pewne
calo§ciowe umocowanie somatyczne, ktére bywa w jezyku fenomeno-
logii opisywane za pomoca metafor hydrologicznych, np. zanurzenia,
wchioniecia, zatopienia w plynnej i pelnej niuanséw rzeczywistosci.
W kategoriach przestrzennych mozemy méwié o ostabieniu dystansu
miedzy podmiotem a otoczeniem, wobec ktérego uwaga percepcyjna
nie jest zogniskowana. W obrebie tego rejestru poszczegdlne obiekty
zalezg od poprzedzajgcej je wielo$ci, motywy nie otrzymujg za$ pierw-
szenstwa przed mnogim kontekstem. W tej wielowymiarowej rzeczy-
wisto$ci uchwytne sa jedynie swoiste zaczatki rozréznien przedmio-
téw. Na ich podstawie wytaniajg sie pewne przekazy, podejmowane
przez podmiot. Impulsy owe nie uzyskuja w nim wszakze samodziel-
nosci, a jedynie nacechowujg do$wiadczenie calo$ci.

W tej komunikacji malarz spostrzega wiecej niz widzi, poniewaz
jego widzenie wintegrowane jest w wiekszg cato$¢, obejmujaca réwniez
jakos$ci synestetyczne. BodZce zawierajgce dane dotyczace rozlegtosci,
gestosci, materialno$ci ptyna nie tyle od rzeczy, ile od sposobu ich wto-
pienia w otoczenie. Prébujac przetozy¢ to na kategorie psychologii per-
cepcji, mozna stwierdzié, ze decydujacy potencjat obrazowy pochodzi
z tla, a nie z figury. W jednej z wypowiedzi Potworowskiego czytamy:

Cala moja uwaga koncentruje sie na roli, jaka odgrywaja w tworzeniu prze-
strzeni fragmenty przedmiotéw, ktére widze. Przedmioty nie istniejg juz
same dla siebie. Ten rodzaj malarstwa nie ma wyraznie ustanowionego te-

matu. To otwiera Drzwi'®.

Sprobujmy przyjrzeé sie teraz w przyjetej perspektywie dwém
obrazom artysty. Pierwszy, Pejzaz z L.agowa, powstal latem 1958 r.,
a wiec pochodzi z samego poczatku pobytu Potworowskiego w Pol-
sce; drugi Wodospad w Niedzicy, namalowany byt w 1960 roku.

Pejzaz z Lagowa

Sposéb przektadu opisanych do$wiadczen w przypadku obrazu
z Lagowa (76,5 X 154 cm) wspiera sie na pozornie arbitralnej decyzji
polegajacej na wyborze ksztaltu trojkata jako medium translacji't.
Postuzenie tym modutem, aktywizujacym geometrie pola, pozwala
tez na zorganizowanie ogélniejszej projekcji krajobrazowej. Efekt
wzajemnego odzwierciedlania sie powtarzajacych sie form - tech-
nika rytmizujgca calg ptaszczyzne - ostabia pozycje pojedynczych
motywéw w topografii obrazowej rzeczywistosci. Dopiero stopniowo



il. 2 P. Potworowski, Wodospad w Niedzicy, 1960, ol. pt., 200 x 136; Muzeum Narodowe w Warszawie. Fot. J. Sabara
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iz opdznieniem, w procesie ogladu, spomiedzy przenikajgcych sie uktadow
wylaniajg sie pewne osobne elementy. Ré6wnoczes$nie z prébami ich iden-
tyfikacji rozwija sie efekt uprzestrzennienia wyobrazenia. Pojawiajgca sie
wowczas glebia zwigzana jest z sugestia, iz ujety w panoramie krajobraz
zachowuje jeden punkt widzenia.

Spostrzezenie, ze mamy do czynienia z syntetycznym ujeciem widoko-
wym, stanowi wszakze tylko pewng propozycje dla ogladu, ktéra nie wyczer-
puje wszystkich mozliwoS$ci przestrzennej lektury. Z czasem do tej panoramy
,,doklejajg sie” pewne elementy sugerujgce inne lokalizacje obserwacyjne,
jak np. znajdujgce sie w centrum pasmo rzeczne prezentujgce sie jakby z lotu
ptaka. Ten wtopiony w plaszczyzne sktadnik wyznacza miejsce, z ktérego
spojrzenie widza zostaje przekierowane ku bocznym strefom kompozycji z le-
wej i z prawej. Podobnie funkcjonujg inne drobne motywy, jakie — napotyka-
ne tu i 6wdzie — nie majg sity skupiania na sobie uwagi. Odgrywajg jedynie
role pewnych zadraznien, zachecajacych oko do regularnej wedréwki —jak po
mapie z dyskretnymi oznaczeniami i indeksami. W §rodku, gdzie ogniskowa
widzenia potencjalnie skupia sie na detalach i ma najwiekszg wrazliwo$¢ na
kolor, znajdujemy chiodne plamy zieleni i blekitu, ktére pozwalajg uwadze
rozbiega¢ sie ku jasniejszym peryferiom. Dominacja prowokujacej ruch ryt-
miki pola nad ustalonym punktami odniesienia powoduje, iz w ramach tego
procesu nasze oko zbiera jakoS§ci zmystowe z nasyconej ré6znymi tonami ma-
terialnej powierzchni, przy czym zestawienia faktur sg tu rownie istotne co
rozktad niuanséw plam barwnych.

Spojrzenie sczytuje kolejne wlasno$ci powierzchni obrazu, ktére stop-
niowo sugeruja rézne indeksowe i materialne odniesienia. Na podstawie
tych cech mozliwa staje sie projekcja synestetycznych jako$ci odwolujacych
do asocjacji z miejscem — dotyczacych np. jego wilgotnosci. Do tego mate-
rialnego planu dziela jako sfery potencjalnego dialogu z miejscem artysta
przywiagzywal szczegblng wage. Moze o tym $§wiadezy¢ anegdota (o ile nie jest
apokryfem) o wykorzystaniu na podobraziu, czyli na kompozycji z hiszpan-
skiej Tarragony, zebranego w tamtej okolicy wysuszonego stonncem piasku.
Wystany z tego planu apel do widza ma ugruntowa¢ topografie wyobrazenia
w pewnej glebszej — postuzmy sie pojeciem Schmitza — ciatosferycznej per-
cepcji. W omawianym dziele rodzaj ogladu charakterystycznego dla pejzazu
panoramicznego: przemienny ruch od §rodka ku peryferiom, znajduje umo-
cowanie w zupelnie innym do§wiadczeniu miejsca, w ktérym optyczny dy-
stans zostaje spleciony z haptyczna bliskos$cig.

Wodospad w Niedzicy

Jesli Pejzaz z Lagowa rozciagal nasze spojrzenie wzdiuz, to Wodospad w Nie-
dzicy (200 x 136 cm) rozrzuca je w kilku kierunkach, by dopiero potem stop-
niowo podsuwa¢ istotniejsze wektory. O ile rytmy pierwszego obrazu maja
charakter pulsacyjny, wynikajgcy z regularnego przebiegu wzroku od cen-
trum ku krawedziom, o tyle te pojawiajace sie w drugim zyskuja element
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synkopowy: zréznicowane tempa rywalizujg i konkurujg tam ze soba, tworzac
nieregularne Sciezki dla oka skanujgcego pole.

Wynika to m.in. z faktu, ze poszczegdlne motywy, wyodrebnione $lady
i rozéwietlenia utrzymuja aktywno§¢ widza, draznigc jego spojrzenie miedzy
rywalizujacymi ze sobg punktami fiksacji. Ow wizualny ruch odgrywa duza
role szczegdlnie w obrazie o znacznych rozmiarach, gdzie podobne formy roz-
rzucone sa poza zasiegiem pojedynczego ogniskowania. Ztozong konfiguracje
takich miejsc fiksacji zawiera Wodospad w Niedzicy w gérnej partii — sa to ciem-
nozielone plamy oraz czarne, czasami proste, cze$ciej tamane, ,,zygzakowate”
pasy, ktére wkraczajg w pole gtéwnie z prawej strony i z dotu.

Pomiedzy rozrzuconymi elementami rozwija sie przestrzen, wylaniana
w modulacjach jasnych tonéw biekitu i szaro$ci, zaleznych od jako$ci dotyko-
wych. Materia ta pokrywa organicznie pole, zdajgc sie z niego wyrasta¢ badz -
w innych miejscach - wyplywac. W efekcie powstaje wrazenie, jakby substancja
konstytuujaca malowidio wykrystalizowata sie na nim bez poSrednictwa malu-
jacego artysty. Ostabienie §ladéw aktywnos$ci manualnej stuzy silniejszemu po-
wigzaniu obrazu ze zjawiskiem, ktére stato sie impulsem do powstania dzieta.
Chodzi tu o wyzyskanie z materii takich jej samoistnych cech, jakie bedg zdol-
ne do ukonstytuowania potencjalnego zwiazku z motywem. Przywotajmy jesz-
cze raz notatke artysty, sporzadzong podczas pracy nad omawianym ptétnem:
,Musze namalowa¢ méj wodospad za pomocg farby, azeby byto go stychaéiczué
nosem...”. Powinowactwa miedzy taktylnymi wtasciwo$ciami substancji farby
a cechami fenomenu naturalnego wyrazaja sie tu przede wszystkim w ptynno-
Sciach zachodzacych na siebie stref i warstw pola. W obrazie akcentowane sg
stany przej$ciowe, a nie miejsca trwate; powstajace sekwencje niuanséw tylko
w Kilku przypadkach otrzymujg strukturalne puenty. W ten sposéb strumienio-
wa charakterystyka pola zdradza zaréwno materialne, jak i dynamiczne analo-
gie ze zjawiskiem wodospadu.

Obraz dysponuje tymi efemerycznym cechami, ale réwnocze$nie trzeba
dostrzec, ze ujete sg one tu w sposéb koherentny. Oznacza to, ze poczyniona
wlasnie wstepna charakterystyka nie oddaje sprawiedliwo$ci organizujacym
aspektom kompozycji. W takim ogladzie warto dostrzec pozioma dyspozycje
form w gérnej strefie; dopiero ponizej ulegaja one stopniowemu rozpadowi,
przyjmujac pionowg orientacje w pozostatej cze$ci. Ten uklad form w ramach
opisu procesualnego mozna odczytaé¢ jako ze§lizgiwanie sie elementéw z gor-
nej p6éiki wystepu, w ruchu opadajacym z prawej na lewo. Te bardziej ukierun-
kowane - skanalizowane - przebiegi ruchu wyznaczaja ogélniejsza topografie
obrazu.

Aktywizacja tendencji wertykalnej wyczula wzrok obserwujacego na sity
ciazenia - przetamujace poziome podzialy (co uchwytne jest szczegblnie w czy-
tanej z géory do dotu sekwencji paséw po prawej stronie). W nabierajacym dy-
namiki spojrzeniu relacja optyczna jest osadzona w procesie motorycznym na-
dajacym widzeniu specyficzne tempo. Tego rodzaju percepcja, ktorej przebieg
polega na odbijaniu sie oka od kolejnych draznigcych je elementéw, powoduje,
ze obraz réwniez na tym strukturalnym rejestrze nie zastyga w trwatg postacé.
Podsumowujgc, w kompozycje wpisany jest ruch opadania, odtwarzany przez
widza. Splywajacy w doét potok wody zostal tu nie tyle przedstawiony, ile wy-
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kreowany — na bazie medium malarskiego — w akcji percepcyjnej obserwuja-
cego. Méwigc jeszcze inaczej, swobodna topografia elementéw nie oferuje tu
gotowego wyobrazenia, co staje sie przedmiotem performatywnej realizacji
zachodzacej w postrzeganiu odbiorcy, w ktérej ramach generowane sg proce-
sy o okreS§lonej dynamice.

Warto jednak zaakcentowaé, ze oglad, jaki podsuwa nam obraz, nie
odpowiada wizji réwnomiernie opadajgcego strumienia, ale raczej oferuje
rézne fazy, zar6wno o charakterze plynnym, jak i skokowym. Oko przecho-
dzi-wzmiennym tempie - przez kolejne, stawiajgce mu wiekszy lub mniejszy
opor, strefy pola o rozmaitym ciezarze. Oznacza to, ze dzieto nie tyle na$la-
duje mechanike naturalnego fenomenu, jakim jest wodospad, ile produkuje
pewien percepcyjny ekwiwalent cielesnego doznania zwigzanego doswiad-
czeniem tego rodzaju zjawiska.

Potworowski stwarza swoiste — wywiedzione z wizji wodospadu - pole
sitowe, w ktére dostaje sie postrzegajacy widz. Obraz odnoszacy sie do tego
stanu rzeczy apeluje do obserwatora przez wykorzystanie tkwigcego w nas
wyczulenia na sily cigzenia. Pojawiajgce sie w omawianym dziele sugestie
ruchu sg istotne o tyle, ze wlasnie tego typu impulsy najskuteczniej ulegaja
uciele$nieniu. Mozna owa ekspansje danych zmyslowych okresli¢ na pozio-
mie kinestetycznym jako nastepujgce po sobie sekwencje naporu, spietrze-
nia i uwolnienia.

Tego rodzaju rezonans i poruszenie, transmitowane w swoistych para-
metrach obrazu, sa podstawa analiz nowej fenomenologii. W ramach percep-
cji widz nie tylko dostrzega barwe, ale tez inwestuje w nig swe cielesne sa-
modoznanie. Te wzbudzenia siegajg ponizej progu komunikacji wizualnej,
co oznacza, ze dzielo, oprocz tego, ze prezentuje odzwierciedlenie rzeczywi-
sto$ci, uciele$nia jg, opierajac sie na presjach ruchowych wynikajacych z per-
cepcji.

Zgodnie z tg wykladnig sztuka Potworowskiego odsyta do pewnego pre-
symbolicznego wymiaru realnos$ci. W nim zawierajg sie kuszace dla artysty
atmosfery, nastroje, jakimi emanujg do§wiadczane przez niego miejsca. Dana
atmosfera apeluje do wyczulonego na nig malarza rodzajem zaszyfrowanego
przekazu, ktéry nastepnie podlega specyficznej transmisji w jakoSciach pola
obrazowego. Wylaniajgce sie tu poszczegdlne projekeje rzeczy nie sg jeszcze
ustabilizowane przedmiotowo, a wiec dzialanie plastyka to przede wszyst-
kim poszukiwanie dla niech ekwiwalentéw w sztuce niemal ,,po omacku”.

Ogoélnie zatem mozna powiedzie¢, ze aktywno$¢ artysty siega ponizej po-
dzialu miedzy podmiotem a obiektem i dotyczy sfery bezprzedmiotowej, kt6-
ra jednocze$nie pozostaje zapleczem naszej rzeczywisto$ci. Je§li poczyniona
tu - odwotujaca sie do fenomenologii — analiza jest stuszna, a zaprezentowany
wywod dotyczacy Potworowskiego trafny, to pozwalajg one wskazaé obszar,
w ktérym zakresy pojec¢ abstrakeji i rzeczywisto$ci nachodzg na siebie.

Przedstawiona perspektywa nie rozstrzyga wszystkich trudnos$ci zwia-
zanych z problematyka procesu twérczego charakterystycznego dla Potwo-
rowskiego, ale wydaje sie podsuwa¢ kierunek dalszych dociekan. Przyktla-
dowo, wart rozwazenia z tego punktu widzenia bylby uwzgledniany przez
artyste historyczno-kulturowy aspekt atmosfery danego miejsca. Ponadto
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w zaprezentowanych wywodach nie doszed! do glosu - poruszony jedynie na
poczatku szkicowych oméwien obrazéw — aspekt czasowy. Niezaleznie od tego,
czy dotyczy tempa ogladu, czy pamieciowego wymiaru procesu malarskiego,
trudno nie zauwazyé¢, ze stanowi istotny sktadnik praktyki Potworowskiego.
Bardziej integralna i systematyczna analiza musiataby wiec sproblematyzowac
réwniez te strone jego twoérczosci.
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Summary
LUKASZ KIEPUSZEWSKI (Adam Mickiewicz University, Poznan) / Ciphers of place. Piotr
Potworowski’s creative process and new phenomenology

This text is a proposal for a different perspective on the creative process of Piotr Pot-
worowski, which until now had been analyzed only by Zdzislaw Kepinski and Irena Mod-
erska. The painter’s activity taking place in the space of the landscape is confronted here
with the concept of atmosphere referring to the affective potential of a given place. The
categories developed in the circle of the New Phenomenology by Hermann Schmitz and
Gernot Bohme allow to describe a special kind of communication between an artist and
a surrounding space. According to these assumptions, a landscape painter not so much
presents a visual and synthetic representation of any landscape, but creates in a painting
an equivalent of a multi-sensory and bodily experience of a given place. In this perspec-
tive, two key paintings by Piotr Potworowski from the mature period of his work are an-
alyzed: Pejzaz z Lagowa (Landscape from Lagow) from 1958 and Wodospad w Niedzicy
(Waterfall in Niedzica) from 1960.
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