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MALARSKI JEZYK

WLODZIMIERZA tAJIMINGA

Mowecie swoim jezykiem, nie uzywajcie
cudzego, nawet za cene bledow w koncu
odkryjecie to, co jest wazne i jednocze$nie
swoj malarski jezyk.!

Pojecie jezyka malarskiego spowszednialo w sze-
rokim uzyciu na tyle, ze brzmi jak wytarty ogolnik
i niewiele méwi. Celowo zaczynam wiec od cytatu
zdania, z ktérego wprowadzilem 6w termin do ty-
tulu niniejszego tekstu. Stowa Wlodzimierza Laj-
minga, streszczajace nauke wpajana studentom
malarstwa przez jego mistrza Juliusza Studnickie-
g0, cytuje po to, aby podkresli¢ zasadnicza wage
iznaczenie pojecia ‘malarski jezyk’ w Swiadomosci
ich obu. Nie bylo ono dla nich zadnym frazesem,
wrecz przeciwnie: okre$lalo samo sedno sztuki
malarskiej, to, na czym ona polega i jak nalezy
o niej mys$leé. Jego sens w zwigzku z tworczoscia
Lajminga chcialbym rozwazy¢ w trzech planach.
Najpierw skupie sie na plaszczyznie koncepcji ma-
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larstwa, ktora wypowiadat artysta, odwolujgc sie
do mys$li Studnickiego i komentujac swoje obra-
zy. Nastepnie skieruje analize na poziom praktyki
malarskiej, by uchwycié widoczny w chronolo-
gicznym uszeregowaniu dziel proces krystalizacji
i rozwoju wlasnego, charakterystycznego jezyka
wypowiedzi tworcy. Na koniec zwrdce uwage na
wspolbrzmienie tego malarskiego idiomu z tek-
stami o sztuce i jezyku, stanowiacymi istotny ele-
ment najblizszej, prywatnej i osobistej przestrze-
ni, w ktorej powstawaly dziela gdanskiego artysty.

Chociaz zarejestrowanych wypowiedzi Wlodzi-
mierza Eajminga dotyczacych jego drogi tworczej
nie jest wiele, bardzo wyraznie i wymownie za-
znaczaja sie w nich odniesienia do pogladéw na
malarstwo, ktore przekazal mu podczas studiow
Juliusz Studnicki.? Tak znaczny udzial wyniesio-
nych z pracowni i wspominanych po latach uwag
profesora jest nie tylko $wiadectwem wdzieczno-
$ci za cenne nauki otrzymane na poczatku wlasnej
drogi. Dobitnie $wiadczy przede wszystkim o tym,
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jak gleboko i trwale wbily sie one w malarskie my-
Slenie bylego ucznia o kierunku, w ktorym sam
podaza. Kluczowe pojecie malarstwa jako dziedzi-
ny wypracowywania indywidualnego jezyka wypo-
wiedzi artystycznej laczylo sie w pamieci Lajminga
zinng ideg Studnickiego — z jego rada, by w podej-
$ciu do motywu unikaé ‘inwentaryzacyjnej’ szcze-
golowosci i poszukiwac formy dajacej syntetyczne,
uogoblnione ujecie widzialnego $wiata, takie, ktore
wydobywa zen cechy zasadnicze i najistotniejsze.
Tylko skrywajac szczegblowe cechy obiektow,
mozna przemieni¢ je w uklady formalne nada-
jace rzeczom postac nieznana skadinad, a przez
to uczyni¢ je widocznymi na nowo, inaczej, niz
jawig sie zazwyczaj. Taka wlaénie przemiane,
ktora ustanawia widzialno$¢ w napieciu miedzy
ukazywaniem a skrywaniem, za wyr6znik dzieta
sztuki uznal Martin Heidegger i podobnym torem
zmierzala my$l Studnickiego: szukaé¢ dziwnoSci
W zwyczajnym.*

Czas na okreélenie wlasnej koncepcji ma-
larstwa nadszed! dla Lajminga, gdy ubiegajac sie
o stanowisko docenta uczelni artystycznej, musial
przygotowa¢ wyktad kwalifikacyjny. Zachowany
tekst wykladu, z datg 6 kwietnia 1976 roku, pozo-
staje glownym i najwazniejszym zrédlem wiedzy
o tym, jak pojmowal on swojg tworczo$¢ w szcze-
gblnym okresie, kiedy jego obrazy uzyskiwaly wy-
razne cechy charakterystyczne dla dojrzalego stylu
artysty.5 Wypowiedz zatytulowana ,,O Inspiracji”
podstawowa role w procesie tworzenia przyzna-
je czynnikom psychologicznym, funkcjonujacym
ponizej progu Swiadomosci i poza jej kontrola. In-
dywidualne rysy psychiki autora decyduja bowiem
o tym, jak zadziala zlozony mechanizm inspiracji,
posredniczacy miedzy czyms, co stanowi jej zro-
dlowy przedmiot, a dzielem, ktére powstaje jako
jej finalny wytwor. Inspiracje ksztaltuje wspol-
dzialanie bodZcow zewnetrznych, pochodzacych
ze Swiata widzialnego i odbieranych zmystowo,
oraz wewnetrznych, majacych podéwiadome
zrodla psychiczne. Przedmiotem inspiracji we-
wnetrznej moga by¢ badz okreslone mysli i od-
czucia, badz ,,nieokreslone poczucie braku.” Oba
nakladajace sie rodzaje doznan, zewnetrzne i ze-
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wnetrzne, wyzwalaja emocje, ktore przechodza
w upodobania, a dzieki ich sile utrwalajg sie w pa-
mieci i wedruja drogami skojarzen. Mechanizm
inspiracji podlega zasadzie wyboru: intensywnos$é
wzbudzanych odczu¢ decyduje o tym, jakie cechy
wrazeniowe w zakresie barw czy ksztaltoéw wydo-
byte zostana z otaczajacego Swiata. Emocjonalne
doznania wybranych aspektow rzeczywistoSci
stanowia material do konstrukeji obrazu, ktérego
forma zaznacza ich §lady. Sam proces malarski
podlega juz zasadzie racjonalnej budowy dziela,
chociaz pozostaje ono zapisem nieracjonalnych,
a przy tym silnie zindywidualizowanych wrazen,
emocji i asocjacji. Indywidualna dla kazdego
artysty droga przejécia od inspirujacych zrodet
zewnetrznych i wewnetrznych do plétna ,ttuma-
czy¢ moze zaskakujgcy fakt wielkich rozbieznosci
w malowaniu tego samego przedmiotu przez roz-
nych malarzy.”®

W tak zarysowanej ramie ogoblnej teorii in-
spiracji jako psychologicznej podstawy malarstwa
osadzil Lajming wlasny malarski jezyk. Zaznaczyt
jego wybor, motywowany osobistymi upodo-
baniami i dokonany na zasadzie §wiadomego
ograniczenia sie do jednej konwencji gatunkowej
— martwej natury. Odnoszac sie do niej, podkre-
§lit umowne jej potraktowanie: ,Wizja umowne;j
martwej natury jest dla mnie wystarczajacym
polem dla wypowiedzi.”” Przeslanka tego wyboru
byly inspiracje wzbudzane przez stare przedmio-
ty, rzeczy zniszczone, bezuzyteczne, pozbawione
swojej funkcji i znaczenia, fragmenty i relikty
pozostale z nieistniejacych juz catoSci, zwlaszcza
jakie$ dawne wyroby z drewna lub kamienne na-
grobki. Staly sie one dla artysty Zrédlem silnych
emocji, podobnych tym, ,jakie wyzwalaja stare,
pozolkle — nieczytelne juz — fotografie — zanikaja-
ce $§lady nieobecnych os6b.”® Inspiracja wizualna,
plynaca z tych zniszczonych uplywem czasu obiek-
tow, na poziomie odczu¢ emocjonalnych laczyta
sie z inspiracja wewnetrzna, ktorej przedmiotem
byto poruszajace odczucie braku, pewnego rodza-
ju nieobecnosci, jak to doznawane na widok ,,0d-
krywki archeologicznej czy kamienia z zatartym
napisem.”
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Jezyk ,umownej martwej natury” byt wiec
dla Lajminga forma malarskiego ukazania $wia-
ta rzeczy, ktory za sprawg impulséw wewnetrz-
nych jawi sie jako poddany niszczacej sile cza-
su, efektom zaniku, fragmentacji, zacierania sie
w postaci reliktowej i szczatkowej, pozbawienia
funkcji i utraty czytelnych znaczen. Umowno$¢
owych martwych natur, odr6zniajaca je od kon-
wencji przedstawien zwyczajnych przedmiotow
codziennego uzytku, polega na tym, ze redukuje
sie w nich poziom uwidocznienia przedmioto-
wej, funkcjonalnej i znaczeniowej konkretnosci
zestawionych rzeczy. Zostaje on skryty w formie,
ktora zaciera prosta rozpoznawalno$é, a przez to
zwyczajno$é poszcezegdlnych obiektow, ukazuje
za$ w zamian tylko ogodlne cechy ich ksztaltu, po-
wierzchni i kolorystyki, czyniac je niezwyczajny-
mi, dziwnymi czy nieznanymi, niczym artefakty
wydobyte i widoczne tylko po czeéci. Forma ta,
zgodnie ze wskazoéwkami Studnickiego, jest syn-
tetyczna; nie precyzuje, lecz pomija szczegdly, by
stworzy¢ jezyk wizualnych uogolnien, pod ktore
domys$lnie podstawi¢ mozna ro6zne przedmio-
towe desygnaty, zadajac archeologiczne pyta-
nia w rodzaju: co to moze by¢? Jezyk malarskiej
transpozycji przedmiotéw na formalne sktadniki
umownych martwych natur powstaje w wyniku
dwoch Scisle powiazanych ze soba zabiegow: jest
to zabieg wyboru cech okreslajacych syntetycznie,
zarazem zdawkowo, fragmentarycznie i og6lnie,
wizualng posta¢ obiektu oraz zabieg pominiecia
cech szczegotowych, konkretyzujacych i ujedno-
znaczniajacych jego przedmiotowa tozsamo$c.
,Poprzez selekcje i eliminacje pewnych elementow
— thumaczyt w swoim wykladzie artysta — probuje
doj$¢ do syntezy martwej natury.”° Zastepowanie
cech jednoznacznie identyfikujacych obiekt forma
okreslajaca wybidrezo tylko jaki$ jego fragment
lub aspekt, ktéry mozna przypisaé r6znym obiek-
tom, to jezyk peryfrazy i malarstwo Lajminga
operuje takim wlaénie jezykiem peryfrastycznych,
ambiwalentnych znaczeniowo figur.

Syntetyczna forma nadana obiektom zna-
czy najogolniej i niedokladnie tylko pewien ich
rodzaj, abstrahujac od konkretnego desygnatu
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i otwierajac pole wieloznacznos$ci wygladu moty-
wow, a tym samym pozostawiajac dociekania ‘co
to?’ bez odpowiedzi. W rozmowie przeprowadzo-
nej w 2006 roku artysta stwierdzil: ,Nie okreslam
jednoznacznie przedmiotow, szukam raczej ma-
larskich form. Nigdy nie jest jasne, czy w obra-
zie sa jajka, lustro czy tez fotel.”" Intencje swo-
jej syntezy, zrywajacej lacznosé miedzy wizualna
postacig elementéw martwej natury a znaczonym
przedmiotem, znakomicie ujal rowniez w jednej
z p6zniejszych rozméw: ,,Czasem kto$ patrzy na
ten st6l na moim obrazie i pyta: A to, co to jest?
Jablka? Nie. A co? Formy. A moze jednak jabtko?
Nie. Jajka? Tez nie. Po prostu odpowiednia for-
ma pasujaca do pozostaltych.”2 Ostatecznie ma-
larska wypowiedz, stanowiaca zesp6t figur pery-
frastycznych, spelnia sie w przemawianiu nie sila
podobienstwa do okreslonych pojeciowo, znanych
skadinad elementoéw przedmiotowego Swiata, lecz
mocg zdolng okresli¢ go inaczej, w nowy sposob,
wlasnym jezykiem i na swoistych dla obrazu wa-
runkach wewnetrznej, formalnej spojnoéci. ,,Wy-
chodze z bardzo formalnego, malarskiego punktu
widzenia: co$ jest okragle, co$ jest proste” — thu-
maczyt artysta, zapytany o zasade konstrukcyjna
jego obrazéw — ,,Gra, zestawienie poszczego6lnych
form jest tu najwazniejsze.”3

Odkad w latach osiemdziesigtych glow-
nym motywem dziel Lajminga stala sie gora,
zajmujgca centralne miejsce miedzy pierwszopla-
now3 strefa przedmiotéw a niebem, komentarze
tworcy dotyczyly szczegolnie jej roli w obrazach.
»Stale w nich obecne [sa] niebo i gora, a z dru-
giej strony przedmioty z pierwszego planu, wy-
konane przez czlowieka” — méwil i odwolywal
sie do interpretacji tego schematu, ustyszanej od
ktoregos z kolegdéw: rzeczy, jako wytwory ludz-
kie, mialyby wskazywaé na ,stala relacje, jaka
zachodzi w $wiecie miedzy czlowiekiem a natu-
ra. Taka interpretacja mi sie spodobala, do tego
nawet stopnia, ze kolejne obrazy malowatem pod
jej katem, uwypuklajgc pierwszy plan obrazéow
i traktujac gore wraz z niebem jako symbol natu-
ry.”4 Zgodnie z powyzsza wykladnia uogolniajacy
i syntetyczny charakter form okre$lajacych przed-
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1. Whodzimierz tajming, Martwa
Natura, 1965, olej na ptdtnie, 68 x 125
cm, zbiory rodziny artysty

2. Wtodzimierz tajming, Martwa
Natura w Pejzazu, 1979, olej na
ptdtnie, 100 x 110 cm, Muzeum
Narodowe w Gdarisku

3. Wiodzimierz tajming, Martwa
Natura, 1971, olej na ptdtnie, & 139 cm,
Akademia Sztuk Pigknych w Gdarisku

. 1 74 Sztuka i Dokumentacja nr 32 (2025) | Art and Documentation no. 32 (2025) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



mioty pierwszego planu shuzy ukazaniu stalo$ci
odwiecznego i nieustannego procesu urzadzania
sie czlowieka w $§wiecie, zabudowywania i meblo-
wania go sobie réznymi sprzetami. Jezyk obrazu
obejmuje lgcznie wszystkie historycznie zmienne
i przemijajace sposoby organizacji Swiata rzeczy,
ukazujac niezmienna, ponadhistoryczna regute:
ludzkie urzadzanie sie i zamieszkiwanie w ogole.
Goéra za$ stanowi synekdoche §wiata natury jako
niezmiennej i wiecznotrwalej scenerii, w ktorej
cztowiek przez kolejne pokolenia nieustannie na
nowo probuje umocowac swdj byt, zamieszkaé
po swojemu i zorganizowac¢ wlasng przestrzen
za pomocg roéznych wyrobow. Charakterystycz-
na sylweta gory, relatywnie stala mimo réznych
warunkow oswietlenia i uktadow chmur na nie-
bie, wprowadza w obrazach Lajminga wymiar po-
nadczasowo$ci jako tlo, na ktérym zredukowane,
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fragmentaryczne i reliktowe formy przedmiotow
jeszcze wyrazniej znacza tymcezasowosé jako wy-
miar wladciwy ludzkiemu losowi. Na zasadzie tej
opozycji zyskuje ona role symbolu nie tylko natu-
ry, ale tez przemijania.’s Jednoczeénie artysta wi-
dzial w niej réwniez symbol wszystkiego, co czlo-
wieka przewyzsza, nie tylko doslownie wznoszac
sie ponad wymiar ludzkiego czasu i ponad granice
$wiata ludzkich wytwordw, ale tez siegajac ponad
horyzont czlowieczego poznania. W §wiadomoéci
Lajminga gora — majaca konkretny pierwowzor
w Chmielnie — symbolizowala to, co dla czlowieka
w najogoélniejszym i najglebszym sensie pozostaje
niedostepne, niepoznawalne, co jest tajemnica.
Podkreslajac w rozmowie z Januszem Janowskim
tajemniczos$¢ jako istotne dla niego znaczenie
owej gory, artysta zdecydowanie przytaknal suge-
stii swojego rozmowcy, ze pelni ona role symbolu
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Ltajemnicy zycia, do ktorej czlowiek zawsze chce
sie zblizy¢, jednak ktorej nigdy nie bedzie w stanie
w pelni przenikngé.”

Obiekty na pierwszym planie obrazow
symbolizuja zatem czlowieka w ogble, bo prezen-
tuja sie jako jego wytwory i zarazem pozostatosci
zachowane z nieokre$lonego czasu, o mniej lub
bardziej zatartym, co najmniej nieoczywistym
lub nieznanym przeznaczeniu i znaczeniu, przy-
pominajac pod tym wzgledem archeologiczne
relikty. Znacza one ludzka przemijalnos$é w wy-
mownej konfrontacji z wyniesiong ku niebu gora,
symbolizujaca to, co dla czlowieka na zawsze po-
zostaje nieosiagalne i niezglebione, co nie podle-
ga jego urzadzaniu sie za pomocg rzeczy, ale co
zarazem wyznacza horyzont i nadrzedny punkt
odniesienia, na ktdry czlowiek jest zorientowany.
W taki oto sposéb martwe natury na pejzazowym
tle, chociaz nie przedstawiajg ludzkich postaci,
symbolizuja uniwersalna prawde o czlowieku,
syntetycznie ukazujgc sytuacje, ktéra w sposob
najbardziej ogo6lny, podstawowy i istotny okresla
ludzkie bycie w $wiecie — kazde i zawsze. Malarski
jezyk Lajminga, przechodzgc ponad wszystkim, co
szczegblowe, wariantowe, partykularne i na tym
poziomie zr6znicowane, a wiec drugorzedne, siega
tego, co stanowi istote, powszechnik i inwariant,
stala, strukturalna regute. W przywolywanej juz
rozmowie z 2006 roku artysta stwierdzil, ze jego
koncepcja malowania obrazow, ,w ktoérych nie ma
bezposrednio czlowieka, ale ktérego obecno$c jest
wyczuwalna”. stanowi probe pdjscia za wskazow-
ka Studnickiego, by ze zwyczajno$ci wydobywac
dziwno$¢, a wiec to, co zastanawia, daje asumpt
do glebszego namystu.”” W p6Zniejszym wywiadzie
odniost swoja koncepcje malarstwa znéw do nauki
wyniesionej z pracowni mistrza, ale tez do poetyki
peryfrastycznych niedopowiedzen, charakteryzu-
jacej jego wlasny malarski jezyk, jako formy wy-
dobycia spoza wszystkiego co mniej wazne, tego,
co najistotniejsze. ,,Gore zobaczylem pierwszy raz
podczas pleneru, na ktory zabrat nas prof. Stud-
nicki. Pieknie opowiadat o tym, jak rozkladaja sie
linie jeziora, nieba i horyzontu. Trzeba mie¢ $wia-
domo$é tego, gdzie znajduje sie w tym czlowiek, ze
wszystko jest wazne, ale z tego wszystkiego nalezy
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umie¢ wybraé¢ najwazniejsze rzeczy. Mysle, ze kaz-
dy malarz ma swoja gore, jakas tajemnice, bo kie-
dy wszystko jest jasne, to tak naprawde nic nie jest
jasne. Nie wszystko musi by¢ dopowiedziane.”®
W jeszcze innej rozmowie Lajming tluma-
czyl, dlaczego stale malowang goére z Chmielna
nazywa swoja gora. ,,Zachwycilem sie tym pejza-
zem, ta moja gora stala sie czyms najwazniejszym
w moim zyciu. (...) Ona mnie przyciagala, nie
umialem sie z nig rozstac, jezdzilem do niej w roz-
nych porach roku i zawsze malowalem ja z tego sa-
mego miejsca, sztalugi stawialem obok mostku.”
Na koniec artysta stwierdzil, ze malujac owa gore,
czul sie sobg. Co$ wiec sprawialo, ze gdy stal przed
nia ze swoimi sztalugami, zdawal sobie sprawe
z nadzwyczajnej istotnosci tej sytuacji, w ktorej od-
najdywat siebie. Jakkolwiek trudno wnikna¢ w jej
psychologiczne kulisy i zgtebi¢ osobista tajemni-
ce wrazliwo$ci malarza, dostatecznie wymowne
pozostaja obiektywne koordynaty przestrzeni,
czasu i okolicznosci, w ktorych to sie dziato. Od
lat siedemdziesiatych do dziewieédziesiatych nie-
opodal owego mostku, dajacego najlepszy widok
na chmieleniskie wzgorze, prowadzone byly wyko-
paliska archeologiczne. W ich trakcie odkrywano
wiele pozostalo$ci po wezesnos$redniowiecznym
grodzie, zamieszkiwanym od dziesigtego do jede-
nastego wieku — zaréwno relikty zabudowan, jak
i r6znego rodzaju wyrobow rzemieslniczych. Bylo
wiec tak, ze Lajming przy sztalugach rozstawio-
nych na mostku odnajdywat siebie i swoje miejsce
mieszkanca Swiata z jednej strony w horyzoncie
wiecznotrwalej gory, z drugiej strony w perspekty-
wie dawnych dziejow, gdy na ten sam jej wyniosty
grzbiet patrzyli niegdysiejsi mieszkancy tutejszej
osady, po ktorych pozostaly juz tylko szczatki trud-
nych do identyfikacji sprzetéw. Znajdujac sie dzi§
w tamtym miejscu, mimo, ze wykopaliska dawno
juz zakonczono, nie sposdb oprzec sie impulsom
pamieci i uniewazni¢ narzucajace sie skojarzenia
miedzy tu i teraz do$wiadczanym widokiem na
gore a widokiem tak samo obecnym przed oczami
tamtych ludzi, prezentujacym sie ponad obwaro-
waniami ich grodu. Naduzyciem byloby uznaé, iz
to jest klucz do wlasciwej interpretacji obrazow
Lajminga, ale na pewno szczegblny genius loci
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stanowiska, z ktorego artysta wpatrywal sie we
wzgdrze, wykonujac jego niezliczone studia, po-
zwala lepiej zrozumieé zaréwno magnetyczna sile
upodobania malarza do tej okolicy, jak i specyfike
malarskiego jezyka, ktérym operowal, przenoszac
sylwete gory z Chmielna na swoje plotna. Jeze-
li szczegolnie silne inspiracje zewnetrzne i we-
wnetrzne wzbudzaly w artyScie przedmioty znisz-
czone przez czas, fragmentaryczne relikty rzeczy
jako §lady nieobecnych osdb, a zwlaszcza arche-
ologiczne odkrywki, to punkt obserwacji chmielen-
skiego wzgorza z terenu aktualnie prowadzonych
wykopalisk rzeczywiscie byt dla niego idealnie od-
powiednim miejscem.

Umowno$¢ jezyka martwych natur Lajminga,
polegajaca na odejSciu od quasi-inwentaryzacyj-
nej dostowno$ci w przedstawianiu konkretnych
obiektow i zastapieniu jej forma peryfrastyczna
— okresleniem zarazem ogo6lniejszym i fragmen-
tarycznym, ktére umyka prostej, jednoznacznej
identyfikacji z takim, a nie innym rzeczowym
desygnatem i rodzi pytanie ‘co to?” — przypomi-
na poetyke studenckiego teatrzyku rak pod taka
wlasnie nazwa, Co To, ktorego artysta byl jednym
z wspottworeow i aktoréw. Podstawowym $rod-
kiem wyrazu byty w nim gesty, nie tyle przedsta-
wiajace, ile zastepujace, na zasadzie metonimicz-
nych figur, ludzkie postaci, ich ruchy, zachowania
i wzajemne relacje. Analogiczng role metonimii,
fragmentow figuralnie obrazujacych charaktery-
styczne dla ogo6tu ludzi sposoby bycia, aktywnosci,
postawy i stany wewnetrzne, odgrywaly uzywane
w pantomimie gestow rekwizyty — albo niewielkie
przedmioty, dajace sie obracaé w dloniach, albo
tez uproszczone, plaskie, tekturowe atrapy przed-
miotow. W filmie wspomnieniowym o teatrzyku
Lajming wyrazil wprost swoja pewnos¢, ze gdyby
nie dos§wiadczenia wyniesione z Co To, jego poz-
niejsze malarstwo wygladaloby inaczej.2°
Wypracowywanie wlasnego malarskiego
jezyka oznacza¢ musiato odparcie silnego poczat-
kowo wplywu formuly kolorystycznej, bliskiej
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Studnickiemu. ,Moje pierwsze prace po studiach
— wspominal Lajming — byly postimpresjonistycz-
ne, wlasnie w konsekwencji zapatrzenia na jego
malarstwo. Pb6zniej otrzasnalem sie z tego wply-
wu, choé szacunek do mistrza pozostal mi na za-
wsze.”?* Dopiero pod koniec lat szeéc¢dziesiatych
artysta, ciagle malujac martwe natury, przestaje
operowac kolorem rozlozonym na drobne plamy
w gestym rytmie odrebnych pociagnieé pedzla,
»na zasadzie bogactwa chromatycznych przeciw-
stawien,” ktore wytwarzaly efekt kolorystyczne-
go rozedrgania obrazu.2* Wprowadza natomiast
szersze, bardziej zwarte i jednolite polacie barwne,
zamkniete w obrebie plaszczyzn przyjmujacych
ksztalty zdecydowanie okreélone prostymi lub
kraglymi liniami. Jednocze$nie powstaje napie-
cie miedzy wyrazna konkretyzacja tych ksztaltow
a nieuchwytno$cia ich odniesien do $wiata rzeczy
odroéznianych na poziomie identyfikacji szczego-
lowej. W centrum obrazu daje sie rozpozna¢ tyl-
ko pozioma powierzchnie mebla, z ktorej splywa
serweta, a na ktorej ustawione sa przedmioty,
chociaz trudno jednoznacznie rozstrzygnaé, czy
ta powierzchnig jest blat stotu, czy moze siedzi-
sko krzesla. Przestrzenny uklad motywow skla-
dajacych sie na martwa nature sugerowany jest
przez efekty nakladania sie jednych ksztatltow na
drugie, przecinania tych znajdujacych sie z tytu
przez krawedzie rzeczy umieszczonych blizej, ale
nie sposob juz powigzaé tak zbudowanego zespo-
tu form z konkretnymi, rozréznialnymi pojeciowo
desygnatami. Co$ tam stoi czy moze lezy, jedno za
drugim, ale nie wiadomo, co takiego. Sumarycz-
nie okreslone wieloznacznym ksztaltem i kolorem
zarysy przedmiotdw desygnuja pewien ogdlny typ
konwencjonalnego motywu martwej natury, jak
owoce w ogole — typ obejmujacy tacznie jablka,
brzoskwinie czy pomarancze, w sumie wszystkie
gatunki owocow, ktore z rowna niepewnoscia
mozna imaginacyjnie projektowac na ten sam
umowny oznacznik, nie uzyskujac odpowiedzi na
dociekanie, ‘co to?’ za owoc, lub moze jednak jaj-
ko. W taki oto spos6b malarski jezyk martwych
natur Lajminga abstrahuje od kwestii szczegoto-
wych i uchyla je, kierujac uwage ku temu, co og6l-
ne i dlatego istotne: niewazne, jakie owoce czy
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jajka, jakie przedmioty — wazne, ze jakiekolwiek,
wszystkie podobnego rodzaju. Poetyka niedopo-
wiedzen i uogoélnien przenosi konwencjonalne
motywy martwej natury z poziomu zwyczajnosci,
gdzie nie spotyka sie czego$ takiego, jak ‘owoce
w ogble,” ‘nieokreslone przedmioty,” w nadzwy-
czajnos$c.

Pod koniec lat sze$édziesiatych zaznacza
sie tendencja do poszerzenia widoku martwej na-
tury tak, ze prezentujacy ja sto6l zajmuje centralne
miejsce w obrebie umeblowanego wnetrza. Cala
dyspozycja umieszczonych w nim sprzetow nie
rzadzi jednak logika zwyklych stosunkéw prze-
strzennych, lecz zasada optycznego zrytmizowa-
nia mniej lub bardziej regularnych form w plasz-
czyznie obrazu, przy czym rytm drobniejszych
i zachodzacych na siebie ksztaltow zageszcza sie
w strefie stolu, a dalej od centrum jego dynamike
wygaszaja obszerniejsze pola ujednoliconej bar-
wy. Glownym czynnikiem rytmizacji catego ukla-
du jest syntetyczne uproszczenie zaro6wno gamy
barwnej, jak i linii wydzielajacych potacie kolo-
ru, a jednocze$nie zarysowujacych poszczegdlne
obiekty. Podstawe wizualnego rytmu stanowi kon-
trastowa opozycja miedzy ksztaltami o wysokim
stopniu regularnoéci, z jednej strony prostolinio-
wymi, prostokatnymi lub kanciastymi, z drugiej
krzywoliniowymi, owalnymi lub lagodnie zaoblo-
nymi. Serwety zwieszone ze stotu raz wtoruja jego
prostym krawedziom, innym razem przeciwsta-
wiajg im swoje miekko splywajace krzywizny i za-
rysowuja u dohu tuk, ktory odpowiada ksztalttowi
owalnego oparcia krzesel stojacych obok. Dialog
ksztaltow przenosi sie na meble przy stole z pozio-
mu jego blatu, na ktérym inicjuja go w mniejszej
skali zestawione elementy martwej natury, jak
owoce i rozne drobne przedmioty. Prymat rytmu
wiazacego ze soba sylwety przedmiotéw w plasz-
czyznie obrazu dyktuje ich wzajemne proporcje
i sposoby umiejscowienia w kompozycji, odmien-
ne od tych, ktore dyktowalyby zasady perspektywy
i przestrzenne realia. Oparcia krzesel ulokowane
s3 nieraz znacznie nizej niz stot i odbiegaja od jego
skali, za$ dolna granica obrazu przeprowadzona
jest tak, ze ucinajac meble na pewnej wysoko$ci,
nie pozwala tych niekonsekwencji odnie$¢ do
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sposobu ustawienia poszczegdlnych sprzetow na
podlodze, a zarazem w przestrzeni wnetrza. Uchy-
lajac w ten sposdb porzadek zwyczajnej, trojwy-
miarowej rzeczywisto$ci, obrazy kompensuja go
porzadkiem wewnetrznie spojnego, kompozycyj-
nego rytmu form.

Umowne martwe natury przeksztalcaja sie
zatem w rOwnie umowne obrazy mieszkalnych
przestrzeni. Jednocze$nie rozwija sie tez peryfra-
styczny jezyk malarstwa Lajminga. Ukazujac pro-
sty stol, artysta poprzestaje na jego okresleniu naj-
bardziej ogélnym, takim, ktére moze objac lacznie
cechy stolu w jadalni — przez czeSciowe nakrycie
serweta — i cechy biurka w gabinecie — przez od-
sloniecie blatu i ustawienie na nim typowych dla
prywatnego gabinetu drobiazgow. Wsrod tych
ostatnich stosunkowo najkonkretniej prezentuja
sie charakterystyczne ramki na rodzinne zdjecia,
jedna lub dwie zsuniete blisko siebie, o ksztalcie
prostokatnym lub owalnym, a z reguly w prosto-
katnej ramce widaé owalny zarys szybki. Motyw
ramek wyrdznia sie usytuowaniem w optycznym
centrum kompozycji, najdobitniejsza regularno-
$cig wydobywajacych go ksztattow, jak rowniez
sila najbardziej skondensowanego ich kontrastu,
spolaryzowanego miedzy prostokatem a owalem.
Stanowi przez to dominujacy akcent w kompozy-
cyjnym rytmie obrazu, ktory rezonuje w ksztaltach
innych elementéw wnetrza. Te nadrzedna role
motywu na poziomie wizualnej struktury obrazu
uzasadnia jego szczegoblna rola semantyczna. Po-
wstaje bowiem tutaj maksymalne napiecie miedzy
podniesieniem stopnia ekspozycji ksztaltow same;j
ramki z szybka a calkowita niewidocznoscia zdjec,
ktorych eksponowaniu kazda taka ramka przeciez
shuzy — o ile méwimy o zwyczajnej praktyce. Nie
dziwi to jednak, gdy wezmiemy pod uwage stowa
artysty o tym, jakie znaczenie mial dla niego efekt
zatarcia czytelnoSci fotografii, wymowny przejaw
uplywu czasu i zanikania Sladow po niegdys bli-
skich osobach, ktore juz odeszly. Malarski jezyk
Lajminga przenosi to osobi$cie poruszajace go
doswiadczenie utraty i niszczycielskiej sily czasu
na poziom reguly powszechnej: niewazne, czyjego
zdjecia nie wida¢, motyw ramki z nieczytelng foto-
grafia obejmuje i zarazem symbolizuje wszystkie
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przypadki, w ktorych rysy konkretnych osob za-
ciera czas, kiedykolwiek i gdziekolwiek ten staly
proces zachodzi.

Organizujac ksztalty przedmiotow w abs-
trakcyjny rytm oparty na opozycji miedzy for-
mami kanciastymi i kraglymi, artysta od poczat-
ku lat siedemdziesiatych czesto siega po forme
posrednia, ktoéra w dolnej czedci tworzy zarys
prostokatny, a u géry zamknieta jest linig falista
czy esowata. Jednym z najwczeéniejszych zna-
nych przykladéw jest tondo ze zbioréw Akade-
mii Sztuk Pieknych w Gdansku (1971), gdzie taki
profil zarysowuje nad krawedzia stolowego blatu
dzidbek dzbanka do kawy, a na dole powtarza go
ksztalt oparcia krzesta, przeciety noga stolu. Taka
kombinacja prostokatnej podstawy z falistym za-
mknieciem tworzy w kolejnych obrazach artysty
staly formalny modul, powtarzany przez ksztal-
ty roznych obiektow, a w efekcie upodobniajacy
jedne do drugich i utrudniajacy ich jednoznaczna
identyfikacje. Opisany taka forma przedmiot, gdy
jego ksztalt wznosi sie nad blatem stolu, wyglada
troche jak gorna czeé¢ oparcia krzesla stojacego
za nim, troche jak zegar bufetowy ustawiony na
krawedzi blatu, kiedy za$ analogiczna, pionowo
wydluzona forma przylega do stotu z boku, wy-
glada jak przyciety jego pionowa krawedzia frag-
ment ni to oparcia krzesla, ni to podlokietnika
fotela albo kanapy. Te wieloznacznos$¢ prostokat-
no-falistego modulu bardzo dobrze ukazuje na
przyklad martwa natura W Kambuzie z Muzeum
Pomorza Srodkowego w Stupsku (1974). Artysta
znalazl w nim forme tylez charakterystyczna, co
syntetyczna i fragmentaryczna, ktorej skrotowa
0goblnos¢ pozwalala na niedookreslone, domy$lne
tylko oznaczanie roznych elementéw wyposazenia
mieszkalnego wnetrza. Znakomicie wspolgrat on
w wizualnym rytmie kompozycji zar6wno z owa-
lem ramki na zdjecia, jak i z prostymi krawedziami
stohu i krzywiznami serwet. Jednocze$nie w jezyku
umownych martwych natur Lajminga stal sie on
glowna figura peryfrastyczng, okreslajaca w spo-
sob mozliwie najdalszy od dostowno$ci i najbar-
dziej ogdlny potencjalnie kazdy przedmiot,
ktérego fragment, przyciety krawedziami
innych obiektow, przyjmuje taki zarys.
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Moze to by¢ nie tylko wycinek ksztaltu r6znych
mebli czy innych przedmiotéw codziennego uzyt-
ku, wypeliajacych przestrzenie mieszkan. W nie-
ktorych obrazach taka figura — pionowy prostokat
z esowatym zamknieciem — prezentuje sie nie jako
cze$ciowo przestoniety innymi przedmiotami i dla-
tego wycinkowy widok pewnego obiektu, lecz jako
ukazany w calo$ci, asymetryczny w swoim ksztal-
cie fragment, relikt niezachowanej, symetrycznej
catosci, zapewne jedno z dwoch skrzydet jakich$
drzwiczek. Istotng wskazowke dal Lajming w te-
lewizyjnej rozmowie z Jackiem Mydlarskim, gdy
kreélac dlonia w powietrzu te charakterystyczna
falista linie (gestem troche jak z teatrzyku Co To),
powiedzial, ze chociaz mozna w niej dopatrywaé
sie chocby ksztaltu fotela, dla niego jest remini-
scencja ksztaltu sktadanych, podréznych ikon,
ktorych ogladana kiedy$ wystawa wywarla na nim
duze wrazenie i ktore kojarzy z prawostawnym wy-
znaniem swojego zmarlego ojca.

Wnetrza, malowane przez artyste w wielu
roznych wariantach niemal do konca lat siedem-
dziesiatych, byly forma syntetyzujacej i uogoél-
niajacej peryfrazy, ktéra desygnowala tacznie
typ jadalni, salonu i gabinetu, ale takze pracow-
ni malarskiej, gdyz taka funkcje metonimicznie
oznaczal motyw odwro6conego blejtramu, czesto
wystepujacy w roli kulisy przy jednej z bocznych
granic obrazu. Jezykiem obrazowego symbolu
umowno$¢ owych wnetrz obejmowata to, czego
nie mozna przedstawic¢ dostownie: nie konkretne,
lecz jakiekolwiek i kazde pomieszczenie stuzace
zamieszkiwaniu i codziennemu uzytkowaniu, ro-
dzinny dom z pamigtkami po przodkach i jedno-
cze$nie miejsce pracy — najogo6lniej rzecz ujmujac,
wlasng przestrzen, w ktorej czlowiek na rézne spo-
soby urzadza swoje bycie i w ktorej mija jego czas.

Po przejsciu od wasko kadrowanych mar-
twych natur do szerszych ujeé¢ prywatnych wnetrz
z martwa natura na stole nastepuje w tworczosci
Lajminga trzeci etap poszerzania obrazowanej
przestrzeni, juz nie wszerz, lecz w glab, przez
otwarcie jej na pejzaz. Zanim ta faza objela caly
p6zniejszy dorobek artysty, od 1979 roku, ciekawy
precedens wydarzyt sie kilka lat wezeéniej, w roku
1973, gdy Lajming, obok wielu innych tworcow
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zwigzanych z Wybrzezem, wlaczyl sie w inicjaty-
we Gdanskiego Towarzystwa Przyjaciol Sztuki, by
podja¢ aktualny temat budowy p6inocnej czesci
Portu Gdansk. Powstaly wowczas obraz Port Pot-
nocny II na pierwszym planie adaptuje schemat
wypracowany we wezesniejszych obrazach wnetrz,
ukazujac swego rodzaju ,budowlang’ martwa na-
ture — stol z rekawica robocza, kaskiem i zwinie-
tym w rulon rysunkiem projektowym na blacie, za
stolem uciety brzegiem plotna fragment oparcia
krzesla, zarysowujacy charakterystyczna figure
prostokatno-falista, a przy lewym brzegu, w roli
kulisy, zamiast blejtramu fragment tablicy infor-
macyjnej — podczas gdy w glebi otwiera sie widok
na plac budowy i daleka, siegajaca po horyzont
perspektywa prowadzonej rozbudowy portu.

W procesie ksztaltowania sie formuly p6z-
niejszego malarstwa Lajminga przetlomowy byt
rok 1979. Wtedy bowiem powstaja pierwsze kom-
pozycje odnoszace zabudowany szeregiem obiek-
tow plan pierwszy do gorzystego pejzazu w tle.
W zbiorach Muzeum Narodowego w Gdansku
znajduje sie jedna skonstruowana na tej zasadzie,
prototypowa Martwa Natura, zapowiadajaca cala
serie prac, ktora artysta rozwinie szerzej w latach
osiemdziesiatych i pézniejszych. Z reguly jednak
weczesne obrazy z motywem gory zachowuja w ca-
loSci charakter pejzazy, gdyz pierwszego planu nie
buduja zestawienia mebli czy innych elementow
wnetrza, tylko proste segmenty tworzace wzdtuz
dolnego brzegu pola jakby ogrodzenie terenu,
lecz jednocze$nie pozostajace abstrakcyjnymi
pasmami lub plaszczyznami, na ktoérych niekie-
dy widnieja oldwkowe zarysy jakiej$ wiezyczki
koSciola lub cerkwi. Zachowane prace tego ro-
dzaju, nieliczne, w niewielkich formatach, naleza
do cykli Bieszczady i Pejzaz Finlandii, chociaz
nie wszystkie sg identyfikowane topograficznie.
Wsréod segmentéw na poly abstrakeyjnych ogro-
dzen pojawia sie prostokatno-falisty modul, zas
w jednym z pejzazy bieszczadzkich przegrode na
pierwszym planie uzupelnia wstawiona miedzy jej
proste czlony kamienna plyta, ktorej polokragly
tuk, nawigzujacy do linii gorskiego grzbietu w tle,
z prawej strony przyjmuje lekko esowaty zarys.
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Ukazanie plyty nieco pod katem, tak iz widac jej
grubo$é, wprowadza ambiwalencje relacji prze-
strzennych miedzy sugestig uchylenia bramnego
skrzydla, odstaniajacego ciemny wejSciowy otwor
po lewej, a sugestia krzywego zamontowania tej
plyty, jako reliktu, w murze ogrodzenia. Tego ro-
dzaju gra przeciwstawnych efektow optycznych,
dwuznaczno$ci miedzy otwarciem a zamknieciem
przej$cia, miedzy wysunieciem segmentoéw prze-
grod ku przodowi a ich cofnieciem w stosunku do
linii ogrodzenia, bedzie charakterystyczng cecha
calej pdzniejszej serii Bram, ktora znajduje swoj
poczatek w cyklu Bieszczady, ale ktorej ostateczna
formula malarska ustali sie dopiero w latach dzie-
wiecdziesigtych. Malowane na granicy abstrakeji
i figuralnosci wrota lgcza w swojej peryfrastycznej
formie opozycyjne znaczenia i tylez wprowadzaja
w obszar za nimi skryty, co od niego oddzielaja
i zamykajg dostep, czyniac przestrzen za nimi sfe-
ra tajemnicy.

Cykle pejzazy wykonywane daleko od ro-
dzinnych stron Lajminga, w Finlandii i w Biesz-
czadach, lgczy analogiczny schemat ukazania
pasma gorskich grzbietow zza poziomej, parawa-
nowej zabudowy pierwszego planu, co Swiadczy
o tym, ze artysta w tak geograficznie odleglych
i roznych od siebie miejscach dostrzegal przede
wszystkim nie indywidualne odmiennosci, lecz
ogo6lne podobienstwa. Jezeli w Pejzazu Finlandii
VII jedna z czeéci ogrodzenia oznaczyl ‘etnogra-
ficznie’ symbolem kotla z zarysowanym odcinkami
tukéw celtyckim krzyzem wewnatrz, to zarazem
nadat mu forme na tyle syntetyczna, ze przypo-
mina roéwniez rozete karpacka, a ogdlnie pradaw-
ny, magiczny znak solarny, wspdlny dla r6znych
kultur.>+

Niemal do konca lat osiemdziesiatych trwa
w tworczosci Lajminga okres eksperymentow
z wykorzystywaniem w obrazach symboli religij-
nych, gtéwnie znakow krzyza w wersji lacinskiej,
prawoslawnej i $w. Andrzeja. Niekiedy komponu-
jac krzyze z motywem wrot w Scianie przestania-
jacej podnoze odleglej gory, artysta wlaczal tego
rodzaju obrazy do serii Bramy, wykonal jednak
rowniez cykl obrazéw nazwany wprost Krzyz,
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gdzie symbol ten byl podstawa calej kompozycji.
W cyklach pod nazwa Tradycja i Czas Przeszly
znaki krzyza zajmowaly centralne miejsce w dol-
nej czesci obrazu, przyjmujacej postac ich rozbu-
dowanego obramienia i jednocze$nie na poly abs-
trakeyjnej przegrody, zza ktorej wylania sie gorski
grzbiet. Niektore obrazy z cykli Bramy i Tradycja
przenosza motyw krzyza rowniez na zbocze lub
szczyt gory, nawigzujac do Golgoty.

Rownolegle powstaja kompozycje z podob-
na gora, w ktorych zwarta zabudowe pierwszego
planu tworzy gléwnie stol, elementy martwej na-
tury spoczywajace na jego blacie oraz $cisniete
przy nim, bardzo fragmentarycznie ukazane opar-
cia krzesel i blejtramy. Artysta nazywal te obrazy
martwymi naturami, chociaz de facto obecnos¢ ty-
powych dla gatunku motywow jest tutaj juz tylko
sladowa — w niektorych obrazach nie ma ich weale
— a dominuja mniej lub bardziej ciasno zestawio-
ne i nakladajace sie czeéci wyposazenia pomiesz-
czen lub pracowni. Z biegiem lat osiemdziesiatych
coraz wyrazniej zaznacza sie tendencja do formal-
nych uproszczen w ujeciu tematu. Wznoszacy sie
nad frontalnie ukazang partig n6g stotu lub biur-
ka czworokat jego blatu buduje skompresowana
przestrzen zblizenia miedzy sylwetg gory a zespo-
lem obiektow na pierwszym planie, ktorych ksztatt
okreslaja podobnie sumaryczne, konturowe zary-
sy. Uwydatnione efekty ich nakladania sie i za-
zebiania znoszg relacje przestrzennego odstepu
i sprowadzaja caly zespot przylegajacych ksztattow
do plaszczyzny obrazu. Jeszcze dobitniej niz we
wezeéniejszych ujeciach wnetrz realizuje sie tutaj
czysto formalna zasada podejécia do tematu, ktora
Lajming opisywal jako stala regule konstrukcyjna
swoich dziel, polegajaca na spdjnym zestroju linii
zaokraglonych i prostych. Ten sam modut ksztaltu
owalnego wyodrebnia szybke z ramki na zdjecie
i zarysowuje owoce lub talerzyki z owocami, ten
sam modutl linii prostej i katowo lamanej laczy
krawedzie stolu i blejtramow, ten sam posredni
modut ksztattu prostokatno-falistego okresla pro-
fil oparcia krzesel — czesto uciety pionowg linig
w polowie szerokoS$ci, mimo Ze nic go nie prze-
slania — a linie raz proste, raz faliste wymien-
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nie kreéla kontury splywajacych ze stolu serwet.
Czasami te stypizowane, modularne ksztalty na-
suwaja rézne mozliwe, ale niepewne rozpozna-
nia przedmiotowe, a czasami pozostajg Sladem
juz nieczytelnym, ktéry wizualnie wspotbrzmiac
z konturami sgsiednich, mniej lub bardziej roz-
poznawalnych obiektow, niesie ich nieokreslony
rezonans, na zasadzie ‘i tym podobne’. Jezeli za$
okreslone ksztalty w jakims stopniu zachowu-
ja rozpoznawalno$¢ przedmiotowa, nierzadko
uzmystawia ona nierealno$¢ sposobu umiejsco-
wienia przedmiotu w obrazie, ktory ttumaczy sie
wylacznie logika kompozycyjnego rytmu i zestroju
form. Najlepszym przykladem jest motyw owalnej
szybki kryjacej niewidoczne zdjecie, ktory czasem
odrywa sie od ramek, by wejs¢ w jeszcze blizsza
relacje z analogicznym ksztaltem zarysowujacym
owoce. Na podobnej zasadzie sposob usytuowania
i zestawienia prostokatno-falistych figur, jawnie
nierealny i irracjonalny, podporzadkowuje sie wy-
lgcznie rytmowi wizualnej korelacji form w polu
obrazu, a jednocze$nie pozwala tym fragmenta-
rycznym i znaczeniowo ambiwalentnym figurom
nie tylko zarysowywaé ksztalt oparcia krzesel czy
foteli, lecz takze nasuwaé dalsze skojarzenia opar-
te na analogii i przywodzi¢ na mysl — jak chcial
artysta — ksztalt skrzydel podrdznej ikony.

Zrbéznicowane uklady motywoéw w mar-
twych naturach laczy stala kompozycyjna regula
stopniowego uspokajania rytmu form i barw od
dotu ku goérze: do wysokosci stotlu kumulacja kra-
wedzi stloczonych, nakladajacych sie na siebie
i widocznych fragmentarycznie sprzetow tworzy
rytm gesty, rwany i niespokojny, ktory uspokaja
sie i wycisza w dlugich poziomych liniach stolo-
wego blatu i w jego prostym kontras$cie z owalny-
mi zarysami talerzykow, owocow czy ramek na
zdjecia, a powyzej z horyzontalng rozciagloscia
powierzchni stotu dialoguje juz tylko tagodnie
wygiety i rozciagniety na calg szerokos¢ obrazu
grzbiet gory, wznoszacy sie ku najobszerniejszej,
jednolitej potaci nieba.

Rowniez gora, pozostajaca najbardziej sta-
bilnym motywem tych szczegdlnych martwych na-
tur, nieznacznie zmienia swoja sylwete w zwiazku
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4. Wiodzimierz tajming, Z cyklu Bieszczadly,
1979, akryl na kartonie, 38 x 67 cm, zbiory
rodziny artysty

5. Wiodzimierz tajming, Martwa Natura,
1990, akryl na ptdtnie, 100 x 120 cm, zbiory
rodziny artysty

6. Whodzimierz tajming, Martwa Natura,
1992, akryl na ptdtnie, 84 x 120 cm, zbiory
rodziny artysty
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z wariantowymi zmianami ukladu przedmiotow
ponizej: raz jej wydtuzony i splaszczony grzbiet
wspolgra dobitniej z prosta i rownolegla do niego
krawedzia stotu, kiedy indziej uwydatnione krzy-
wizny jej zboczy blizej koresponduja z owalnym
ksztaltem ramek na stole. Stosunkowo czesto
falisty zarys gory, rozciggniety miedzy bocznymi
krawedziami obrazu, przebiega taka linia, ktéra
w kompozycji obrazu zestraja sie szczegodlnie z po-
dobna krzywizng prostokatno-falistego konturu
oparcia krzesta. Elastyczno$¢ sylwety gorskiego
grzbietu, za kazdym razem nieco inaczej wlacza-
nej w kompozycyjna calo$é¢, odréznia ten motyw
martwych natur Lajminga od calej serii studiow
gbry w Chmielnie, wykonywanych in situ i zacho-
wujacych bez zmian jej charakterystyczny profil,
tak jak prezentuje sie z mostku, z ktérego artysta
ja zawsze obserwowal.

Postepujacemu od lat osiemdziesiatych
upraszczaniu sposobu rytmicznej organizacji
ksztaltow w obrazie i syntetyzowaniu formy to-
warzyszylo zawezanie gamy barwnej, gtownie do
skali blekitow rozpietych miedzy biela a czernia,
z rzadkimi akcentami zélcieni lub brazéw. Wraz
z redukcja podzialow zarysowujacych poszcze-
gblne motywy i wyodrebniajacych strefy koloru
na pierwszym planie, juz nie tylko w partii nieba
i gory, lecz w calej strukturze kompozycyjnej wzra-
stal udzial szerszych potaci jednej barwy. Przyno-
sito to bardziej rownomierne rozlozenie wizual-
nego rytmu form i mocniejsze zespolenie calo$ci
ujednoliconej tym sposobem powierzchni obrazu,
a takze uwydatnienie efektow fakturowych jako
czynnika zrownowazonej dystrybucji akcentow we
wszystkich partiach malowidla. Identyczny proces
uspOjniajacej syntezy obejmowal rownolegle oba
najdluzej rozwijane cykle Lajminga, Martwe Na-
tury i Bramy — jeden jego jezyk malarski okreslal
te dwa podstawowe tematy, ktore poprzez szereg
poszczegblnych wypowiedzi, wariantowo roéznych
obrazow, mowily w istocie wciaz o tym samym,
niezmiennie najwazniejszym i najbardziej uniwer-
salnym: o miejscu czlowieka w $wiecie.
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Zaroéwno w stowach autokomentarzy, jak i w wi-
zualnej strukturze obrazéw Lajminga wyraza sie
jego rozumienie malarstwa jako pewnej formy je-
zyka. Po pierwsze — jezyka, ktory ma swoje stale,
konstrukeyjne zasady organizacji poszczegblnych
wypowiedzi, stanowi jeden umowny kod figural-
nego okreslania rzeczy. Po drugie — jezyka, ktory
na tych wlasnych zasadach pozwala mowi¢ obra-
zami o sprawach najwazniejszych, bo dotyczacych
ludzkiej egzystencji w ogole, zawsze i wszedzie,
ponad réznicami historycznymi i odrebnoscia
kultur. Artysta uznal za trafna i chetnie powtarzal
opinie Jerzego Zabtockiego, ze malujac wszystkie
swoje obrazy, w istocie maluje wciaz jeden obraz,
na temat, ktéry sam najkrocej okreslil stowami:
»Natura i czlowiek.”?s Udalo mu sie wypracowac
wlasny malarski idiom, pozwalajacy objac peryfra-
stycznie w stosunku do dostownego opisu wszel-
kie tego rodzaju lub podobne przedmioty,
wszelkie tym podobne formy zamieszkiwa-
nia i urzadzania sie czlowieka w $wiecie,
wszelkie materialne slady jego konfronto-
wania sie z natura i zwracania ku temu, co
transcendentne. Poetyka malarstwa Lajminga,
przeprowadzajaca drogg formalnej syntezy od rze-
czy poszczegoblnych i fragmentow do uogélnien,
cech wspolnych, typowych i stalych jako oznak
ponadczasowo waznych regul, przyjela kierunek
charakterystyczny dla strukturalizmu.

Jezykowa Swiadomos$¢ malarza nie uksztal-
towala sie oczywiScie w prozni. Zar6wno wtedy,
kiedy rozumienia sztuki w kategoriach jezyka
uczyt go Studnicki, jak i p6Zniej, az do lat osiem-
dziesigtych, bardzo intensywnie rozwijala sie
refleksja nad jezykiem, przenoszona rowniez na
pozadyskursywne formy, systemy symboliczne
i kody komunikacyjne, a zwiazana gléwnie z sze-
rokim nurtem recepcji semiologii, strukturalizmu
i teorii informacji w réznych obszarach nauki, ale
takze na polu artystycznym. Znajdowato w tym
nurcie intelektualng inspiracje wielu tworcow
i teoretykow sztuki, takze w Polsce ukazywaly sie
liczne ksigzki ujmujace sztuke i kulture w per-
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spektywie semiologicznej, strukturalistycznej i cy-
bernetycznej. Najkrocej rzecz ujmujge, wsrdd in-
telektualistéw pokolenia Lajminga taki kierunek
zainteresowan byt do§¢ powszechny. Mimo ze
sam Eajming nie lubil teoretyzowac na temat
malarstwa, upatrujac jego istotnych Zrodel w nie-
zglebionych tajnikach ludzkiej podéwiadomosci,
podejécie do sztuki od strony teorii jezyka i struk-
turalizmu nie bylo mu bynajmniej obce, a wrecz
przeciwnie, bardzo bliskie. Wymownym Swia-
dectwem owej blisko$ci pozostaje domowy ksie-
gozbidr artysty, w ktorym obok wielu opracowan
poswieconych nowoczesnemu malarstwu zwraca
uwage bogata literatura semiologiczna, struktu-
ralistyczna i cybernetyczna. Podkreélenia i uwa-
gi na marginesach niektorych ksigzek — w sumie
bardzo nieliczne, stosowane tylko wyjatkowo,
jedynie wowczas, gdy jaki$ fragment uznany zo-
stal za nadzwyczajnie wazny — nie tylko dowodza
wnikliwej i refleksyjnej lektury, ale intryguja swo-
ja adekwatnoscig do poetyki obrazéw Lajminga.
Sprawiaja nieodparte wrazenie, jakby zaznaczaly
akurat zdania najlepiej odpowiadajace charakte-
rowi tego wla$nie malarstwa, przywodzace je na
mys$l, dostarczajace takich pojec i fraz, ktére moz-
na by do niego odnieé¢. Jakby byly sladem lek-
tury specjalnie na to malarstwo nakierowanej lub
prowadzonej przez kogo$, kto natychmiast z nim
kojarzy odpowiednie fragmenty.

To tylko wrazenie, wywolane jednak sytu-
acja obiektywna: w przestrzeni mieszkania przy
ulicy Weglarskiej w Gdansku, gdzie Eajming my-
§lal o malarstwie i przebywal wewnetrzna droge
od inspirujacych zrédel do $wiadomie rozwijanych
malarskich pomystow, intelektualne zaplecze rze-
czywiScie, w najkonkretniejszym sensie tego sto-
wa, tworzyl ksiegozbior o specyficznym profilu,
w obrebie ktorego pozycje dotyczace sztuki sg-
siadowaly na pdétkach z literatura semiologiczna
i strukturalistyczna (Antropologia Struktural-
na Claude’a Levi-Straussa w polskim wydaniu
71970 roku jest tutaj reprezentatywnym przykla-
dem), pisma artystow i ksiazki o artystach staly
obok rozpraw z teorii komunikacji, informacji
i cybernetyki. Podczas gdy 6w ksiegozbiér zamy-
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kal przestrzen od strony wejScia, z przeciwleglej
strony o$wietlaly ja duze, typowe dla pracowni
malarskiej okna. Teraz, kiedy mija rok od $mierci
malarza, to opuszczone wnetrze na poddaszu jest
juz tylko pozostalo$cig po nieobecnych miesz-
kancach, w czym przypomina obrazy Lajminga.
Wsrdd nieuzytkowanych mebli nadal toczy sie jed-
nak niemy dwuglos stojacych pod $cianami plo-
cien i domowej biblioteki, malarskich wypowie-
dzi artysty i ksigzek z podkresleniami i uwagami
naniesionymi reka jego zony, Bogdany, rowniez
absolwentki gdanskiej PWSSP i wykladowczyni tej
samej uczelni, zywo interesujacej sie tylez sztuka,
co teorig sztuki i komunikacji. Takie pozostaja
obiektywne wspotrzedne przestrzeni owego dwu-
glosu malarskich i tekstowych §ladéw po wspol-
nym zamieszkiwaniu obojga, ktéry nie moze nie
by¢ echem wybrzmiewajacego tu kiedy$ wielolet-
niego dialogu najblizszych sobie 0s6b i na pewno
rowniez rozmow o jezyku malarstwa. Unikajac
daremnych prob wnikniecia w meandry przeply-
wu rozmaitych inspiracji przez tworczy umyst —
procesu, ktory niewatpliwie zachodzil w tej wla-
$nie przestrzeni, ale ktorego tajniki sam Lajming
sytuowal ponizej progu Swiadomos$ci podmiotu,
i stusznie — pozostaje juz tylko pozwoli¢, by na
koniec niniejszego tekstu zaznaczone fragmenty
ksiazek stojacych na polce w mieszkaniu artysty
wybrzmialy w zwiazku z jego malarstwem, przy
minimalnym udziale stow komentarza.

Najpierw niech wybrzmi moze nie za-
awansowana teoria, ale bodaj jedyny zaznaczony
w calej antologii Artysci o Sztuce. Od van Gogha
do Picassa fragment, ktory nie pochodzi z tekstu
Wladyslawa Strzeminskiego o unizmie, lecz za-
czerpniety zostal z innego zrodla — autorem jest
Henri Matisse: ,(...) Moja przewodnia mysl sie nie
zmienia, tylko ulega ewolucji, a w §lad za nig po-
stepuja i moje $rodki wypowiedzenia sie. Nie wy-
rzekam sie zadnego z mych obrazow, ale gdybym
mial dzi$ ktérykolwiek z nich raz jeszcze nama-
lowaé, namalowatbym go zupelnie inaczej. Dazac
weciaz do tego samego celu, obieram coraz to inng
droge, by ten cel osiagngé.”2®
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Kwestia ‘Srodkoéw wypowiedzenia sie’ wra-
ca w wyr6znionym miejscu ksiazki Ikonosfera,
w ktorej Mieczystaw Porebski probowal przeniesé
na obrazy artystyczne zalozenia strukturalizmu
i teorie systemow informacyjnych.?” Zaznaczo-
no fragment opisujacy rozwarstwienie jezyka
na poziom poszczeg6lnych wypowiedzi (parole)
i poziom ogolnego systemu (langue), a nastepnie
przy podkres$lonych stowach ,jezyk jest systemem,
ktory tworza nie same dzwieki, ale ich wzajemne
ustosunkowanie” na marginesie dopisano i mocno
podkreslono: ,,obraz,” dodajac dwa wykrzykniki.2®
W kolejnych ustepach ksigzki réwniez podkreslo-
ne sg zdania okre$lajace strukture jako porzadek
relacji, nieco dalej zaznaczenie obejmuje fragment
wywodu, ktory stwierdzal ,bogactwo i roznorod-
no$¢ dopelniajacych sie wzajemnie form obrazo-
wej prezentacji i klasyfikacji $wiata, w ktérego ob-
rebie wszystko jest w jaki$ sposob podobne i r6zne
zarazem, trwale i zmienne, powtarzalne i niepo-
wtarzalne (...).”* Przy zdaniu wyr6zniajacym trzy
rodzaje operacji zwigzanych z dzialaniem syste-
mu, ,operacja powtarzania, operacja skladania
i operacja zastepowania”, na marginesie widnieje
dopisek: ,zastepowania!”3° W nastepnym frag-
mencie ksigzki, rozwijajacym zasade systemowej
substytucji, ponownie dopisane zostalo oldwkiem
i podkreslone stowo ,,obraz.”s!

Tak oznaczona i upamietniona lektura
ksigzki Porebskiego sugeruje, ze towarzyszylo
jej myslenie o obrazie jako systemie, ktorego po-
szczegbdlne komponenty, poprzez wzajemne rela-
cje, stajg sie znakami na zasadzie zastepowania
swoich desygnatow.

W ksiazce Pierre’a Guirauda Semiologia
podkreslenia obejmuja gléwnie fragmenty wy-
ktadajace kwestie umowno$ci znakoéw.32 Na jej
pierwszych stronach zaznaczono stwierdzenie, ze
»Sztuki plastyczne i literatura sg rodzajami komu-
nikowania sie, opartymi na wykorzystaniu syste-
mo6w znakowych i w tym samym stopniu podlega-
jacymi ogoélnej teorii znaku.”33 We weze$niejszym
akapicie cytat z Elementow Semiologii Rolanda
Barthesa, definiujacy semiologie jako nauke
,0 wszelkich systemach znakéw,” skomentowany
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zostal dopiskiem: ,,sztuki plastyczne.” Kilka stron
dalej Zona malarza wyr6znila mysl, ze kazdy znak
sjest w mniejszym lub wiekszym stopniu umow-
ny” — sfowo ,umowny” dodatkowo zaakcentowa-
la tez jego podkresleniem, podobnie jak koniczaca
my$l uwage, ze zasada umownosci znaku dotyczy
rowniez sztuki.?* W kolejnym fragmencie ksiazki
podkreslone jest stwierdzenie, iz w obrebie dane-
go kodu lub systemu ,,sens wyplywa z istniejacych
relacji.”?> Na nastepnej stronie odreczny dopisek
przypomina o uniwersalnej zasadzie umowno$ci
znaku przy zdaniu stwierdzajacym, ze sztuka jest
dziedzing systeméw skodyfikowanych w stosun-
kowo mniejszym stopniu niz nauka i technika,
co — jak pisze dalej Guiraud — rzutuje na kwe-
stie komunikatywnosci systemu, poniewaz jasno
ustalone reguly danego kodu zapewniaja proste
odkodowanie komunikatu przez znajgcego owe
reguly adresata, ale z drugiej strony, jezeli ko-
munikat jest tak Sci$le skodyfikowany, oczywi-
sto$é przekazu czyni go nieciekawym, nie budzi
zainteresowania i uwagi odbiorcy, w przypadku
dziela sztuki odbiera przyjemnos¢ jego interpre-
tacji. Tej ostatniej my$li, podkre$lonej czerwona
kredka, znéw towarzyszy dopisek, ktéry odnosi ja
do kwestii ,rozpoznawania przedmiotéw w malar-
stwie przedstawiajacym.”s® Kilkana$cie stron dalej
podkreslony zostal fragment dotyczacy roznych
stopni kodyfikacji znakow i zwracajacy uwage, ze
w rozmaitych formach sztuki ,stosunek miedzy
elementem znaczacym a elementem znaczonym
moze by¢ (...) bardziej plynny, intuicyjny i subiek-
tywny,” czyli umowny nie na zasadzie precyzyjnej
kodyfikacji, lecz na zasadzie ,umowy niejasnej,”
pozostawiajacej odbiorcy pewne otwarte pole
interpretacyjnej swobody.3” Watek ten rozwija
Guiraud w ustepie poSwieconym kwestii umoty-
wowania znaku umownego przez analogie me-
taforyczna lub metonimiczng miedzy znaczacym
a znaczonym — to nastepny wyrédzniony w ksigzce
fragment, podobnie jak kilka zdan po nim prze-
ciwstawienie ,znakow czysto przedstawiajacych,”
W najmniejszym stopniu umownych, znakom nie-
umotywowanym, czyli arbitralnym, stricte umow-
nym. Nastepny opatrzony podkresleniami ustep
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ksiazki dotyczy systemow znakowych charaktery-
stycznych dla poezji i sztuki, w ktorych ,element
znaczacy moze sie odnosi¢ do wielu elementéow
znaczonych.”3® W dalszej czeéci wywodow Bog-
dana Eajming najmocniej zaakcentowata zdanie:
»System elementow znaczacych jest wiec siatka,
ktora przyklada sie do rzeczywisto$ci oznaczanej
i ktora dostarcza jej formy.”s°

Semiologia Guirauda, intensywnie i wielo-
krotnie studiowana, o czym $wiadcza Slady kilku
réznych narzedzi pisarskich uzytych przez zone
artysty w podkreéleniach i dopiskach, stanowi
szczegblnie wazng czes¢ lekturowego i teoretycz-
nego zaplecza, najprawdopodobniej tez wsparcia,
ktore towarzyszyto malarskim poszukiwaniom
Lajminga. Lektura ta jasno oSwietla sens pojecia
‘umowno$¢,” zapewne z rozmystem wybranego
przez malarza, aby w wykladzie kwalifikacyjnym
najkrocej i najlepiej okreslito charakter jezyka
jego obrazow — przypomnijmy: ,Wizja umownej
martwej natury jest dla mnie wystarczajacym po-
lem dla wypowiedzi.”+ Tlumaczy, dlaczego Laj-
ming odchodzil od jednoznacznosci w dostownym
okreslaniu przedmiotéw, od ich prostej rozpozna-
walnoSci w ,,znakach czysto przedstawiajacych,”#
by szuka¢ ,bardziej plynnej, intuicyjnej i subiek-
tywnej” relacji miedzy fragmentarycznie i og6lnie
zarysowywanymi ksztalttami a ich przedmiotowy-
mi desygnatami — takiej, przez ktora kompozycyj-
ne zestawienia owych ksztaltéw mogly domysélnie
,odnosic sie do wielu elementéw znaczonych.”+?
Pozwala zrozumieé¢, dlaczego operowal przy tym
‘analogia metonimiczng,” zastepujac i dyskretnie
tylko podpowiadajac wieloznacznym fragmentem
jakas pozostawiang wyobrazni calo$c.43

Francuski jezykoznawca jest jednym
z dwoch autoréw, ktorych teksty znajdujace sie
w domowej bibliotece Lajminga zwracaja uwage
najgesciej naniesionymi podkresleniami i innymi
zaznaczeniami. Drugi to Wladyslaw Strzeminski,
jako autor Unizmu w Malarstwie i Teorii Widze-
nia. Artykul o unizmie pokrewny jest strukturali-
stycznym ujeciom sztuki, przywolanym wyzej, po-
niewaz charakteryzuje obraz jako system budowy
form i skupia sie na okresleniu podstaw tego sys-
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temu, ktore, zdaniem Strzeminskiego, sa w isto-
cie stale dla calej linii rozwojowej nowozytnego
i nowoczesnego malarstwa, od baroku, poprzez
Cézanne’a jako ,inicjatora sztuki nowoczesnej,” po
kubizm. Jego poczatki siegaja jednak renesansu,
a konkretnie kluczowej dla renesansowego stylu
zasady oparcia budowy obrazu na rytmie kontra-
stu linii prostych i tukéw. Te podstawowa zasa-
de rytmicznego wigzania ksztaltow, rozwinieta
w baroku, uwydatnil kubizm ,przez wprowadze-
nie zasady geometryzacji,” tak iz w malarstwie
kubistycznym zyskala ona wyraznie uwidoczniony
prymat, stala sie ,zasada kierujaca” budowy ob-
razu.* W sztuce barokowej ,dociggano wszystkie
ksztalty do formy tuku lub S (...), a w kubizmie
konsekwentnie ksztalty sprowadzone sa do linii
prostej i tuku — do form najprostszych i najwyraz-
niejszych.”# Zasade budowy rytmu linii prostych
itukow przyjat Strzeminski za historyczna i struk-
turalng podstawe malarskiego unizmu, ktéry miat
ja ostatecznie pogodzic¢ z zasada jednolitej caloSci
obrazu przez ustalenie ,jednakowego rytmu sto-
sunkow liczbowych wszystkich ksztaltow.”4¢
Syntetyczne i na swdj sposob strukturali-
styczne podsumowanie dziejow malarstwa jako
systemu budowy form, dokonane przez tworce
unizmu, poglebia wydzwiek stow, ktorymi Laj-
ming okreslil swojg malarska optyke, mowiac
0 jej nastawieniu na gre linii okraglych i prostych,
i o0 konstruowaniu obrazu na zasadzie zestroju
tych dwoch podstawowych typow linii. Rowniez
charakterystyczne dla struktury wizualnej sa-
mych jego dziet rytmy ksztaltow prostokatnych,
owalnych i esowatych czy falistych, budowane
nie wedlug logiki przestrzennego umiejscowienia
przedmiotéw, lecz wedtug logiki zespolenia form
w plaszczyznie obrazu, znajduja w tym esencjal-
nym ujeciu historii malarstwa swoj sugestywny
kontekst, a prawdopodobnie tez zrédlo inspiracji.
Miedzy ujawniajaca sie od poczatku lat siedem-
dziesiatych w kompozycjach gdanskiego malarza
zasada rytmizowania ksztaltow prostokatnych
i kolistych a koncepcja Strzeminskiego rysuje sie
w kazdym razie wyrazne pokrewienstwo malar-
skiej wrazliwosci i podobne wyczucie porzadku
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form. Liczne podkresSlenia w tekscie o unizmie
Swiadczg o tym, ze analogie zostaly dostrzezone,
choc¢by dopiero ex post.

Juz od poczatku samodzielnej drogi twor-
czej mogla w jaki$ sposob towarzyszy¢ Lajmingowi
Teoria Widzenia, wydana w roku 1958 i od tego
czasu szeroko recypowana w wielu Srodowiskach
polskich artystow. Zwraca uwage fakt, ze podkre-
Slenia i pojedyncze dopiski Bogdany Lajming na
marginesach wystepuja tylko w drugim rozdziale
ksigzki, szczegblnie waznym z tego wzgledu, ze
Strzeminski wylozyl tam swojg koncepcje zjawi-
ska powidokow, przedstawiajac je jako naturalna,
fizjologiczna podstawe budowy obrazu na zasa-
dzie rytmu form. Twierdzil, ze zasada ta, wyste-
pujaca juz w najstarszych znanych malowidlach,
legla u podstaw starozytnej sztuki Egiptu i Grecji,
a wigzala sie z ‘sylwetowym,’ plaszczyznowym
widzeniem obiektow. ,W chwili gdy przestajemy
patrze¢ na dany przedmiot i przenosimy spojrze-
nie gdzie indziej — pisal Strzeminski w jednym
z zaznaczonych fragmentéw rozdzialu — pozostaje
w oku powidok przedmiotu, §lad przedmiotu o tym
samym ksztalcie (...). Tym ttumaczy sie przenosze-
nie skltadnikow formy, ich ‘przesigkanie’ z przed-
miotoéw znajdujacych sie obok.”#” W naturalnym
nastepstwie takiej transpozycji komponentéw for-
malnych z jednego przedmiotu na inne powstaje
wizualny rytm upodobnionych sylwet i stad wziela
sie zasada rytmicznego zestawiania sylwetowych
linii, stanowiaca fundament systemu budowy ob-
razu. Strzeminski nawigzat wiec tutaj do podsta-
wowej i stalej zasady rytmicznej organizacji form,
opisanej juz w artykule o unizmie, wywodzac ja nie
tylko ze znacznie glebszych niz renesans, pradzie-
jowych Zrodet sztuki, lecz przede wszystkim z sa-
mej natury ‘powidokowego widzenia.’

Trudno nie skojarzy¢ tych tresci drugie-
go rozdzialu ksigzki Strzeminskiego — tez tylez
watpliwych, co oryginalnych — z tak charaktery-
styczna dla malarskiego jezyka Lajminga metoda
wizualnej redukcji przedmiotow do ich sylwetowo
okre$lonych ksztaltow, a tychze ksztaltéw do roli
modularnych figur, ktére ‘uzyczaja sie’ r6znym
przedmiotowym desygnatom, przechodza z jed-
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nych na drugie i jednoczesnie tworza wyrazny
rytm swoich zaryséw w plaszczyznie obrazu.

Z jednej strony wskazane wyzej teksty se-
miologiczne i strukturalistyczne, z drugiej strony
teksty Strzeminskiego tworza razem uklad wspol-
rzednych, ktory pozwala zinterpretowac malarski
jezyk Lajminga w ich siatce pojeciowej. Pierw-
sza 0§ wydobywa jego funkcje systemu znakow
i szczeg6lne cechy poetyki, ktéra poprzez figury
obrazowe mowi o tym, co najistotniejsze, bo pod-
stawowe i stale, ponadhistorycznie aktualne w re-
lacji miedzy czlowiekiem a natura. Druga odnosi
go do historii sztuki, wskazujac, ze syntetyczna
forma tego idiomu kondensuje w sobie najbar-
dziej podstawowe, rdzenne i stale, inwariantne
cechy malarstwa w ogole, ktore identyfikowal
Strzeminski. Z obu wzgledow zasadnie byloby
stwierdzi¢, ze poszukujac wlasnego jezyka wypo-
wiedzi, jak chcial Studnicki, Eajming doszedl do
malarskiego strukturalizmu.

Taka konkluzja, wpisujaca tworczo$c ar-
tysty — wraz z symptomatycznym dla swojego
czasu zapleczem lektur — w historyczny kontekst,
nie moze jednak przeslonié innego, co najmniej
roOwnie waznego wymiaru tej tworczosSci: Lajming
kierowal sie nie tyle potrzeba budowy jezykowego
systemu, ile potrzeba formulowania wypowiedzi,
malarskiego wyrazania sie. Jezeli w swoim wy-
kladzie kwalifikacyjnym deklarowal, ze umow-
na martwa natura jest dla niego wystarczajacym
polem realizacji tej potrzeby, zwracal uwage na
nieskonczony zakres r6znych wariantow, w kto-
rych konkretne obrazy, utrzymane w jednej ogdl-
nej formule, moga przemawia¢ za kazdym razem
inaczej. Artyste pociagala wlasnie ta rozmaitosc,
otwarte pole niewyczerpanych mozliwo$ci wyra-
zu. Thumaczyl, ze zachowuje staly system kon-
strukcji swoich martwych natur po to, by w jego
ramach ro6znicowaé nastroj, poszerzaé kolejnymi
obrazami skale ekspresji, odmiennie budujac
przestrzen, $wiatlo i kolor.4® Umowny jezyk obra-
z6w Lajminga nie ma nic wspdlnego z wyspekulo-
wanym na chlodno systemem, ktéry wymagalby
rozkodowania kluczem takiej czy innej teorii. Na
odwrot, przemawia najbardziej bezpos$rednio do
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wzrokowej wrazliwos$ci, najprostszymi Srodkami
wymowy zestroju malarskich form, barw i ksztal-
tow. Lajming byt artysta wybitnym nie tylko dla-
tego, ze mierzyl sie jednocze$nie z podstawowymi
zagadnieniami jezyka malarstwa i z najglebsza,
egzystencjalna tematyka, ze udalo mu sie zbudo-
wa¢ wlasny idiom zasad budowy obrazu na styku
jednego z drugim. Najwazniejszym Swiadectwem
wybitnego poziomu jego artystycznych dokonan
pozostaja konkretne obrazy, absorbujace sila prze-
mawiania i zastanawiania skupiong w oszczednej,
syntetycznej formie, ktéra sugestywnie prowadzi
od tego, co najprostsze, najblizsze i zwyczajne,
ku horyzontowi niezwykloSci, ponadczasowosci
i transcendencji.

Tuczno, 22 lipca — 4 sierpnia 2023

K XK

Tekst powstal przy zyczliwej pomocy Stawomi-
ra Lipnickiego i Ziemowita Lajminga, ktorym
zawdzieczam mozliwo$¢ obejrzenia trudniej do-
stepnych dziel Wlodzimierza Lajminga w réznych
instytucjach Tréjmiasta i w zbiorach rodzinnych,
pozyskanie wielu materialdéw wizualnych i do-
kumentalnych oraz informacji ustnych. Dzieki
uprzejmosci i go$cinnosci Ziemka moglem takze
zapoznac sie z domowym archiwum i ksiegozbio-
rem jego Rodzicow.
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Przypisy

! Rada, ktora Juliusz Studnicki kierowat do swoich studentow, przytoczona przez Wlodzimierza fajminga, cyt. za: Janusz
Janowski, ,Rozmowa z Wlodzimierzem Eajmingiem przeprowadzona 12 stycznia 2006 roku,” dokument ZPAP w Gdansku, z
rodzinnego archiwum artysty.

2 Juliusz Studnicki (1906—1978), absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, byt uczniem m.in. J6zefa Mehoffera, Wojcie-
cha Weissa i Jozefa Pankiewicza, nalezal do czolowych kolorystow. W 1945 r. osiadl w Sopocie i tam wspoltworzyt Panstwowa
Wyzsza Szkole Sztuk Plastycznych, przeniesiona w 1954 r. do Gdanska. Artysta kierowat tam pracownia malarstwa, nim w 1963
r. zamieszkal w Warszawie.

> Wypowiedz Eajminga w filmie dokumentalnym Anny Zelmanskiej-Lipnickiej i Stawomira Lipnickiego Zblizenia, 2022.

4 Tbidem. A takze Janowski, ,Rozmowa z Wlodzimierzem ELajmingiem.” Por. Martin Heidegger, ,Zrodlo Dziela Sztuki,” thim.
Janusz Mizera, w Idem, Drogi Lasu (Warszawa: Fundacja Aletheia, 1997), 7-62.

> Whodzimierz £ajming, ,,O Inspiracji. Wyktad Kwalifikacyjny do Przewodu na Docenta,” 1976, maszynopis w archiwum rodzin-
nym.

¢ Ibidem, 2.

7 Ibidem, 4.

§ Ibidem, 3.

9 Ibidem.

10 Tbidem, 4.

! Janowski, ,,Rozmowa z Wlodzimierzem Eajmingiem.”

12 Eajming: Ja tej Swojej Czerni juz nie Widze,” rozm. przepr. Gabriela Pewinska, Polska Dziennik Baltycki, 30 stycznia 2015, 21.

3 Wypowiedz z filmu Anny M. Mydlarskiej i Jacka Mydlarskiego, Rozmowa z Wiodzimierzem Lajmingiem, Telewizja Polska,
1996.

14 Janowski, ,,Rozmowa z Wtodzimierzem Eajmingiem.”
'S Ibidem.
1 Thidem.
"7 Ibidem.

18 Aleksandra Wrona, ,,Wlodzimierz Eajming: Starszy Czlowiek Wiecej Mowi Szeptem,” material z portalu internetowego Trdj-
miasto.pl, dostepny 4 sierpnia 2023, https://kultura.trojmiasto.pl/Wlodzimierz-Lajming-starszy-czlowiek-wiecej-mowi-szep-
tem-n109862.html.

1 Wlodzimierz Eajming — Bytem Trebaczem w Gwardii Studnickiego,” material z portalu internetowego Sopockiej Galerii
Essey, dostepny 4 sierpnia 2023,
https://galeria-essey.pl/912,Wlodzimierz_Lajming_bylem_trebaczem_w_gwardii_Studnickiego.

% Anna M. Mydlarska i Jacek Mydlarski, Sopockie Lata, film, Telewizja Polska, 1996.
2! Janowski, ,,Rozmowa z Wlodzimierzem Eajmingiem.”

2 Ibidem.

» Obraz w zbiorach rodziny artysty.

2 Obraz w zbiorach Galerii Sulmin.

» Wypowiedz w filmie Rozmowa z Wlodzimierzem Eajmingiem.

% Henri Matisse, ,O Malarstwie” (1908), thum. Stanistaw Herstal, w Artysci o Sztuce. Od van Gogha do Picassa, red. Elzbieta
Grabska i Hanna Morawska (Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1963), 91.

7 Mieczystaw Porebski, Tkonosfera (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1972).

2 Ibidem, 24.

2 Ibidem, 43.

¥ Tbidem, 44.

3! Tbidem, 48.

* Pierre Guiraud, Semiologia, tham. Stanistaw Cichowicz (Warszawa: Wiedza Powszechna, 1974).
» Ibidem, 7.

* Ibidem, 15.

* Ibidem, 17.
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* Tbidem, 19.

37 Ibidem, 32.

3% Ibidem, 35.

¥ Tbidem, 44.

“ Lajming, ,,O Inspiracji,” 4.

# Guiraud, Semiologia, 34.

# Ibidem, 32, 35.

# Ibidem, 33.

# Wiladystaw Strzeminski, ,,Unizm w Malarstwie” (1928), w Artysci o Sztuce, 410.
# Ibidem, 415.

4 Ibidem, 416.

4 Whadystaw Strzeminski, Teoria Widzenia (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1958), 50.

* Wypowiedz w filmie Rozmowa z Wilodzimierzem Eajmingiem.
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