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1. W. ). Zakrzewski, Obraz ojca 1, 1991, olej, akryl, otéwek, pt6tno, 36 x 47 cm; wiasnosc artysty. Fot. W. J. Zakrzewski

/16/



a .
Zderzenla

Quart 2020, 4
PL ISSN 1896-4133
[s. 16-31]

Ku teorii sztuki figuratywno-abstrakcyjnej*

Michat Haake

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

alarstwo abstrakcyjne jest jednym z najwazniejszych i najzywiej
dyskutowanych osiagnieé¢ sztuki nowoczesnej. Wigzano z nim
na ogd6t szanse na uwolnienie malarstwa od literatury i na odstoniecie
prawdziwej istoty sztuk wizualnych!. Zdecydowanie mniejszym zain-
teresowaniem badaczy sztuki XX-wiecznej cieszyly sie wszystkie te
dazenia, ktérych celem byto zespolenie pierwiastkéw figuratywnych
i abstrakcyjnych?. Pierwocin owych tendencji dopatrywano sie juz co
najmniej w sztuce XV w., by przypomnie¢ jedynie liczne wyobrazenia
tematu Zwiastowania, freski Fra Angelica (Florencja, San Marco) czy
Ostatniq wieczerze Andrei del Castagno (Florencja, Santa Apolonia)?.
Nie miejsce tu na rozwazanie znaczenia tych przykiadéw dla rozwo-
ju nowoczesnej formuty figuratywno-abstrakcyjnej. W ksztaltowaniu
tejze niewatpliwie uczestniczyly dziela Gustava Klimta i niektérzy
kubis$ci (Robert Delaunay, Karuzela swini [Manege de cochons], 1922),
a po II wojnie Swiatowej tzw. Disaster Pictures Andy’ego Warhola.
Niniejszy tekst jest proba rozpoznania specyfiki kilku obrazéw
polskich malarzy reprezentujacych wspomniane dgzenia. Do analizy
wybrana zostata twoérczos$¢, w ktérej sposéb powigzania elementéw
figuratywnych i abstrakcyjnych zyskal wymiar artystyczny. Samo ich
zestawienie przez artyste w zaden bowiem sposéb jeszcze o artyzmie
nie przesgdza. Rozwazane bedg wiec warunki, ktére decydujg o udat-
nosci dziela, wyrézniajgcej je w ramach ogdélnej, wyjsciowej formuty
figuratywno-abstrakcyjnej. Czytelnikowi przyjdzie by¢ moze ochota,
aby tego rodzaju rozwazania oddali¢ jako nalezgce do krytyki arty-
stycznej. Podtrzymuje je jednak w przekonaniu, ze ocena artefaktu
— okre$lanie jego rangi — powinna by¢ nieodigcznie wpisana w bada-

* Tekst jest zmodyfikowana, skrécona
i przysposobiona do druku wersja wykta-
du, ktéry wygtositem, zaproszony przez
$Sp. dra Andrzeja Jarosza, w Muzeum
Wspétczesnym Wroctaw 14 grudnia 2017.
Panom Wtodzimierzowi Janowi Zakrzew-
skiemu i Stawomirowi Kuszczakowi dzie-
kuje za zgode na zreprodukowanie ich
obrazéw.

1 Zob. C. Greenberg, Obrona modernizmu.
Wybér esejow, przet. G. Dziamski, M. Spik-
-Dziamska, wybor, red. nauk. G. Dziamski,
Krakéw 2006.

2 Abstrakcyjne sa aspekty dziet odréznia-
jace je od obrazowania, ktére nie tylko
odwzorowuje, ale takze transponuje - czy
to przez synteze, czy przez deforma-
cje, czy jeszcze w inny sposéb - wyglady
spotykane w rzeczywistosci. Figuratywne
natomiast - elementy przedstawienia be-
dace tychze wygladéw obrazowa repre-
zentacja. Na potrzeby przedstawianych
tu rozwazan przyjmuje wiec, ze sztuka
abstrakcyjna moze byc¢ figuralna, kiedy
operuje figurami, ale nigdy nie jest figu-
ratywna. Zob. G. Didi-Huberman, Przed
obrazem. Pytanie o cele historii sztuki,
przet. B. Brzezicka, Gdansk 2011, s. 11.

3 Zob. m.in.: idem, Fra Angelico. Dissem-
blance and Figuration, transl. J. M. Todd,
Chicago-London 1995; Ch. Kruse, Wozu
Menschen malen. Historische Begriindun-
gen eines Bildmediums, Minchen 2003,
s. 203-224; L. Campbell, The New Picto-
rial Language of Rogier van der Weyden,
[w:] L. Campbell, J. Van der Stock, Rogier
van der Weyden 1400-1464: Master of
Passions [exibition cat.], ed. L. Campbell,
Zwolle-Leuven 2009, s. 32.
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4Zob.H.Sedlmayr, Kunstgeschichte als Ge-
istesgeschichtei, [w:] idem, Kunst und Wah-
rheit. Zur Theorie und Methode der Kunst-
geschichte, Mittenwald 1978, s. 88-89,
107-110.

5 Zob. K. McShine, Einfiihrung, [w:] Andy
Warhol. Retrospective [Ausstellungskat.],
Hrsg. K. McShine, 20 listopada 1989 -
11 lutego 1990, Museum Ludwig in Kéln,
Minchen 1989, s. 14.

5 Ibidem.

7 Ibidem.

8 Zob. m.in. M. Brotje, Rothko, Werke
1954-1964, [w:] idem, Bild-Schoepfung,
t. 2: Von Vermeer bis Barnett Newman,
Petersberg 2012, s. 225-234; idem, ,Vir
Heroicus Sublimis” Barnetta Newma-
na. Stworzenie - cierpienie i pojednanie,
przet. M. Haake, ,Quart” 2013, nr 4.

nia dziejow sztuki. Nie sposéb dociekacé jej specyfiki, nie oddzielajac
dziet artystycznie nieznaczacych, ztych czy wybrakowanych — od zna-
czacych, pelnych i udanych®.

Wlodzimierz Jan Zakrzewski

Wspomniane Disaster Pictures sg uwazane za nalezgce do najbardziej
sugestywnych obrazéw naszych czaséw. Warhol wykorzystat gazeto-
we zdjecia, zmultiplikowat je i wpisat w obszary jednolitego koloru,
ktéry zarazem przenika przez przedstawienie figuratywne. W wiek-
szo$ci przypadkéw dzieje sie to w obrebie jednego plétna, w kilku
panel figuratywny zostal zestawiony z monochromatycznym. Trze-
ba wiec zapytaé: jaki udzial w sile oddzialywania Disaster Pictures
ma wspotobecno$¢ figuratywnosci i abstrakeji? Jednokolorowa po-
wierzchnie kojarzono z monumentalnymi, abstrakcyjnymi obraza-
mi Barnetta Newmana?®. Sugerowano, ze w pracach Warhola obszary
czystego koloru wyrazaja ,wygaszenie” i ,,pustke”. Trudno wszelako
dociec, co ulegto wygaszeniu i po czym pozostata ta pustka. Nasuwa-
jaca sie odpowiedz, ze tym czyms$ jest ludzkie zycie, nie zadowala,
bo przeciez réwniez obraz krzesta elektrycznego stanowi wymowny
znak wygaszenia egzystencji. Pisano tez, iz zestawienie obrazéw fi-
guratywnego i abstrakcyjnego tworzy relacje ,tej i tamtej strony”,
nastepstwo tego, co ,,przed”, i tego, co ,,p0”, ukazujac kruchosé zycia
w kontekscie pozaczasowej transcendencji’. Odczytanie tego rodzaju
niewatpliwie wspiera teoria towarzyszaca rozwojowi sztuki abstrak-
cyjnej w pismach Wassilego Kandinskiego czy Newmana. Jednakze
w dzielach ich obu, a takze Marka Rothki, transcendentno$é wynika
z gry wizualnej wywolanej przez podzialy w obrebie pola obrazowe-
go®. Natomiast wobec pozbawionej artykulacji, monochromatycznej
plaszczyzny z prac Warhola wzmiankowanie o transcendencji zmie-
nia sie w czcza retoryke, ktéra przez arbitralne przypisanie funkcji
symbolu przekraczania granic bytu ptaszczyznom koloru ttumi i za-
stepuje doswiadczenie wizualne.

Porzucajgc dzieta Warhola, wskazmy na wyzwanie, jakim pozosta-
je dla interpretatora wariant formuty figuratywno-abstrakcyjnej re-
alizowany w twoérczo$ci Wiodzimierza Jana Zakrzewskiego (ur. 1946).
Znaczna cze$¢ jego dorobku, ktérego poczatki siegajg lat 70. XX w.,
przywoluje w pamieci ,,podrecznikowe” warianty sztuki abstrakcyj-
nej: od suprematyzmu, przez action painting, po hard edge w stylu
Newmana. Konfrontujac te impulsy z przedstawieniami figuratywny-
mi, artysta wielokrotnie wykorzystywal wcze$niejsze prace — wlasne
(m.in. martwe natury) oraz ojca, ktére wigczat bezposrednio do swoich
kompozycji. Ojciec artysty, Wlodzimierz Zakrzewski, znany z projek-
towania plakatéw socrealistycznych, pozostawit préocz nich wiele re-
alistycznych, kolorystycznych krajobrazéw. Nic dziwnego, ze kreacje
syna kierowaly uwage badaczy w strone zagadnienia pamieci. Dziwi
natomiast uzasadnienie: ,,obrazy maja zachecaé [widza] do udziatu
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w samym procesie rekolekcji”’, czyli ,,przywolywania w pamieci rze-
czy »zapomnianych«”, formutowane w przekonaniu, ze ,,otrzemy sie
woéwezas o sedno skladanej przez artyste propozycji”®. W jaki bowiem
sposéb mielibySmy towarzyszy¢é mu w procesie przypominania sobie
czegokolwiek z jego zycia? A do wspomnien o zyciu wlasnym jego
dzieta nie sg nam potrzebne.

Zagadkowo§¢ prac Zakrzewskiego skutkuje w najlepszym razie
uznaniem ,,rozmaitych mozliwo$ci dokonania rozstrzygnieé¢”!? przez
ich interpretatora, cze$ciej jednak rezygnacjg ze zrozumienia: niekie-
dy na rzecz jalowych uogdélnien pozbawionych warto$ci objasniajg-
cej'l, czasem w nadziei na pomoc ze strony artysty'? i historii'®. Bywa
tez, ze skutkuje uznaniem dziel za , hybrydy” i bezpowrotnym po-
rzuceniem problematyki ich wizualno$cil*. Za kazdym z tych razéw
przyznaje sie de facto, iz obrazy tego autora nie oferujg zadnej gry
wizualnej, ktéra bylaby zdolna wytania¢ jakiekolwiek sensy.

W punkcie wyjscia nalezy zapytaé o sposéb potaczenia figura-
tywno$ci i abstrakcji na piétnach Zakrzewskiego. Nastepnie o to, czy
z tego polaczenia powstaje ogladowa cato$é, a wiec czy daje sie rozpo-
zna¢ struktura oparta na jakiej$ zasadzie jednoczacej wszystkie ele-
menty dzieta®®. Odpowiedzi udzieli¢ mozna wszakze pod warunkiem
rezygnacji z traktowania tych elementéw jako nalezacych do ,,r6znych
porzadkéw obrazowania”, z postrzegania malarstwa artysty jako ,wi-
zualizowania dialektycznych sprzecznos$ci”!é. Konieczno$é rozpozna-
nia prac Zakrzewskiego jako spéjnych cato$ci byta juz postulowana:

obraz czyta sie wiec jak ekran, na ktérym wysSwietlanych jest jednocze$nie
kilka projekcji. Jest [on] zdaniem wspéirzednie ztozonym. Kazda jego czesé
dotyczy czego$ innego i nawet moglaby istnie¢ osobno, lecz wéwczas wypo-
wiedz nie bylaby kompletna. Osobne ,,projekcje” sa wiec zawsze tylko cze-

$cig wiekszej catoscil”.

Nie znajdujemy wszakze préb objasnienia tego, jak dochodzi do
konstytucji takiej cato$ci — poza jedng: ze obrazy Zakrzewskiego osig-
gajg stan ,,nieomalze zanikniecia réznic miedzy elementami sztuki
przedstawiajacej i abstrakcji”'®. Ale nie wiadomo, co stoi na przeszko-
dzie pelnemu usunieciu owych réznic, a wiec czy na pewno chodzi
o wywolanie sugestii ich zanikniecia. Poza tym poczyniona wiasnie
obserwacja nie moze dotyczy¢ ptécien, na ktérych elementy figura-
tywne i abstrakcyjne nie sq nawarstwiane w ramach wspd6lnego pola
obrazowego, lecz wystepuja na osobnych i ,,jedynie” zestawionych ze
sobg panelach (wzglednie: kwaterach), jak w przypadku trzech dziet
zatytulowanych Obraz ojca, pochodzacych z lat 1991-1992 [il. 1].

Kazda z owych prac skiada sie z czterech kwater, wykonanych
w réznej poetyce i konwencji stylowej. W odniesieniu do sposobu
ich zestawienia ze sobg pisano o ,wrazeniu narracyjnos$ci”’ oraz wy-
wodzono zastosowang strategie z jezyka filmowego!®. Percepcja tych
dziel nie polega wszakze tylko na tym, ze ,,0ko widza przesuwa sie od

9A.Rottenberg, Epistemologiapamieci,[w:]
Wtodzimierz Jan Zakrzewski. Punkty od-
niesienia [kat. wystawy], red. nauk. J. Tor-
chata, Muzeum im. Xawerego Dunikow-
skiego, Warszawa 2000, s. 16, 18.

10 |bidem, s. 17.

11 Zob. M. Matkowska, Desymboli-
zacje, ,Literatura” 1978, nr 14, s. 13:
,W obrazach Wtodka Zakrzewskiego réw-
nouprawnienie sugestii realnych przed-
miotéw z figurami geometrycznymi czy
formami abstrakcyjnymi doprowadza do
stanu DESYMBOLIZAC]I materialnych kon-
kretéw, podporzadkowujac je przekazom
stanéw emocjonalnych”.

12 Zob. W. Nowaczyk, O Wtodzimierzu Ja-
nie Zakrzewskim, [w:] Wtodzimierz Jan Za-
krzewski [kat. wystawy], przedm. W. Sucho-
cki, red. T. Basinska, 4 marca - 14 kwiet-
nia 2011, Muzeum Narodowe w Poznaniu.
Galeria Malarstwa i Rzezby, Poznan 2011,
s. 27: ,Opowiedziane historie bywaja nie-
czytelne bez komentarza autorskiego”.

13 Zob. W. Baraniewski, Aeropictura.
Uwagi o ostatnich pracach Wtodzimierza
Jana Zakrzewskiego, [w:] Wtodzimierz Jan
Zakrzewski. Obrazy z lat 90. [kat. wysta-
wy], red. M. Godlewska-Siwerska, sty-
czen-luty 2001, Galeria ,Arsenat” w Bia-
tymstoku, Biatystok 2001, s. 5-6: ,Wy-
magaja one [tj. interpretacje] znajomosci
faktéw z zycia artysty”, ,odsytaja nas do
historii”, ktéra ,wyznacza ramy dziefa”
i ,ksztattuje jego forme”.

14 Zob. K. Kawalerowicz, Cytaty z biogra-
fii, ,Zycie Warszawy” 1996, nr z 24 kwiet-
nia, s. 7: ,Akcent w ostatnich obrazach
przesuwa sie w strone tresci pozamalar-
skich i innego typu znaczen”.

15 Zob. H. Sedlmayr, Probleme der Inter-
pretation, [w:] idem, Kunst und Wahrhe-
it..., s. 101.

16 D. Monkiewicz, Lata siedemdziesiate -
.butapka malarstwa”, [w:] Wtodzimierz Jan
Zakrzewski. Punkty..., s. 22, 27.

17 A. Rottenberg, Szpagat, [w:] Wtodzi-
mierz Jan Zakrzewski... (2011), s. 43.

18 R. C. Morgan, Przesuniecia przestrzeni:
sztuka Jana Zakrzewskiego, [w:] Wtodzi-
mierz Jan Zakrzewski. Punkty..., s. 60-61.
19 |bidem, s. 45, 48-49.

20 Ibidem, s. 48.
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21 Na temat symultanicznosci cechuja-
cej percepcje obrazéw zob.: R. Arnheim,
Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia
tworczego oka, przet. J. Mach, Gdansk
2004, s. 421; C. Bliimle, Augenblick oder
Gleichzeitigkeit. Zur Simultanitat im Bild,
[w:] Simultaneitdt: Modelle der Gleichze-
itigkeit in den Wissenschaften und Kiin-
sten, Hrsg. Ph. Hubmann, T. J. Huss, Bie-
lefeld 2013; G. Boehm, O hermeneutyce
obrazu, przet. M. tukasiewicz, [w:] idem,
O obrazach i widzeniu. Antologia tekstéw,
red. D. Kotacka, Krakéw 2014, s. 159 n.
22 Tej relacji poswiecono wiele uwagi, ale
sformutowania wymagaja korekty. Obraz
dolny nie ,powtarza w zredukowanej for-
mie uktadu kompozycyjnego realistycz-
nego pejzazu” (D. Jarecka, Obudzone sny,
,Gazeta Wyborcza” 1996, nr z 15 kwiet-
nia, s. 14), poniewaz catkowicie pomija
elementy wertykalne (drzewa). Z tych sa-
mych powodoéw nie jest ,analiza formalna
kompozycji” (D. Monkiewicz, ,Pojeciowe”
i ,nieprzedstawialne” w malarstwie Wto-
dzimierza Zakrzewskiego, [w:] Wtodzi-
mierz Jan Zakrzewski [kat. wystawy], red.
M. Meschik, A. Dutkiewicz, Bytom 2006).
Nie jest takze ,uproszczona wersja” pej-
zazu (P. Polit, Malarstwo ma tylko histo-
rie, [w:] Wtodzimierz Jan Zakrzewski...
[2011], s. 46), poniewaz okreslenie takie
zaktada, ze nadal mamy do czynienia
Zz tym samym pejzazem.

23 Z tego wzgledu Obrazy ojca mieszcza
sie w szeregu waznych dziet metamalar-
skich, m.in. wraz z Trzema malarstwami
(1889) J. Malczewskiego, ukazujacymi
malarczyka stojacego przed wyborem
kierunku wtasnej sztuki Zaginiony dzisiaj
obraz byt reprodukowany m.in. w opubli-
kowanej we Wroctawiu w 1968 r. w mo-
nografii tego artysty, autorstwa J. Pucia-
tej-Pawtowskiej.

24 Dodajmy, ze przez opis relacji wizu-
alnych mozemy rekonstruowac Sciezki
pamieci malarza, nie za$ wraz z nim co$
sobie przypominac.

jednej czeSci do drugiej”?. Niewatpliwa sukcesywno$é postrzegania
cze$ci sktadowych jest bowiem nieodlgczna od ich percepcji synchro-
nicznej — jednoczesnej. Wspoétzalezno$é obu moduséw percepcyjnych
istotowo odréznia jezyk obrazu od jezyka filmu?!.

W Obrazach ojca dwie kwatery o formacie lezacego prostokata,
tej samej diugosci, zostalty umieszczone jedna nad drugg po lewej
stronie obrazu, a dwie pozostale, o formacie prostokata wertykalnego
i réwniez usytuowane jedna nad druga, znajduja sie po stronie pra-
wej. Wysoko$¢é prostokatéw lezacych jest przy tym réwna wysokos$ci
prostokgtéw wertykalnych. W efekcie wszystkie prostokaty sg po-
strzegane i w relacji wertykalnej, i horyzontalnej, a takze w relacji po
przekatnej. Zwiazki miedzy kwaterami, wynikajace z ich potozenia
i proporcji, zostaly ponadto wzmocnione przez opracowanie poszcze-
gbélnych przedstawien.

Pejzaze autorstwa Wlodzimierza Zakrzewskiego seniora znajdu-
ja sie zawsze u goéry i po lewej stronie. Obrazy usytuowane u goéry i po
stronie prawej stanowig linearne, uproszczone odwzorowanie frag-
mentu sasiedniego pejzazu. Nawigzuje do niego takze panel umiesz-
czony u dotu po lewej stronie. Prezentuje sie jako transpozycja tam-
tego widoku na uklad horyzontalnych pasm, odpowiadajacych sze-
roko$ci nieba i ziemi, ale zarazem jako dzielo abstrakcyjne, oparte
na grze czystych form, eksponujacej plasko$é ptétna?2. Ograniczajgc
sie w tym miejscu do analizy Obrazu ojca nr 1, wskazmy, ze znakiem
abstrahowania od przestrzeni pejzazu znajdujacego sie powyzej oma-
wianego przedstawienia jest rezygnacja z przetozenia na jezyk abs-
trakcji odlegtego pasma gor, nalezacych do kluczowych elementéw
budowania przestrzeni pejzazowej w teorii malarstwa tego typu od co
najmniej XVII wieku.

W owym zestawie nie mozna bynajmniej uzna¢ fotografii —
umieszczonej po stronie prawej u dotu — za cialo obce. Miedzy nig
a malarskim jezykiem pozostalych paneli posredniczy czarno-biata
kwatera u géry po prawej stronie. Zwiazek z calo$cig umacnia takze
dyspozycja fotograficznego przedstawienia. Na zdjeciu wida¢ chlopca
trzymajgcego na kolanach niewielkie plécienko, a wiec malarczyka,
ktéry znajduje sie u poczatkéw drogi twoérczej. Boczna krawedz blej-
tramu wskazuje na punkt styku wszystkich paneli. Praca trzymana
przez dziecko, niewidoczna, gdyz odwrécona od widza, charaktery-
zuje wiec mlodego artyste jako tego, ktéry konfrontuje sie z trzema
mozliwo§ciami obrazowania: realizmem, uproszczeniem i deformacja
oraz abstrakcja?. Zakrzewski nie wybiera ostatecznie zadnej z mozli-
woSsci wizualizowanych za pomocg trzech paneli. Swiadectwem zna-
lezienia innej formuly sa wlasnie takie dzieta, jak Obrazy ojca. Ich
holistyczny wymiar przekracza bowiem wszystkie oméwione skiado-
we, powstajac w sposob oparty na zasadzie ich wzajemnego odnosze-
nia sie do siebie i przenikania sie ich wizualno§ci w oku widza?®.

Do strategii budowania calo$ci obrazu znoszgcej dialektyczng
sprzeczno$¢ miedzy figuratywnym a abstrakcyjnym artysta wielo-
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2. W. J. Zakrzewski, Dwa pejzaze (Nowy Jork/Warszawa), 1996, technika mieszana na papierze;
Kolekcja Centrum Sztuki Wspo6tczesnej w Warszawie. Fot. CSW w Warszawie

krotnie owocnie powracal — najczesSciej w ,,dyptykach”, zlozonych
z paneli o r6znej wielko$ci. Przy czym nie zawsze juz chodzilo o ,,czy-
sta” abstrakcje — czeSciej o dwie poetyki, ktére na pierwszy rzut oka
zdajg sie nie mieé¢ ze sobg nic wspdélnego. W pracy z 1996 r. [il. 2]
przedstawione zostaly dwa pejzaze, po jednym na kazdej z kwater. Po
lewej widzimy droge biegnaca po horyzont, po prawej domy wsréd
drzew, tyle ze odwrécone dachami do géry. Widok po lewej nalezy
do malarstwa iluzjonistycznego, buduje glebie drogi. Ten po prawej
przypomina raczej jaki§ wykres czy szablon, rozrysowany cienkg li-
nig na plaskiej powierzchni. Odwrécenie motywu w pionie wzmacnia
abstrakcyjny rys catej tej cze$ci. Poza tym panele majg rozng wyso-
koS¢, co jeszcze wzmaga wrazenie ich nieprzystawalno$ci. Trzeba
wiec zapyta¢ o powdd zestawienia obu kwater.

W omawianym przypadku artysta nie ogranicza sie do polgcze-
nia obrazéw. Wkracza w ten realistyczny, pokrywajgc go gesta siatka
chaotycznych linii. Wydawa¢ sie moze, ze w ten sposoéb nie tylko zde-
rza iluzje z formg amimetyczna, ale tez zawtaszcza dzieto realistyczne
i, ,,bazgrolac” po nim, niejako przekresla, uniewaznia dawng formute.
Bylby to jednak wniosek btedny. Widzimy przeciez przede wszystkim
droge biegnacy przez pola. Co wiecej, praca realistyczna uporczywie
goéruje formatem nad ta nowoczesna.

Przy dluzszym wejrzeniu wrazenie antynomicznos$ci obrazéw
stopniowo stabnie. Panele opierajg sie na wspélnej krawedzi dolnej.
Oba pejzaze ukazujg wykres perspektywy, a nawet majg wspdélny ho-
ryzont, tyle ze obszary ziemi i nieba sg odwrécone wzgledem siebie.
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25 Sztuka i tozsamos¢. Z Wtodzimierzem
Janem Zakrzewskim rozmawia Waldemar
Baraniewski, [w:] Wtodzimierz Jan Za-
krzewski... (2011), s. 61.

26 Artysta uzyskiwat petna posta¢ wielu
swoich dziet, tworzac dwa warianty. R6z-
nice miedzy nimi sa pochodna zmiany
wielkosci formatu. Prace mozna jednak
rozpatrywac¢ oddzielnie. Autokomentarz
artysty: S. Kuszczak, Segregator obecno-
Sci. Codziennos¢, Poznan 2017.

Wzajemna relacja kwater bazuje na ich przekatnych. Dzieki temu
wrazenie przypadkowos$ci zestawienia ustepuje przed odczuciem kla-
rownej, zwartej konstrukcji. Co wiecej, linie ,,nagryzmolone” na pej-
zazu zespalaja sie z nim pod wzgledem kolorystycznym oraz nawia-
zujq formalnie do gestwiny krzewow i gatezi drzew. Miedzy ro$linno-
$cig a ,,bazgrolami” nie ma przeskoku - jest optyczna cigglo$¢. Brak
sprzeczno$ci miedzy linig obrazu realistycznego a linig abstrakcyjna.
Taka sama sytuacja wystepuje na prawym panelu. Zoéttawe linie two-
rzg zarOwno przedstawienie motywu pejzazowego, jak i ptaski wzor.
Kota oznaczajg korony drzew, ale tez budujq abstrakcyjne sekwencje.
Tak wiec i na tym obrazie istnieje ciggto§¢ miedzy motywem a forma
abstrakcyjng.

Wszystkie wymienione zabiegi sprawiajg, ze oba pejzaze lgczy
jedna zasada konstruowania. Linia rozchodzi sie na obu panelach
i wkracza w obszar iluzji na tej samej zasadzie, jak w obszar niebie-
skiej abstrakeji. Przy czym owa wspoélnota nie znosi wspomnianych
réznic miedzy obrazami. Nie opiera sie na ujednoliceniu stylistycz-
nym. Kontrast stylistyczny miedzy obrazami jest dobitny, tyle ze
wspélistnieje z wieloma zalezno$ciami strukturalnymi miedzy nimi.
Stan taki powoduje, ze dzielo nie rozpada sie na dwie odrebne formu-
1y stylowe. Przeciwnie: panele oglagdane z osobna traca w poréwnaniu
z tym, co zyskujg we wzajemnym sasiedztwie. Te dynamiczng jed-
no$¢, jaka osigga przez swoje dyptyki, artysta wyrazat swego czasu
stowami: ,,te rzeczy sg réwnie wazne, tak samo jak plus i minus - bo
prawda jest gdzie$ posrodku. Nie wiem dokladnie, gdzie, ale wiem, ze
zawarta jest pomiedzy...”?.

Poniewaz zmierzamy do zainicjowania prac nad sformulowa-
niem teorii sztuki figuratywno-abstrakcyjnej, rozpatrzmy niniejszym
jeszcze inne jej przyktady.

Siawomir Kuszczak

Do twoércéw drazacych mozliwosci, ktére przed malarstwem otwiera
zestawienie figuratywnosSci i abstrakcji, nalezy takze Stawomir Kusz-
czak (ur. 1966), profesor na Uniwersytecie Artystycznym w Pozna-
niu. Punktem wyjScia w grze malarskiej czyni dobitny, horyzontalny
badz wertykalny podzial piétna na cze$é figuratywna i abstrakeyjna.
Wglad w rezultaty tej strategii ograniczymy tutaj zaledwie do kilku
prac z bardzo obfitego dorobku artysty?.

Na obrazie Jezioro Egipt (2018) [il. 3] gérna czes$é, ktéra zajmuje
polowe wysoko$ci plotna, ukazuje ptaski pejzaz z kilkoma drobnymi
drzewami oraz sylwetami piramid i innych budowli na horyzoncie;
ponad nimi pietrzy sie potezna chmura. Zaprezentowana formuta
przypomina dzieta XVII-wiecznych Holendréw, najbardziej moze
Krajobraz z trzema drzewami Rembrandta. W dolnej czeSci rozpo-
Sciera sie z6lta plaszczyzna, przecieta przez pieé¢ poziomych, regu-
larnie rozmieszczonych ciggéw, zbudowanych z niebieskich czgstek.
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= 3.S. Kuszczak, Jezioro Egipt, 2018, akryl, ptétno, 100 x 140 cm; wiasnos¢ artysty. Fot. S. Kuszczak
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4.S. Kuszczak, 1 - Wspaniaty pejzaz, 2018, akryl, ptétno, 100 x 140 cm; wiasnos$¢ artysty. Fot. S. Kuszczak
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Z otwartg po horyzont, iluzjonistyczna przestrzenig zestawiona jest
plaska strefa abstrakcyjno-ornamentalna, ktora przywotuje w pamie-
ci unistyczne malarstwo Wiadystawa Strzeminskiego.

Przy blizszym wejrzeniu odczucie kontrastu zmienia sie w do-
Swiadczenie wyszukanej gry malarskiej, w ktorej obie cze$ci okazuja
sie nierozlgczne. Z jednej strony, z6ita, abstrakcyjna ptaszczyzna staje
sie takze polem zboza (jak na stynnym obrazie Vincenta van Gogha
Pole pszenicy z krukami). Z drugiej — gérny pejzaz, niczym za pomoca
polecenia ,,Usun kolor”, zmienia sie w szaro$¢, przez co calte piétno
jawi sie jako podzielone na dwa réwne pasma. W efekcie waska strefa
ziemi widoczna u dotu pejzazu zaczyna przypominaé pasmo posred-
nie, nadbudowane na goérnej krawedzi zéitej strefy. Majac te samag
wysoko$¢ co horyzontalne ciggi w dolnej czesci, staje sie dla oka ele-
mentem, ktéry niejako genetycznie wywodzi sie ze strefy abstrakcji
i jest wprowadzany w strefe figuratywnosci. Opisywane sptaszczenie
obrazu okazuje sie takze gléwna zasadg organizacji partii pejzazowej.
Chmura jawi sie jako rozbudowana forma korony drzew; wzglednie te
ostatnie - jako skurczenie chmury i kumulacja tkwigcej w nich ener-
gii, ktéra zostaje rozladowana w postaci waskich struzek splywaja-
cych ku ziemi. Skionno$é do identyfikowania motywéw pejzazowych
w obu tych elementach niemal ustepuje przed rozpoznaniem zalezno-
$ci miedzy nimi, majacej stricte ptaszczyznowy charakter. Dostrzeze-
nie tych dynamicznych aspektéw struktury obrazowej nie uniewaznia
wszelako pierwszego odczucia odmiennos$ci obu stref, lecz je modyfi-
kuje. Obecno$é¢ elementéw figuratywnego i abstrakcyjnego nie odnosi
juz do definicyjnej réznicy miedzy nimi, lecz pracuje na rzecz odczu-
cia calo$ciowej spojnosci dzieta. Pozwala ono odrzucié¢ utarty schemat
my$lowy na rzecz do$wiadczenia gry stricte malarskiej.

Na obrazie 1 —wspaniaty pejzaz (2018) [il. 4] dolna strefa abstrak-
cyjnego btekitu jest czytana zarazem jako przestrzen morza, siega-
jaca brzegu, na ktérym majacza drobne budowle. Z kolei widoczne
W glebi” szare niebo ze skiebionymi chmurami jawi sie jako kom-
pozycja niemal taszystowska. Kazda ze stref pozostaje przy tym za-
réwno jednym, jak i drugim, co przydaje calej kompozycji dynamiki
optycznej. Jest ona zZrédiem zywotnoS$ci obrazu, ktéra wynika stad, ze
nie spos6b go rozparcelowaé¢ na segment figuratywny i abstrakcyjny,
uprzedmiotowi¢ w klasyfikacji pojeciowej.

Kuszczak wielokrotnie siegal po rozwigzanie polegajgce na
umieszczeniu — w dolnej strefie abstrakcyjnej dziela — prostokatnego
pola badz innej formy geometrycznej, ktéra przypomina jakby szcze-
line czy okno. W konsekwencji w trakcie ogladu powstaje wrazenie,
ze strefa figuratywna rozcigga sie nie tylko ponad strefg abstrakcyj-
na, ale takze za nia. Na obrazie Powidoki (2017) [il. 5] szary prostokat
w strefie abstrakcyjnej z6itej plaszezyzny, usytuowany na osi obrazu,
oddziatuje zarazem jak drzwi do potozonej w giebi i u géry strefy pej-
zazowej. Wida¢ tam niezidentyfikowane bialte, quasi-architektonicz-
ne konstrukcje, na innych plétnach za$§ przemierzaja te przestrzen
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27 Na zwiazek tworzenia artystycznego
i snu zwracano uwage wielokrotnie (zob.
m.in. F. Nietzsche, Narodziny tragedii
z ducha muzyki, http://latarnia.org.pl/
kacik-filozoficzny/files/nietzsche%20
friedrich%20-%20narodziny%20trage-
dii%20z%20ducha%20muzyki.pdf,  pas-
sim).

samoloty badz osobliwe maszyny latajace, a nawet Supermen. Pro-
stokgtny przeswit przeobraza abstrakcje w przegrode oddzielajgca
widza od pejzazu. Dzielo jako calo$é sytuuje sie w konsekwencji po-
miedzy dwoma biegunowo odmiennymi odniesieniami: abstrakcyj-
nym i przedmiotowym, prezentujgc sie jako nowa, trzecia jako$¢.

Szczegdlnie silnie ten wyjSciowy kontrast miedzy figuratywnym
a abstrakcyjnym zostal przez malarza zaznaczony w pracach, w kt6-
rych w jednej strefie widzimy jakby czyste malarstwo gestu, a w dru-
giej — rézne przedmioty kreSlone linig o cechach inzynieryjno-pro-
jektowych (Dialektyka, 2018 [il. 6]). Kazda z owych formut ma skraj-
nie przeciwne konotacje: wizualny wyraz nieskrepowanej zyciowej
energii zostaje zderzony z zapisem dzialania sprawiajacego wrazenie
programowo wyzutego z emocji ich autora. Rysunkom technicznym
towarzyszy pismo, ktére zrazu wydaje sie zaledwie objasniajgcg no-
tatka. Okazuje sie jednak catkowicie nieczytelne. Nie bedac noéni-
kiem myS§li, zmienia sie w rejestracje ruchu reki, w abstrakcyjny
Slad pozostawiany przez artyste na powierzchni ptétna. Rozpoznane
w ten sposoéb, zbliza sie zaskakujgco do charakteru strefy malarskiej.
Z tego powodu ulega cze$Sciowemu wigczeniu w nig, ujeciu w prosto-
katne pole. Jawi sie ,,jedynie” jako inny zapis tego samego — moto-
ryki ciata zwigzanej z aktem tworzenia obrazu. Jako takie, staje sie
Iacznikiem miedzy rysunkowymi przedmiotami a rozwibrowanym,
ekspresyjnym duktem pedzla. Jest posrednikiem miedzy rysunkiem
a malarstwem, nie negujac ich specyfiki. Kaze my$le¢ o wspdélnocie
tego, co zrazu wygladato na przeciwstawne.

Przywotane prace Kuszczaka, cho¢ tylko cztery i oméwione skroé-
towo, wywodzg sie z dlugich poszukiwan artysty i przez to sg dla jego
sztuki symptomatyczne. Pozwalaja wnioskowa¢ o konsekwentnej
strategii, ktérej celem jest wyzyskanie mozliwo$ci zespolenia prze-
strzeni figuratywnych z obszarami abstrakcji. Osiggana tg droga ,,nie-
samodzielno§é¢”, niesamoistno$é pejzazy prowadzi do ich odrealnie-
nia. Przenoszg one widza w powstajaca z owego zwigzku wizyjna prze-
strzen, jakby w sfere snu. Nierealno$¢ przestrzeni nie wyptywa przy
tym z nagromadzenia onirycznych, niesamowitych rekwizytéw, jak
w drugorzednym malarstwie surrealistycznym (wzglednie pseudo-
surrealistycznym - przykladem twoérczosé Zdzistawa Beksinskiego).
Wynika stad, ze sfera odnoszgca sie do rzeczywistoSci i ta, ktéra jawi
sie jako od niej ,,oderwana”, prezentujg sie pod wzgledem wizualnym
jako nierozerwalne. Oparta na tym ogladowa jednoczesno$¢ i zarazem
intensywno$¢ wszystkich sktadnikéw przedstawienia znosza cechu-
jaca Swiat rzeczywisty hierarchie miedzy elementami blizszymi i dal-
szymi, bardziej i mniej absorbujgcymi, miedzy sferg rozpoznawalng
(figuratywno$é) a sferg oderwana od tego, co nazywalne (abstrakcja).
Uksztaltowanie dzieta z elementéw figuratywnosSci i abstrakcji przy-
nosi ostatecznie szczegdlny stan ,,zgeszczenia”, cechujacy takze jed-
norodng w swej materii rzeczywisto$¢ senng?’ — stan wszelako pozba-
wiony chaotyczno$ci, lecz zorganizowany w calo§ciowe dzieto sztuki.
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=== 5. 8. Kuszczak, Powidoki, 2017, akryl, pt6tno, 50 x 70 cm; wtasnos¢ artysty. Fot. S. Kuszczak
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6. S. Kuszczak, Dialektyka, 2018, akryl, ptotno, 50 x 70 cm; wtasnos¢ artysty. Fot. S. Kuszczak
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28 Na temat teorii ,kota hermeneutyczne-
go” zob. m.in.: H.-G. Gadamer, Koto jako
struktura rozumienia, [w:] Wokét rozu-
mienia. Studia i szkice z hermeneutyki,
Dzieta tworzace formule figuratywno-abstrakcyjna rozpatrywane je- wybdr, przet. G. Sowiriski, Krakéw 1993;
idem, Prawda i metoda. Zarys hermeneu-
dynie jako konglomerat elementéw figuratywnych i abstrakcyjnych tyki filozoficznej, przet. B. Baran, Krakéw
sg traktowane wylgcznie jako wyraz (wzglednie: symptom) pewnej 1993, s. 256-261; M. Heidegger, Bycie
' i czas, przet., przedm., przypisy B. Baran,
fazy w dziejach sztuki nowoczesnej. Mowa tu o okresie, ktérego po- Warszawa 1994, s. 202-218.
s . . . . . 29 Zob. G. Boehm, op. cit., s. 149 n.
czatek wyznacza przezwyciezenie w latach 60. XX w. dominacji sztuki
abstrakcyjnej, wraz z jej krytyka podejmowang przez pop art z jed-
nej strony oraz z narodzinami tzw. sztuki konceptualnej z drugiej.
Formute figuratywno-abstrakcyjna widzi sie wéwczas jako probe zna-

lezienia dla malarstwa nowych mozliwo$ci wyrazowych, polegajaca

Ku teorii sztuki figuratywno-abstrakcyjnej

na kompilacji nurtéw uwazanych dotad za przeciwstawne. Podej$cie
takie w zaden sposéb nie wydobywa rangi dziet, wskazujgc na cechy
wystepujace réwnie czesto, o ile nie czeSciej, w pracach przecietnych,
ktére do tego rodzaju kompilacji sie ograniczaja, niz w ptétnach wy-
rézniajacych sie. Splyca ich znaczenie, wtlaczajac do jednego worka
ze sztukg ,,po konceptualizmie”.

Warunkiem dostrzezenia osiggnie¢ artystycznych wsréd dziet
mieszczacych sie w ramach formuly figuratywno-abstrakcyjnej jest
uznanie okre$len ,figuratywny” i ,,abstrakcyjny” jedynie za pojecia
wstepne (przedsady), ktérych adekwatnos$é — jak w przypadku kaz-
dego rodzaju przedsadéw?® — powinna zostaé¢ zweryfikowana w toku
analizy samego przedstawienia. Wszystkie problemy interpretacyjne
biorg sie bowiem stad, ze inicjalng identyfikacje elementéw obrazu
jako ,figuratywnych” i ,,abstrakcyjnych” traktuje sie jako apriorycz-
na kwalifikacje pojeciowa, wytyczajaca nieprzekraczalne ramy pro-
cesu interpretacyjnego. Utrzymywanie takiego jej statusu przesia-
nia tozsamo$¢ dziela, ktérej dialektyczne widzenie, ugruntowywane
przez te pare przydawek, nie ma szansy wyj$¢ naprzeciw. Ttumi do-
Swiadczenie obrazu jako obrazu, udaremnia mozliwo$é rozpoznania
specyficznej dla niego obrazowos$ci (Bildlichkeit)?.

Warto§é artystyczna omoéwionych prac wynika z realizowanego
w nich przekroczenia przeciwstawno$ci elementéw abstrakcyjnych
i figuratywnych. Nie polega ono jednak na zniesieniu réznic miedzy
nimi i na ich unifikacji. R6znice te sa czytelne w ich wyjSciowym,
ogoélnych charakterze, lecz niesprowadzalne do opozycji: figuratyw-
ny versus abstrakcyjny. Wspomniane przekroczenie wyplywa z od-
powiedniego uksztaltowania dziela, jakie prowadzi do ogladowego,
ciaglego przeobrazania sie figuratywno$ci w abstrakcje i abstrakcji
w figuratywnos$é. Zalezno$é owa nie przyjmuje ostatecznie ustalo-
nego stanu, dlatego nie moze zosta¢ oddana w oderwanym od zmy-
stowosci pojeciu. Przez to pozwala dos§wiadczy¢ swoisto$ci medium
wizualnego (Bildlichkeit). Jest w konsekwencji podstawg wytaniania
sie cato$ci, ktoéra nie daje sie potraktowac jako suma sktadnikéw figu-
ratywnych i abstrakcyjnych. Calo$¢ ta konstytuuje sie jako przemia-
na zderzenia w jedyne tu oto zdarzenie (Heideggerowskie Ereignis).
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Zaproponowany przez Gottfrieda Boehma podzial obrazéw na
stabe i mocne sklania do przyjecia zalozenia, ze w nurcie malarstwa
figuratywno-abstrakcyjnego stabymi beda te dzieta, ktére podtrzy-
muyja, utrwalaja aprioryczne pojmowanie sztuki oparte na opozycji
figuratywnosci i abstrakeji, mocnymi natomiast te, ktére uzmysta-
wiajg zawodno$¢ obu poje¢ w interpretacji dziet.
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Summary

MICHAL HAAKE (Adam Mickiewicz University, Poznan) / Incidents: towards
a theory of figurative-abstract art

Abstract painting is one of the main phenomena in the history of 20th centu-
ry art. Its transformations have been thoroughly followed, its various currents
have been scrupulously distinguished, and it has been concluded in theoretical
frames. Whereas the works in which the artists combined abstraction with fig-
urativism - images of objects and persons, etc. — attracted incomparably less
attention. The key question is whether and how visual unity, a comprehensive
dimension, can be established in works of this kind. The text analyses several
paintings representing these aspirations, whose authors are Wlodzimierz Jan
Zakrzewski and Slawomir Kuszczak, Polish artists creating at the turn of the
20th and 21st centuries. As a result of the analyses, the foundations of the the-
ory of abstract-figurative art were given. The conditions necessary for a work
based on such juxtapositions to gain artistic character were determined, as it
undoubtedly does not result solely from the presence of abstract and figurative
elements in it.
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