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Grazyna SZCZESNIAK

Muzeum Narodowe w Gdansku

CZTERY WYMIARY OBRAZU
KRZYSZTOF GLISZCZYNSKI, SZCZELINA

Na przetomie lat 2024 i 2025 w Palacu
Opatow w Gdansku Oliwie — Oddziale Sztuki
Nowoczesnej Muzeum Narodowego w Gdansku
— mozna bylo ogladaé wystawe pieciu polskich
artystow wchodzacych w sklad Grupy Obrraz:
Lukasza Huculaka, Stawomira Marca, Lecha
Twardowskiego, Tomasza Zawadzkiego i Krzysztofa
Gliszczynskiego. Jak wskazuje nazwa grupy, na
wystawie eksponowano obrazy. Wyjatek stanowil
jeden obiekt przestrzenny autorstwa Krzysztofa
Gliszczynskiego, zatytulowany Szczelina, ktory jest
przedmiotem niniejszego artykutu.

Szczelina to z pozoru dzielo skromne, jed-
nak zwazywszy na fakt, ze czas jego powstania
okreslaja lata od 1992 do 2022, a poczatkiem byla
praca wykonana podczas rezydencji w Worpswede
(Niemcy), nie jest to dzielo jedno z wielu tworzo-
nych przez artyste wedlug aktualnie realizowanej
koncepcji. Co prawda powstawanie dziela przez
dluzszy czas nie jest niczym niezwyklym w twor-
czo$ci Gliszezynskiego, co artysta sam przyznaje:
,0d pierwszego zapisanego watku, ledwo czytel-
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nego zamiaru, szkicowej koncepcji do finalnej
prezentacji mijaja czesto miesigce, niekiedy lata.™
Jednak nawet w kontek$cie tych stow Szczelina
jest wyjatkowa, poniewaz skupia w sobie meri-
tum az trzydziestu lat pracy artysty. Miala ona
takze rozmaite konsekwencje tworcze, jak bardzo
waskie, pionowe obrazy (zob. zalaczone ilustra-
cje). Oprocz tych artystycznych, Szczelina jest
rezultatem rozwazan o filozofii i estetyce, zawiera
§lady rozmaitych $ciezek, ktérymi podazaty my-
§li artysty przez caly ten okres. Stad nie jest to
dzielo jednowymiarowe, ktéremu mozna przy-
pisa¢ spdjna interpretacje, wskaza¢ konkretny
kontekst teoretyczny, ktory moglby postuzyé do
jego wyjasnienia. Z koniecznoS$ci wiec w artyku-
le o0 Szczelinie muszg zostac¢ wskazane owe rézne
watki, czasami sprzeczne, czasami pojawiajace sie
wybiorezo, mysli jakby niedokonczone, nie w pelni
przestudiowane, porzucone na rzecz innych pod
wplywem lektur i osobistych do$wiadczen arty-
stycznych i pozaartystycznych, co pozornie stwa-
rza wrazenie niespdjnosci, ale jest prawda o sztuce
artysty. Determinuje to metode pracy badawczej
nad Szczeling.
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Artykul odzwierciedla w sposobie pisania
mozaikowy charakter mysli rozwijajacych sie
w czasie. Mimo ich réznorodnosci, czesto rozwi-
jajacych sie rownocze$nie, mozna wskazaé tematy
wiodace badz trwale obecne w sztuce Gliszczyn-
skiego. Tekst ten zawiera dwa zakresy interpreta-
cji, ktore splataja sie ze soba: formalno-artystycz-
ny, wskazujacy na powinowactwa z nurtami sztuki
awangardy i postawangardy, oraz interpretacje
kontekstowe. Te drugie sa oparte na wskazoéwkach
samego artysty, ktory nalezy do tych tworcow,
ktorzy obficie postluguja sie autokomentarzem,
teoretyzuja wlasna sztuke, co stanowi dowod wy-
sokiej Swiadomo$ci artystycznej. Ich zbior jest
zawarty glownie w dwoch publikacjach: katalogu,
zatytutlowanym po prostu Krzysztof Gliszczynski,
wydanym w 2002 roku, a wiec podsumowujacym
pierwszy okres pracy artystycznej w latach dzie-
wiecdziesiatych, i monografii Krzysztof Glisz-
czynski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo,
wydanej w 2020 roku, podsumowujacej z kolei
dociekania tworcze, uzupelione o okres po roku
dwutysiecznym. Obie publikacje obejmuja wiec
dokladnie ten czas, dla ktérego Szczelina stanowi
tlo czy tez punkt odniesienia rozwazan artysty. Za-
wieraja one takze artykuly interpretatoréw sztu-
ki Gliszezynskiego, z ktorymi artysta sie zgadza,
gdyz umieszcza je w publikacjach na swoj temat.
Stanowia one wskazéwki co do zrédet czy wzorow
interpretacji. Dopiero w calo$ci moga sie zlozy¢ na
obraz sztuki artysty.

Szczelina, mimo iz nie zapewnia spojnej
interpretacji, stanowi ich tlo historyczne: zawiera
w sobie historie sztuki Gliszczynskiego. Metoda
wiazaca watki jest odtworzenie spojrzenia artysty
zgodnie z zaloZzeniem Ernsta Gombricha, Ze nasze
widzenie jest zawsze zapos$redniczone w tym, co
juz wiemy (np. od samego artysty). Jednak w sy-
tuacji, gdy punktem wyjécia jest konkretne dzie-
1o, ktore powstato w okreslonych okolicznoSciach
i nalezy do okreslonego obszaru artystycznego,
jak w tym przypadku do sztuki abstrakcyjnej,
malarstwa rozszerzonego na obiekt i instalacje
przestrzenna, czy uzycie koloru czerwonego, licz-
ba interpretacji nie jest nieograniczona. A zatem
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mimo stwierdzonej wielo$ci nawarstwionych
w czasie, jak palimpsest, watkow sa one powigza-
ne ze struktura formalno-artystyczng dziela, ktora
byta stala mimo szczegdéltowych przeksztalcen.

Struktura i Metoda Artystyczna

Obiekt stanowia trzy pionowe, waskie, pokry-
te woskiem deski, zestawione ze soba na planie
niedomknietego trojkata i tworzace rodzaj wa-
skiego pojemnika. Jego zawarto$¢ ujawnia sie
w przestrzeni (szczelinie) miedzy krawedziami
niedomykajacych sie desek, niby skrzydla otwar-
tych drzwi. Szczeline wypelnia masa malarskich
odpadoéw, resztek z procesu tworzenia obrazow,
utrzymanych w tonacji czerwieni z akcentami nie-
bieskiego. Czerwona jest tez rozlana u jej podnoéza
nieregularna plama wosku.

Zawarto$¢ tej formy, a zatem i calego
dziela, bez wiedzy o tym, jak rozwijala sie sztuka
Gliszcezynskiego, bez znajomosci kontekstow po-
wstawania innych jego prac, dla postronnego od-
biorcy moze by¢ niezrozumiala. Podczas dlugiego
dojrzewania dziela ku finalowi, kiedy artysta mogt
juz uznac proces tworzenia za zakonczony, w jego
sztuce dzialy sie rzeczy inne, sekwencje kolejnych
etapow tworczos$ci rozwijajacych artystycznag nar-
racje. W stosunku do nich Szczelina tworzy nie-
jako druga, rownolegla linie kreacji — powstaje
konsekwentnie wedlug przyjetej u jej poczatkow
przez artyste nowatorskiej koncepcji tworczej, nie-
majacej wezesniej swojego odpowiednika w histo-
rii sztuki. Oto u poczatkow lat dziewieédziesigtych
Gliszczynski wpada na wyjatkowo tworczy pomyst
zbierania resztek farby powstatych podczas two-
rzenia obrazow. Pomysl, ktory bedzie miat wezlo-
we znaczenie dla dalszego rozwoju sztuki artysty.

Gliszczynski, we wstepie do wydanej
w 2022 roku przez Akademie Sztuk Pieknych
w Gdansku monografii po§wieconej jego sztuce
przedstawia jej etapy, piszac miedzy innymi:

W latach 9o. zaczalem zbieraé¢ resztki
farby — pozostalo$ci mojej pracy. Swieze
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umieszczalem w drewnianych szalunkach,
wyschniete w szklanych pojemnikach.
Tworzyly warstwy malarskich dociekan,
zamkniete w datowanych i numerowanych
prostopadlo$cianach o wymiarze 47 x 10.5
x 10.5 cm. Nazwalem ten obiekt — Urna.?

Artysta wychodzi od malowania klasycz-
nych dwuwymiarowych obrazéw o abstrakcyjnej
proweniencji, tworzonych z czasem w technice
enkaustyki. Ich reliefowa powierzchnie uzyskuje
poprzez zeskrobywanie niewielkich fragmentow
warstwy malarskiej — ‘odejmuje’ to, co zbed-
ne, aby powstal obraz zgodny z jego zamyslem.
Uzyskany w ten sposéb oryginalny efekt este-
tyczny, tym bardziej jest intrygujacy, im wiecej
wielobarwnych warstw farby jest polozonych na
plaszczyZznie plotna. Obrazy te uzyskuja niemal
impresjonistyczny efekt migotania powierzchni.
Pozyskanym odpadom ($mieciom) farby (barwio-
nego wosku) tworca daje nowe zycie — niepotrzeb-
ne pozostatoSci z tworzenia obrazéw odradzaja
sie jako pelnoprawne dziela. W tym miejscu, aby
przedstawié przebieg ewolucji sztuki Gliszezyn-
skiego, najlepiej bedzie odda¢ glos jemu samemu:

Urny staly sie dla mnie inspiracja do po-
nownego przeformulowania statusu moje-
go malarstwa. Podjalem sie karkolomnego
zadania umieszczenia pozostalych warstw
farby na kolejnym obrazie (zamiast w ur-
nie). Metoda ta polega na odciskaniu, za
pomoca kciuka, §wiezego fragmentu far-
by. W cyklu Autoportret a Retour materia
malarska cyrkulowala z obrazu na obraz,
powiekszajac obszar kolejnego obrazu. Po-
nownie uzyte drobiny, resztki farby, utrzy-
mywaly stan pamieci poprzednich prac.
Stanowilo to studium rozbicia materii ma-
larskiej, a takze probe wyabstrahowania jej
z tradycyjnych pojeé i relacji estetycznych.
Powstal cykl obrazow synergicznych (tak je
nazwalem, zgodnie z odczuciem, ktére wy-
wolywal we mnie obszar wzajemnie pote-
gujacych sie drobin farby). Koncowy efekt
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estetyczny wysublimowania przetrawionej
materii wynikal z mechaniczno$ci procesu
nawarstwiania, odciskania kciukiem i po-
nownego zeskrobywania. (...) Awangardo-
wo$¢ tej koncepcji polega na przeniesieniu
w obszar malarstwa materii, w zasadzie
zdegradowanej i nie nalezacej do sztuki.
Materia ponownie wkracza na jego pole,
odzyskujac swoje nowe znaczenie. Nawar-
stwiajaca sie niczym lawa, materia, ktora
tworzylem, stala sie moja nowa technika.
Nazwalem ja perpetuum pictura — samo-
napedzajgcym sie malarstwem. Dzieki po-
znaniu alchemicznych pojeé bytem w stanie
rozpoznawac procesy zawarte w ksztattuja-
cej sie materii, nadawac jej kierunek i zna-
czenie. (...) Z tej kumulujacej sie malarskiej
magmy wylanialy sie idee, manifestowaly
sie ponownie stare teorie barw oraz skom-
plikowana kwadratura kota.4

W szerszym kontek$cie praca polegajaca
na $wiadomym uzytkowaniu materii (tzn. nie-
wynikajgcym tylko z funkcji, jak np. topliwo$c
wosku) i z rozumienia zasadniczo materialnego
charakteru rzeczywisto$ci laczy sie z koncepcja
Jane Bennett ‘vital materiality.” Materialno$é
obrazu, czy szerzej: materialno$c¢ sztuki, stanowi
podstawe tworczego myslenia o mozliwosci jej
wykorzystania w procesie kreacji nowych dziel.
W tej koncepcji materialno$¢ dziela sztuki zosta-
je uzgodniona z materialno$cia czlowieka, ciala,
organicznej i nieorganicznej substancji $wiata,
ktore sa nieustannie przedmiotem gry politycz-
nej.5 Gliszczynski swoja tworczoScia wlacza sie
w szeroki nurt poszukiwania materii, recherche
de matiére, a wiec korzysta z owej materialnej
substancji §wiata. Przy czym, w tym przypadku,
jest to materia recyklingowana z jego wlasnych
obrazow.
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Wszystkie ilustracje pochodzq z prywatnego archiwum
Krzysztofa Gliszczyriskiego

Allillustrations courtesy of Krzysztof Gliszczynski’s
private archive

1. Szczelina, Worpswede, 1992 3. Szczelina. Dialog z Nieobecnym. Worpswede, 1992
2. Szczelina, Worpswede, 1993 4. Obiekt i Obraz 2, Worpswede 1992

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



JARTA

5. Obiekt i Obraz 3, Worpswede 1992 7. Szkic 6, obraz-obiekt, Worpswede, 1992

6. Urna Konstruktywistyczna, obraz -obiekt, Worpswede, 8. Szkic 17, obraz-obiekt, Worpswede, 1992
1992
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Pole Interpretaciji

Niemajaca analogii w historii malarstwa nowa
technika tworzenia — perpetuum pictura — jest
kontynuacja wezeéniej weielonych w dziela sztu-
ki przemyslen i idei ze sfery filozofii, metafizyki
i alchemii:

Na tworczo$¢ Krzysztofa Gliszczynskiego
mozna spojrzec jako na podjety w medium
obrazu (...) dialog z szeregiem wybranych
toposow dawnej i wspolezesnej kulturo-
wej tradycji. (...) piszacy o niej krytycy (...)
staraja sie w ten sposdb wydoby¢ specyfike
okreslajacych ja metafizycznych zalozen,
ktore wyznaczaja myslowy horyzont kolej-
nych sktadajacych sie na nia cykli obrazéow/
instalacji: Dialog z nieobecnym, Creatio
continua, Mitologia czerwieni, Obrazy
i Urny, Residuum, Materia prima i in-
nych. Za punkt wyjscia (...) shuza im wte-
dy czesto wypowiedzi samego artysty (...)
W wypowiedziach tych nawiazuje do wy-
wodzacej sie ze Sredniowiecza alchemicz-
nej idei materia prima, do jungowskiego
pojecia synergii, do Tomaszowej koncepcji
creatio continua, do réznych filozoficznych
koncepcji ujmujacych relacje duszy do cia-
ta, do antycznej mitologii czerwieni. W ten
sposob zakresla ogdélny ideowy horyzont
swego malarstwa.®

Idee w wymienionych kreacjach Glisz-
czynskiego w wiekszym lub mniejszym stopniu
odnoszg sie rowniez do Szczeliny. Spoérdéd bo-
gatych w znaczenia linii tworczoéci, polaczonych
jednym nadrzednym spojrzeniem na zadanie
sztuki, w kontekscie Szczeliny interesuja nas te
Sciezki, ktére odnosza sie do materii (farby i wo-
sku), resztek, koloru czerwieni, do idei stworzenia
itworzenia. O Urnach oraz o dzielach Autoportret
a Retour byla juz mowa, ich zwiazki ze Szczeling,
przynajmniej w sensie formalnym, sg jasne.

Residuum,’ to cykl odkrywajacy, w du-
chu alchemicznego znaczenia, nowe mozliwo$ci
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tego, co pozostaje po dzialaniu uznanym za jedy-
nie tworcze, tworczo$¢ przechodzaca dalej, poza
utworzong juz forme artystyczna: ,Inspiracja do
projektu Residuum byt obraz Residuum, ktory
powstal w 1998 roku. Material, z ktdrego powstal,
to pozostatosci po poprzednich obrazach (resztki
farb). Byly to obrazy: Materia Prima z cyklu Mito-
logia Czerwieni.”® Artysta wymienia tu konkretne
ilosci puszek farby w réznych barwach, zmielony
granit, terpentyne, olej itd. Zmieszanie skladni-
kéw uzupelionych o pyt granitowy dalo barwe
szarg, ktora tworca nazwal ‘barwa residuum.’ Pi-
sal: ,Residuum ma dla mnie znaczenie uniwersal-
ne. Poprzez analogie z ostatnim etapem procesu
alchemicznego, dotyka metafizyczno$ci oraz du-
alnosci istnienia. Proces sublimacji pozostawia po
sobie $lad materii oraz duchowg aure. Opozycyj-
no$¢ istniejagca pomiedzy materig a duchowoscia,
jest istotnym problemem calego projektu.”

W historii sztuki motyw alchemiczny wpro-
wadza dialektyczne myslenie o polaczeniu czynni-
ka fizycznego i metafizycznego, w wyniku ktorego
powstaje co$ nowego. Wspoélczesnym przykladem
malarza, ktory deklaratywnie laczy abstrakcje ma-
larska z kontekstem alchemicznym jest Hermann
Nitsch (1938—-2022). W po$wieconym swojej
tworczo$ci muzeum w Mistelbach (Austria) za-
projektowat rodzaj krypty — pracowni, ktoéra stu-
zy ukazaniu skomplikowanych relacji taczacych
obraz, kolor i mozaike znaczen kontekstowych.x°

Kilka Préb Interpretacji

Residuum mozna widzie¢ jako owo ewangeliczne
ziarno, ktore ,jezeli obumrze, wydaje plon obfi-
ty.”" Rb6znica miedzy ta perykopa a tworczoScia
Gliszezyniskiego polega na tym, zZe jego artystyczne
‘ziarno’ catkiem nie obumiera. Dajac wiele z sie-
bie, samo pozostaje, ale w nowej jakoSci.

Rownie istotna w tworcezosSci Gliszezynskie-
go jest idea Creatio Continua — my$l §w. Tomasza
z Akwinu, ktory glosit teze, ze stwarzanie Swiata
trwa nieustajgco. Dla Gliszczyniskiego to zasada
my$lenia o sztuce, zwigzana z my$la o ciaglosci
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(rozciaglosci) czasu — logicznie ewoluujaca we
wspomniany cykl Perpetuum Pictura.

Ze zniszczenia powstaje nowe, proces ten
nigdy sie nie konczy, materia trwa w my$l powie-
dzenia, ze w przyrodzie nic nie ginie, a w przypad-
ku sztuki Gliszczynskiego nabiera nowego znacze-
nia i wlasnej jakosSci. Odkryciem fizyki kwantowe;j
jest to, ze materia de facto jest energia, a tu juz
tylko krok od energii fizykalnej do energii ducho-
wej, wrecz metafizycznej, energii stwarzajacej, sily
Bytu sprawczego, ktory w ksiedze Wyjscia Stare-
go Testamentu przedstawia sie Mojzeszowi jako
Osoba o imieniu Jestem, Ktory Jestem', inaczej
mowige — ,ktory trwam.” Stwarzanie $wiata, jak
glosi §w. Tomasz, trwa nadal — Creatio Continua
— taki tez tytul nadal Gliszczynski, kierowany ideg
ciggloSci i przemiany, kolejnemu cyklowi, w kto-
rym poszczegoblne obrazy sa fizycznym objawem
tej prawdy / tego aksjomatu.

Jan Parandowski swoj zbior esejow o te-
matach odnoszacych sie do literatury i filozofii, od
antyku poczynajac, opatrzyl jakze trafnym tytulem
Pod Zamknietymi Drzwiami Czasu.** Przywolanie
tej ksigzki ma tu istotne znaczenie, gdyz jej autor
rozwaza znaczenie biografii, osobistych doswiad-
czen wielkich pisarzy, ale i swoich wlasnych, dla
ostatecznego ksztaltu, jaki przybraly teksty. Tym-
czasem Gliszczynski nie zamyka drzwi, pozosta-
wia szczeline, ktora odslania arkana zawartosci
ztozonej z malarskich artefaktow minionych juz
lat tworzenia. W mys$l perpetuum pictura tworza
one, wraz z nieprzezroczystym w tym przypadku
pojemnikiem (przeciwnie niz w Urnach), nowe
dzielo, istniejace juz w nowym wymiarze czasu.

Jolanta Brach-Czaina pisze o ‘szczelinach
istnienia,” ktore sa owymi aktywnos$ciami codzien-
nymi, zwyczajnymi, pozbawionymi wzniostosci.
One, wedlug autorki, stanowia o egzystencji czto-
wieka. Jest to wiec caltkowicie odmienny sposob
interpretowania motywu szczeliny. Szczelina
Gliszczyniskiego jest takze §wiadectwem pracy,
wysitku bardzo przyziemnego, czego dowodem sa
degradujace sie rekawice ochronne wktadane do
pracy z woskiem, umieszczane w Szczelinie.
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Widzimy wiec, ze zastosowanie metody
ukladania mozaiki interpretacji, bez wskazywa-
nia jednej dominanty znaczeniowej, jest postepo-
waniem stusznym, gdyz wskazuje na potencjalna
mozliwo$¢ interpretacji wywiedzionych z dziela.

Czwarty Wymiar — Wymiar Czasu

Akcji instalowania Szczeliny na wystawie towarzy-
szy pewnego rodzaju performance przy nielicznej
publicznosci, ktora sa osoby zwigzane z miejscem
ekspozycji. Po ustawieniu obiektu we wlagciwym
miejscu artysta kazdorazowo dokonuje aktu do-
pelnienia instalacji czerwona plamga. Zeby ja uzy-
ska¢, korzysta z maszynki elektrycznej i garnka do
stopienia kawaltkow barwionego wosku, po czym
wylewa wosk u podnoéza formy. Ten gest, czeScio-
wo kontrolowany, mozna skojarzy¢ z dzialaniem
action painting lub informel, tyle ze farba nie jest
tu rozlewana na plotnie. Obiekt przestrzenny staje
sie instalacja.

Gliszezynski, jak juz wspomniano, zanim
ulomki farby trafialy do urn, gromadzil je w drew-
nianych szalunkach. I zapewne z tego etapu po-
chodzi Szczelina — jej zawarto$c¢ artysta zostawil
na trzydziesci lat, dajac caloSci ‘dojrzeé’ do statusu
dziela sztuki (poczatkowo konstrukeja byta pusta
w $rodku, jak obraz ogladany przez szczeline,
p6zniej byta wypelniana rekawicami zuzywanymi
w trakcie pracy, a ostatecznie przykryta woskiem).
Gdy poréwnujemy te prace z Urnami, réznica na-
suwa sie sama — drewniane deski tworzgce pojem-
nik Szczeliny niosa zgola inne przestanie niz szkla-
ne prostopadlo$ciany. Urny zostaly tak nazwane
po to, aby nada¢ im sepulkralny charakter, ale for-
ma z drewnianych szalunkéw Szczeliny nie zostala
analogicznie okre$lona jako ‘trumna.” Drewniane
szalunki w budownictwie stuza do formowania
betonowych elementéw, sg wiec niezbedne, aby
okielzna¢ polplynna mase i pozwolié jej zasty-
gnac, uzycie ich zatem do stworzenia dziela sztuki
sygnalizuje cechy ochronne, ‘opiekuncze,” troske
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o zachowanie zawartoSci, o niedopuszczenie do jej
zdeformowania.

Szczelina, w przeciwienstwie do Urn, uka-
zuje tylko waski zewnetrzny fragment zawartoSci,
do konca nie jest wiadome, czy tworca nie prowa-
dzi z nami jakiej$ gry, czy poza widoczna plasz-
czyzna nie kryje sie co$ zupelnie innego, jakies$
inne wypelnienie, niezwigzane z materiag malar-
ska? Nalezy jednak przyja¢ za pewnik, ze tworcza
konsekwencja, istota przyjetej przez artyste idei
tworzenia wyklucza taka mozliwosé.

Szczelina to kapsula czasu i pamieci, $wia-
dek cigglosci tworzenia w czasie, wspdtbrzmiaca
z wiekszo$cia etapow, przez jakie przeszla sztuka
Gliszezynskiego. To dzielo sztuki niosace wiele
mozliwoSci interpretacji, zaleznych od wariantu
jego percepcji.

Patrzac na trzy pionowe, ustawione wzgle-
dem siebie pod ostrym katem deski, nasuwa sie
mys$l o ich mozliwym pierwotnym ustawieniu —
wzdluz jednej linii, polaczonych ze soba, przez
co tworzacych jedna plaszczyzne... plaszczyzne
obrazu. Opis katalogowy tego obrazu wygladalby
nastepujaco: ,,Bez tytutu (?), 1992 — (?), enkausty-
ka, drewno, 175 x 60 cm.” I tak jak zwija sie w ru-
lon obraz na plétnie, tak obraz na desce mozna
jedynie zlozy¢, Scie$niajac przy tym warstwe po-
wierzchni malarskiej. Nasuwa sie tu pytanie o cel
takiego dzialania, a moze nim by¢ cheé zniszczenia
przez tworce dziela, z ktérego nie byt zadowolony,
bo nie spelnilo jego zamierzen, bo bylo ‘nieuda-
ne,’ a wiec warte zniszczenia, cho¢ nie wyrzucenia.
Juz nie obraz, a forma tréjwymiarowa, odstawio-
na gdzie$ w kat pracowni, przez lata dojrzewa do
no$nika nowej mysli, na powrdt staje sie dzielem.
Uzupelniona u podndza rozlewna plama, niejako
wyciSnieta z jej wnetrza plynna trescig — ‘tzami
odrzucenia,’ zaszczyca wystawowe sale, czego be-
dac obrazem nie mogta uczynié. Z drugiej strony
nadal pozostaje w swej istocie obrazem zreduko-
wanym. Taka, moze naiwna, interpretacja nasuwa
mysl o niestalo$ci $wiata, cigglej przemianie — cy-
wilizacyjnej, spotecznej, kulturowej. Przemiana,
chot dostrzegalna z perspektywy czasu, nigdy nie
jest przemiang radykalna, powstaje z tego, co ja
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poprzedzalo, ergo — jest, paradoksalnie, elemen-
tem ciagloéci. To tez jest linia trwania — prze-
zywania w tej ciaglo$ci czasu z do§wiadczeniem
jego przemijalnosci, SwiadomoSci, ze istnieje tyl-
ko terazniejszo$c, ktora jest pochodng przeszlosci
i wektorem ku przysztoSci. Te wlasciwosci zycia
stanowig jedna z gtéwnych mysli, ktore Gliszezyn-
ski przedstawia w poszczego6lnych cyklach, obra-
zach, instalacjach.

Forma dwoch desek, lekko przymknietych
niczym dwuskrzydlowe drzwi, moze tez nasu-
wac skojarzenie z gotyckim oltarzem szafiastym,
gdzie czedcia $rodkowa tryptyku jest deska tylna,
a deski wysuniete ku przodowi — jego skrzydta-
mi. Tradycyjne nastawy oltarzowe wypelnialy
przedstawienia scen pasyjnych, postacie $wietych
meczennic i meczennikéw. I cho¢ gotyckie malar-
stwo nie epatuje obrazem duzej iloSci przelanej
przez nich krwi, pokazujac symboliczne jej iloSci
w postaci kropel badz struzek, to przekaz o krwi
przelanej przez Chrystusa i dla Chrystusa stano-
wi punkt odniesienia ich historii. Mozna sadzi¢,
ze Szczelina — ‘oltarz’ Gliszczynskiego wychodzi
poza éredniowieczne odniesienia, ewokujac wszel-
kie — krwawe rzeczywiscie i krwawe symbolicznie
— meczenstwa do$wiadczane przez ludzko$é od
zarania jej istnienia. Czymze jest bowiem, jeze-
li nie krwia, czerwono krwista plama zastygtej
materii, ktéra wyplywa ze szczeliny, §wiadczac
o dziejacej sie w zamknietej przestrzeni ludzkiej
tragedii? Gdyby przyja¢ taka interpretacje, zna-
czace jest zwezenie czesci §rodkowej retabulum
do szerokosci skrzydel. Korpus gotyckich trypty-
kow przedstawial sceny istotniejsze, wazniejsze
od tych malowanych na skrzydlach, w Szczelinie
natomiast cze$¢ ‘Srodkowa’ jest rownie wazna co
czesci ‘boczne’ — cierpienie zrownuje wszystkich,
mozna by powiedzie¢. Niedomkniecie ‘skrzydel’
moze mieé przyczyne nie tyle w checi uchylenia
przez artyste przyslowiowego rabka tajemnicy, ile
w tym, ze nie schodzg sie one (skrzydla), bo nie
moga sie domkna¢ z powodu przepelnienia. Ofiar,
a tym samym przelewanej krwi, jest zbyt duzo.

Kwestia czasu, pamieci i cierpienia laczy
Szczeline z instalacja Historia Malarza z Borowe-
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go Mlyna. Artysta oddal w niej hold ojcu, w ktore-

go zyciu nie brakowalo cierpienia:

W instalacji (...) celebruje czynnos$ci zwia-
zane 7z procesem malarskim. Zespalam ge-
sty wlasne z gestami mojego ojca — mala-
rza pokojowego. Zamieniam znaczenie oraz
forme poszczegolnych procedur: farbe — na
plynny wosk, dekoracyjny wzor watka — na
pas malarskiego ptotna, odrzucany malar-
ski szlam staje sie czeécia pracy. Ojciec za
pomoca maszynki malarskiej wykonywal
dekoracyjne wzory na $cianie (...). Szero-
ko$¢ dekoracyjnego motywu malarskiego
walka zamienilem na pasy plétna pozy-
skane z odrzuconych prac. Pociete ptotno
zanurzalem w goracym, barwionym krapla-
kiem wosku, nawijajac kolejne warstwy na
siebie, by w zastygajacym materiale utwo-
rzyly caloé¢. Nakladajac zwoje na siebie,
przytrzymywalem je dlonimi, ktore parzyt
goracy wosk. Ten mato komfortowy proce-
der stal sie uciazliwy, a jego fizyczny cie-
zar powiekszal sie i utrudniat dalsza, dtu-
gotrwala prace. (...) Historia mojego ojca
nabrala fizycznego rozmiaru, nabrzmiala
bolesna prawda jego zycia oraz tragedii,
jakiej doznal w Borowym Mlynie w 1944
roku, gdy w wieku 16 lat zostal oderwany
od wlasnej matki. Utrata jego dzieciecego
raju nastgpila na skutek wyslania na przy-
musowe roboty do Niemiec. To wydarzenie
odcisnelo w mojej pamieci potrzebe zazna-
czenia i zajecia stanowiska wobec historii
wlasnej i tej, na ktéra nie mamy realnego
wplywu. 4

Jak juz powiedziano wczeéniej, kolor czerwony
odgrywa szczeg6lna role w tworczosci Gliszczyn-
skiego, zar6wno jako element formalny, jak i zna-
czeniowy. Od pewnego momentu czerwien stala
sie dla tego artysty barwa szczego6lnie istotna. Za-
inspirowany greckim starozytnym antykiem, kie-
dy to ponoé w sprzedazy oferowano okolo sze$é-
dziesieciu rodzajow barwikéw czerwonego koloru
(sic!), poswieca jej filozofii duza cze$c swojej twor-
czosci, ktora najpelniej wyrazi sie w serii Mitolo-
gia czerwieni. W instalacji o tym tytule Gliszczyn-
ski prezentuje miedzy innymi zestaw drewnianych
obiektow pomalowanych rozmaitymi rodzajami
barwy czerwonej na $wiadectwo jej bogactwa.
Adekwatne w tym miejscu bedzie przytoczenie
stow najwiekszego teoretyka koloru, jednego
z tworcow czy wrecz odkryweow bezprzedmioto-
wego malarstwa, Wassilya Kandinsky’ego, ktory
swoja teorie barw zawarl w dziele O Duchowosci
w Sztuce, napisanym w 1910, a wydanym w 1912
roku, w czasie gdy sam zaczal tworzy¢ kompozycje
abstrakeyjne:

W swej postaci materialnej czerwien jest
bogata i réznorodna. Idac od tondéw najja-
$niejszych do najciemniejszych, gama czer-
wieni jest bardzo zréznicowana: czerwien
Saturna, cynober, r6z angielski, laka szkar-
latna. Kolor ten ma wlasciwo$¢ zachowania
nietknietej jako$ci podstawowej, a rowno-
cze$nie moze odmienia¢ swoj charakter na
cieplejszy lub chlodniejszy.

Czerwien (...) Ewokuje poczucie sily, roz-
mach, energie, rado$¢ i triumf (...) osigga
trwato$¢ pewnych intensywnych stanéow

Poszczegolne elementy instalacji zanurzo-
ne sa w czerwieni, wérod nich dojmujace doznanie
boélu najmocniej wyzwala wspomniany zwoj pa-
sow plotna, ktory, jak zuzyty bandaz zycia, opo-
wiada, podobnie jak §redniowieczne malarstwo
dzieje $wietych, hagiografie zwyklego czlowieka
u$wieconego historia.
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duszy (...) Jest jak namietnoé¢ rownomier-
nie plongca, jak pewna siebie samej sila,
ktora nielatwo daje sie sthumié. Czerwien
widziana w naszej wyobrazni jako kolor
bez granic, zasadniczo cieply, dziala im-
manentnie jako barwa pulsujaca zyciem,
plomiennym i niespokojnym (...) W wa-
runkach realnych ta idealna czerwien moze
ulegaé zakloceniom i glebokim zmianom.™
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9. Szczelina z rekawicami, Muzeum Narodowe w Gdarisku, Patac
Opatéw w Oliwie, 2002

10. Szczelina z rekawicami (detal), Muzeum Narodowe w Gdarisky,
Patac Opatéw w Oliwie, 2002

M. Szczeling, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdarisku,
Patac Opatéw w Oliwie, 2024
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12. Szczelina, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdarnisku, Patac
Opatéw w Oliwie, 2024
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Czerwona barwa laczy Szczeline, Histo-
rie Malarza z Borowego Mlyna oraz Mitologie
czerwient z autorskim artystycznym filmem Io-
sis (2012) i serig wystaw pod tym tytulem. Ter-
min ten w alchemicznej nomenklaturze oznaczal
‘czerwienienie,” ktore to okreslenie autor, biegly
w tajnikach alchemii, uczynil lejtmotywem filmu,
dokonujac calkowitego jego ‘zaczerwienienia:’
Iosis nakrecony zostal z uzyciem czerwonego
filtru, przez co wszystkie sekwencje nurzaja sie
w karminowej po$wiacie.

Czerwien jest tu przedmiotem dociekan
0 jej istocie, opartych na fenomenologicznej my-
§li Maurice’a Merleau-Ponty’ego, ktora w formie
cytatu z ksiazki Widzialne i Niewidzialne przewi-
ja sie przez obraz,® a poszczegoélne jego zdania sa
ilustrowane adekwatnymi scenami z ogo6lnej iko-
nosfery, w tym z pracowni artysty. Merleau-Ponty
czerwien potraktowal jako przedmiot, na ktorego
przykladzie dal wykladnie relatywizmu w odbiorze
konkretnej jakosci ‘widzialnego,” w tym przypadku
barwy czerwonej, zauwazalnej w r6znych kontek-
stach wérdd rzeczy, ktore sie dostrzega. Nie dy-
waguje jednak o ‘zaczerwienieniu’ wszystkiego, co
z kolei robi Gliszczynski w swoim filmie. Zalewa-
jac czerwienia kazdy jego kadr, uczynit ja totalna
jako$cia widzialnego Swiata, co pomaga widzowi
uzmyslowi¢ jedna rzecz — taki catkowity jednolity
monochromatyzm najbardziej agresywnej barwy
z calej palety koloréw jest po prostu niezno$ny,
jest nie do zaakceptowania, co wynika tez z psy-
chologii koloréw. Kandinsky pisat:

Kolor rozciggniety w nieskonczono$¢ nie
istnieje. Tylko nasza zdolno§é imagina-
cji czy widzenia duchowego pozwala nam
wyobrazi¢ sobie nieskonczona czerwien.
Gdy slyszymy slowo ‘czerwien,” nie ma ono
w naszej wyobrazni zadnych granic. To
w mySli, i jedynie w mysli, narzuci¢ jej mo-
zemy jakie$ granice. Czerwien, ktorej nie
widzimy, ale ktéra pojmujemy abstrakcyj-
nie, budzi w nas niemniej pewne przedsta-
wienie wewnetrzne, rezonans wewnetrzny,
zarazem precyzyjny i nieprecyzyjny. Ta
czerwien, ktéra w nas powstaje, gdy sly-
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szymy slowo ‘czerwien’, jest czyms wabhli-
wym i jakby niezdecydowanym pomiedzy
cieplem a chlodem. My$l obejmuje ja jako
sume niewyczuwalnych odcieni czerwone-
go tonu."”

Czerwien, w jej rozmaitych odcieniach, kt6-
re na rozne sposoby Gliszczynski eksploruje i bada
w swoich dzielach, jest kolorem o najwiekszym la-
dunku ‘zuchwalo$ci’ drazniacej oko. Moze budzi¢
niepokoj, wywolywac pod$wiadomy lek, ale tez
dodawac zywotno$ci rzeczom i obrazom miatkim
i nijakim. Czerwien, jak zadna inna barwa, nie-
sie bogactwo znaczen i symboli. Od czerwonego
serca jako banalnego znaku miloéci czy romanty-
zmu zachodow slonca przez, najbardziej znaczacy,
symbolizm krwi — substancji zyciodajnej, gdy jest
zamknieta w obiegu naczyn krwionoénych, a kto-
rej utrata jest Smierciono$na; substancji symboli-
zujacej poswiecenie (‘do krwi ostatniej’), przywo-
lywanej w pieéniach (Czerwone Maki pod Monte
Cassino, ktore ‘pily polska krew’) czy przelewanej
dla sprawiedliwosci (barwa sztandaréw przyto-
czona w filmie) — po czerwien lawy i ognia, ich
niszczacej sily i jednoczesnie sily tworczej, a wiec
wpisanej w creatio continuum — nieustanne stwa-
rzanie $wiata. Dodajmy — nie tylko naszego Swia-
ta, nie tylko nowych wysp i ladéw powstajacych
z lawy czy przyrody odradzajacej sie po pozarze,
ale wszech-$§wiata niedajacego sie ogarna¢ ludz-
kim umystem.
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Podsumowanie

Najwiekszym osiagnieciem dwudziestowiecz-
nej awangardy byla zmiana rozumienia tego,
czym jest sztuka i jakie media moga ja tworzy¢.
W pierwszej kolejnoéci podarowala ona autono-
mie obrazowi, barwie suwerennos¢, a farbie zna-
czenie jej materialno$ci. Poprzez kolejne prze-
kraczanie granic do rangi obiektu artystycznego
podniosta przedmiot (ready made Duchampa),
aby w konceptualizmie, jego zasadniczej, rady-
kalnej wersji zanegowac znaczenie dziela, a wi-
dziec go jedynie w procesie mySlowym tworzenia.
W lagodniejszej wersji konceptualizmu postawita
na réwni dzielo i idee jego powstania. Tworczo$é
Gliszczynskiego jest niewatpliwie owocem owych
zjawisk. Bez ich wczedniejszego zaistnienia nie
mogtyby powstac jego dziela. Jednak dzieki niepo-
spolitej wyobrazni artysty i umiejetno$ci wciela-
nia zaistnialych w niej idei w dzialanie artystyczne
ewoluuje ona nieustannie ku nowym horyzontom,
wprowadzajgc do dziejow sztuki Swiezg, oryginal-
na jako$é. Zatem analizujac tworczoé¢ Gliszezyn-
skiego pod katem jej zbiezno$ci z powstalymi
w dwudziestym wieku nurtami awangardowymi,
trzeba pamietad, ze zbieznoSci te wskazuja jedynie
punkt wyjscia do dalszego tworzenia, baze, ktora
stworzyli przez pokolenia artySci-odkrywcy.

Dzielo Gliszczynskiego zawiera sie w po-
nad stuletnim juz kierunku — abstrakcji. Trudno
jednak stwierdzi¢, czy chodzi tu o abstrakcje eks-
presyjna, goraca, czy przeciwstawna do niej catko-
wicie, ideowo i formalnie abstrakcje geometrycz-
na, zimna. Zadna z nich nie przystaje do sztuki
Gliszczynskiego albo przystaja wszystkie. Artysta
znalazl wlasna metode tworcza, rozszerzajac obraz
na obiekt i instalacje przestrzenna oraz taczac go
z czynnikiem performatywnym, procesem i dzia-
laniem bezposrednim. Okreslit ta swojg praktyke
terminem perpetuum pictura.

Gliszczynski odnajduje w malarstwie mate-
rii znaczenie dla wielobarwnych warstw utomkéow
farby, grubych powierzchni plocien, stosowanych
rozmaitych faktur i materii, w tym na przyktad
popiolu, pytu granitowego i marmurowego, wy-
kracza daleko poza plastyczna role formy i mate-

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

VARIA

rii, poza ich dosadna, konkretng wymowe, co byto
charakterystyczne dla malarstwa materii u jego
powstania. I tu odnajduje sie sztuka Gliszczyn-
skiego, z mocnym autorskim rysem oryginalnoSci.
W wielokrotnym korzystaniu z malarskiej materii
zawiera sie fenomen jego sztuki. Jej warstwa ide-
owa prowadzi ku og6lnym prawom bytu, rodzenia
sie, umierania, ciaglego odradzania w innej formie
— continuum zycia.

Sztuka Gliszczynskiego tkwi w tradycji
sztuki konceptualnej (postkonceptualnej), w jej
bardzo mocno przetworzonym wydaniu, gdy dzie-
lo sztuki, efekt przemyslen artysty, jego koncepcji
tworczej, jest rownie wazny jak wymienione wy-
zej koncepcje materii malarskiej. Oba czynniki sa
mocno ze soba splecione, nierozerwalne.

W latach siedemdziesiatych ubieglego
wieku wieszczono koniec malarstwa, dzi§ mozna
stwierdzi¢, ze malarstwo odzylo w kolejnych po-
koleniach malarzy. Jednak tzw. mlode malarstwo
stoi na przeciwleglym biegunie niz sztuka Glisz-
czynskiego — jego cecha jest, w wielkim uprosz-
czeniu, nachalny niekiedy, ekshibicjonizm, silny
formalny nieokielznany ekspresjonizm lub tez
odniesienia do spraw spolecznych. Wspolczesne
malarstwo, oczywiscie z wyjatkami, w tym konty-
nuacja abstrakcji, jest ekstrawertyczne, zaintere-
sowane tym, co zewnetrzne, w przeciwienstwie do
introwertycznej sztuki Gliszezynskiego, skupionej,
skierowanej ku psychicznej i duchowej, metafi-
zycznej i filozoficznej stronie rzeczywistosci.

Jako zakonczenie niniejszego artykulu
niech poshuza stowa Iwony Zietkiewicz z katalogu
wystawy Residuum:

Krzysztof Gliszczynski jest malarzem.
Stwierdzenie tyle banalne, co niepokoja-
co staro$wieckie. Co to jest malarstwo? To
dziedzina sztuk plastycznych, ktorej istota
jest postugiwanie sie linig i barwa na plasz-
czyznie, w wyniku czego powstaje obraz —
ptaska powierzchnia zamalowana farba.
Ta prosta definicja nie do konica przystaje
do tworczoscei Gliszezynskiego. Artysta ma
przeciez w swoim dorobku takze obiekty
przestrzenne, chociazby urny. Wszystkie
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one jednak wynikaja z obrazow, sa ich
konsekwencja. Ich istnienie nie tylko po-
twierdza fakt, ze Gliszczynski jest MALA-
RZEM, ale $wiadczy takze o tym, ze jest to
malarz szerokiej i bogatej wyobrazni, dzieki
ktorej poszerza granice gatunku zwanego
malarstwem, wychodzac poza jego podsta-
wowe rozumienie. Sztuka Gliszczynskiego
otwiera kolejne obszary warto$ci plastycz-
nych. Artysta, pozostajac wierny obrazowi,
ktorego plaszezyzna jest punktem wyjscia
aktu tworczego, nadaje ogromne znaczenie
materii malarskiej. Tworzywo, na rowni
z kompozycja i barwa, wspdttworzy symbo-
liczna warstwe znaczeniowa dziela. Odnaj-
dywanie nowych drog w dziedzinie, ktorej
koniec od jakiego$ czasu glosza zgodnie
i krytycy, i arty$ci, jest mozliwe tylko wte-
dy, gdy niezachwianie wierzy sie w jej zywa
warto$é. Dzielo Gliszezynskiego jest zarli-
wym wyznaniem takiej wiary.'

*

Szczelina od 2025 roku znajduje sie w kolekcji
Muzeum Narodowego w Szczecinie, dzieki zaku-
powi przez Towarzystwo Przyjaciot Muzeum Na-
rodowego w Szczecinie.
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Przypisy

1 Krzysztof Gliszezynski, ,,Wstep,” w Krzysztof Gliszczyniski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo (Gdansk: Akademia Sztuk
Pieknych w Gdansku, 2020), strony nienumerowane. Monografia artysty.

2 Ernst Gombrich, ,,Patrze¢ w Skupieniu — Rzut Oka na Sztuki i Nauki Humanistyczne,” ttam. Ryszard Kasperowicz,
Znak nr 11 (1993): 16—31.

3 Krzysztof Gliszezyniski, ,,Wstep,” w Krzysztof Gliszczynski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.
4 Ibidem.
5 Dziekuje Maciejowi Zdanowiczowi za wskazanie tej drogi interpretacji.

¢ Pawel Dybel, ,Malarstwo jako po-tworzenie. Krzysztofa Gliszczynskiego malarska metafizyka odpadu i resztki,” w Krzysztof
Gliszezyniski. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.

7 Residuum, cykl tworzony w poznych latach dziewieédziesigtych dwudziestego wieku. Po$wiecona mu byta w 2002 roku
wystawa w Galerii Koto w Gdansku. W katalogu do wystawy Gliszezynski pisal, za Stownikiem Wyrazéw Obcych Janusza
Kopaliniskiego: ,Residuum, w alchemii, to pozostato$¢ po procesie sublimacji (...) — metny osad, odpadki, barwnik mineralny

— tlenek zelazowy, otrzymywany z siarczanu zelaza (...). Alchemia — to $wiatopoglad, ktorego istota byly dociekania pierwotnej
postaci materii poprzez procesy chemiczne, w ktorych rozklad prowadzi do oczyszczenia zywej substancji i pozbawienia jej cech
wyro6zniajacych, ktore sa redukowane do materii pierwszej (materia prima — pra-materia).”

8 Krzysztof Gliszezynski, bez tytuhu, w Krzysztof Gliszezyniski (Gdansk: Galeria Kolo, 2002). Katalog wystawy.

9 Ibidem.

10 Zob. strona domowa Nitsch Museum: https://www.nitschmuseum.at/en/nitsch/nitsch-museum.

1 Ewangelia Jana 12,24.

12 Ksiega Wyjscia 3,14.

18 Jan Parandowski, Pod Zamknietymi Drzwiami Czasu (Warszawa: Czytelnik, 1975).

14 Krzysztof Gliszezynski, ,,Historia Malarza z Borowego Mlyna”, w Krzysztof Gliszczyriski, Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo.
15 Cyt. za Maria Rzepinska, Historia Koloru w Dziejach Malarstwa Europejskiego, t. 2 (Warszawa: Arkady, 1989), 588.

16 (...) czerwien przed moimi oczyma nie jest, jak sie zawsze mowi, jakim$ quale, pozbawiona grubosci blonka bytu,
przestaniem zaréwno niepojetym i oczywistym, ktore otrzymali$my albo kt6rego nie otrzymali$my, ale o ktorym, jesli je
otrzymali$my, wiemy wszystko, co mozna w ogole wiedzie¢, i o ktorym w sumie nic nie da sie powiedzie¢. Czerwien wymaga
wypracowania, chocby krotkiego, bo wylania sie z czerwieni mniej dokladnej, bardziej ogolnej, na ktorej moj wzrok spoczywat
iw ktorej sie pograzal, zanim ja, jak sie shusznie powiada, niezaleznie od tego, czy moje oczy zaglebiaja sie w nia, w jej stala
strukture, czy tez zaczynaja bladzi¢ dokola, quale odzyskuje swoje atmosferyczne istnienie. Jej dokladna postaé jest Scisle
zwiazana z konfiguracja lub rodzajem materii: welnianej, metalowej lub porowatej i sama przez sie, w kontekscie tych powiazan
niewiele znaczy. Claudel mowil, mniej wiecej, ze pewien blekit morza jest tak blekitny, iz tylko krew jest bardziej czerwona.
Kolor jest zreszta zmienny w innym wymiarze zmienno$ci, a mianowicie zaleznie od relacji z otoczeniem: ta czerwien jest tym,
czym jest o tyle tylko, o ile laczy sie ze swojego miejsca z innymi czerwieniami dookota siebie, z ktorymi tworzy konstelacje, albo
z innymi kolorami, nad kt6rymi dominuje lub ktére nad nig dominuja, ktére przyciaga lub ktdre ja przyciagaja, ktore odpycha
lub przez ktore jest odpychana. Stowem, jest to pewien wezet w splocie réwnoczesnosci i nastepstwa. Jest to konkretyzacja
widzialnosci, a nie atom. Tym bardziej na przyklad czerwona sukienka wszystkimi swoimi wtoknami nalezy do tkanki
widzialnego, a przezen do tkanki niewidzialnego. Stanowi punkt w polu rzeczy czerwonych obejmujacych dachowki dachow,
choragiewke dr6znika i sztandar Rewolucji, niektore tereny w poblizu Aix lub na Madagaskarze, a takze czerwone stroje, do
ktorych, poza sukniami kobiecymi, naleza togi profesorskie i adwokackie, stroj biskup6w, czerwone mundury i ozdoby. I ta
konkretna czerwien sukni nie jest doslownie taka sama w kazdej konstelacji, w jakiej wystepuje, bo zalezy od tego, czy kojarzy
sie z istota rewolucji 1917, czy z wieczna kobiecoscia, czy z oskarzycielem publicznym, czy tez zawadiacko odzianymi Cyganami,
ktorzy dwadziecia pieé lat temu krolowali w pewnej kawiarni na Champs Elysées. Pewna odmiana czerwieni to réwniez jakby
skamielina wydobywana z glebi Swiata wyobrazni. Gdyby zebra¢ wszystkie te konteksty [participations], zobaczylibySmy, ze
nagi kolor, i w ogole, jakie$ widzialne nie jest absolutnie twardym i niepodzielnym kawatkiem bytu wystawiajacym sie w swej
nagosci na widzenie, ktore moze byé tylko calkowite lub zadne, ale ze jest raczej rodzajem przesmyku miedzy zawsze otwartymi,
zewnetrznymi i wewnetrznymi horyzontami, czyms, co delikatnie dotyka rozmaitych regionow barwnego czy widzialnego
Swiata i na odleglos¢ budzi w nich rezonans, pewnym zréznicowaniem, efemeryczna modulacja tego Swiata, mniej zatem
kolorem czy rzecza, a bardziej r6znica miedzy rzeczami i kolorami, chwilowa krystalizacja barwnego bytu widzialnoéci. Miedzy
rzekomymi kolorami albo widzialnymi rzeczami znalezliby$Smy tkanine, ktéra je podszywa, podtrzymuje, zywi, i ktora nie jest
rzecza, lecz mozliwoscia, ukryta glebia i cielesng tkanka rzeczy.” Maurice Merleau-Ponty, Widzialne i Niewidzialne, wstep i
opracowanie Jacek Migasinski, ttum. Malgorzata Kowalska, Jacek Migasiniski, Renata Lis i Iwona Lorenc (Warszawa: Fundacja
Aletheia, 1996),136—137.

7 Maria Rzepinska, Historia Koloru.

18 Twona Zietkiewicz, ,,Obraz jako Funkcja Czasu,” w Krzysztof Gliszczyniski (Gdansk: Galeria Kolo, 2002). Kat. wyst.
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