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Grażyna SZCZEŚNIAK
Muzeum Narodowe w Gdańsku

CZTERY WYMIARY OBRAZU
KRZYSZTOF GLISZCZYŃSKI, SZCZELINA

Wstęp

Na przełomie lat  2024 i  2025 w Pałacu 
Opatów w Gdańsku Oliwie – Oddziale Sztuki 
Nowoczesnej Muzeum Narodowego w Gdańsku 
– można było oglądać wystawę pięciu polskich 
artystów wchodzących w skład Grupy Obrraz: 
Łukasza Huculaka, Sławomira Marca, Lecha 
Twardowskiego, Tomasza Zawadzkiego i Krzysztofa 
Gliszczyńskiego. Jak wskazuje nazwa grupy, na 
wystawie eksponowano obrazy. Wyjątek stanowił 
jeden obiekt przestrzenny autorstwa Krzysztofa 
Gliszczyńskiego, zatytułowany Szczelina, który jest 
przedmiotem niniejszego artykułu. 

Szczelina to z pozoru dzieło skromne, jed-
nak zważywszy na fakt, że czas jego powstania 
określają lata od 1992 do 2022, a początkiem była 
praca wykonana podczas rezydencji w Worpswede 
(Niemcy), nie jest to dzieło jedno z wielu tworzo-
nych przez artystę według aktualnie realizowanej 
koncepcji. Co prawda powstawanie dzieła przez 
dłuższy czas nie jest niczym niezwykłym w twór-
czości Gliszczyńskiego, co artysta sam przyznaje: 
„Od pierwszego zapisanego wątku, ledwo czytel-

nego zamiaru, szkicowej koncepcji do finalnej 
prezentacji mijają często miesiące, niekiedy lata.”1 
Jednak nawet w kontekście tych słów Szczelina 
jest wyjątkowa, ponieważ skupia w sobie meri-
tum aż trzydziestu lat pracy artysty. Miała ona 
także rozmaite konsekwencje twórcze, jak bardzo 
wąskie, pionowe obrazy (zob. załączone ilustra-
cje). Oprócz tych artystycznych, Szczelina jest 
rezultatem rozważań o filozofii i estetyce, zawiera 
ślady rozmaitych ścieżek, którymi podążały my-
śli artysty przez cały ten okres. Stąd nie jest to 
dzieło jednowymiarowe, któremu można przy-
pisać spójną interpretację, wskazać konkretny 
kontekst teoretyczny, który mógłby posłużyć do 
jego wyjaśnienia. Z konieczności więc w artyku-
le o Szczelinie muszą zostać wskazane owe różne 
wątki, czasami sprzeczne, czasami pojawiające się 
wybiórczo, myśli jakby niedokończone, nie w pełni 
przestudiowane, porzucone na rzecz innych pod 
wpływem lektur i osobistych doświadczeń arty-
stycznych i pozaartystycznych, co pozornie stwa-
rza wrażenie niespójności, ale jest prawdą o sztuce 
artysty. Determinuje to metodę pracy badawczej 
nad Szczeliną. 

doi:10.32020/ArtandDoc/32/2025/12
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Artykuł odzwierciedla w sposobie pisania 
mozaikowy charakter myśli rozwijających się 
w czasie. Mimo ich różnorodności, często rozwi-
jających się równocześnie, można wskazać tematy 
wiodące bądź trwale obecne w sztuce Gliszczyń-
skiego. Tekst ten zawiera dwa zakresy interpreta-
cji, które splatają się ze sobą: formalno-artystycz-
ny, wskazujący na powinowactwa z nurtami sztuki 
awangardy i postawangardy, oraz interpretacje 
kontekstowe. Te drugie są oparte na wskazówkach 
samego artysty, który należy do tych twórców, 
którzy obficie posługują się autokomentarzem, 
teoretyzują własną sztukę, co stanowi dowód wy-
sokiej świadomości artystycznej. Ich zbiór jest 
zawarty głównie w dwóch publikacjach: katalogu, 
zatytułowanym po prostu Krzysztof Gliszczyński, 
wydanym w 2002 roku, a więc podsumowującym 
pierwszy okres pracy artystycznej w latach dzie-
więćdziesiątych, i monografii Krzysztof Glisz-
czyński. Malarstwo. Rysunek. Obiekt. Wideo, 
wydanej w 2020 roku, podsumowującej z kolei 
dociekania twórcze, uzupełnione o okres po roku 
dwutysięcznym. Obie publikacje obejmują więc 
dokładnie ten czas, dla którego Szczelina stanowi 
tło czy też punkt odniesienia rozważań artysty. Za-
wierają one także artykuły interpretatorów sztu-
ki Gliszczyńskiego, z którymi artysta się zgadza, 
gdyż umieszcza je w publikacjach na swój temat. 
Stanowią one wskazówki co do źródeł czy wzorów 
interpretacji. Dopiero w całości mogą się złożyć na 
obraz sztuki artysty. 

Szczelina, mimo iż nie zapewnia spójnej 
interpretacji, stanowi ich tło historyczne: zawiera 
w sobie historię sztuki Gliszczyńskiego. Metodą 
wiążącą wątki jest odtworzenie spojrzenia artysty 
zgodnie z założeniem Ernsta Gombricha, że nasze 
widzenie jest zawsze zapośredniczone w tym, co 
już wiemy (np. od samego artysty). Jednak w sy-
tuacji, gdy punktem wyjścia jest konkretne dzie-
ło, które powstało w określonych okolicznościach 
i należy do określonego obszaru artystycznego, 
jak w tym przypadku do sztuki abstrakcyjnej, 
malarstwa rozszerzonego na obiekt i instalację 
przestrzenną, czy użycie koloru czerwonego, licz-
ba interpretacji nie jest nieograniczona.2 A zatem 

mimo stwierdzonej wielości nawarstwionych 
w czasie, jak palimpsest, wątków są one powiąza-
ne ze strukturą formalno-artystyczną dzieła, która 
była stała mimo szczegółowych przekształceń.

Struktura i Metoda Artystyczna

Obiekt stanowią trzy pionowe, wąskie, pokry-
te woskiem deski, zestawione ze sobą na planie 
niedomkniętego trójkąta i tworzące rodzaj wą-
skiego pojemnika. Jego zawartość ujawnia się 
w przestrzeni (szczelinie) między krawędziami 
niedomykających się desek, niby skrzydła otwar-
tych drzwi. Szczelinę wypełnia masa malarskich 
odpadów, resztek z procesu tworzenia obrazów, 
utrzymanych w tonacji czerwieni z akcentami nie-
bieskiego. Czerwona jest też rozlana u jej podnóża 
nieregularna plama wosku. 

Zawartość tej formy, a zatem i całego 
dzieła, bez wiedzy o tym, jak rozwijała się sztuka 
Gliszczyńskiego, bez znajomości kontekstów po-
wstawania innych jego prac, dla postronnego od-
biorcy może być niezrozumiała. Podczas długiego 
dojrzewania dzieła ku finałowi, kiedy artysta mógł 
już uznać proces tworzenia za zakończony, w jego 
sztuce działy się rzeczy inne, sekwencje kolejnych 
etapów twórczości rozwijających artystyczną nar-
rację. W stosunku do nich Szczelina tworzy nie-
jako drugą, równoległą linię kreacji – powstaje 
konsekwentnie według przyjętej u jej początków 
przez artystę nowatorskiej koncepcji twórczej, nie-
mającej wcześniej swojego odpowiednika w histo-
rii sztuki. Oto u początków lat dziewięćdziesiątych 
Gliszczyński wpada na wyjątkowo twórczy pomysł 
zbierania resztek farby powstałych podczas two-
rzenia obrazów. Pomysł, który będzie miał węzło-
we znaczenie dla dalszego rozwoju sztuki artysty. 

Gliszczyński, we wstępie do wydanej 
w 2022 roku przez Akademię Sztuk Pięknych 
w Gdańsku monografii poświęconej jego sztuce 
przedstawia jej etapy, pisząc między innymi: 

W latach 90. zacząłem zbierać resztki 
farby – pozostałości mojej pracy. Świeże 
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umieszczałem w drewnianych szalunkach, 
wyschnięte w szklanych pojemnikach. 
Tworzyły warstwy malarskich dociekań, 
zamknięte w datowanych i numerowanych 
prostopadłościanach o wymiarze 47 × 10.5 
× 10.5 cm. Nazwałem ten obiekt – Urna.3

Artysta wychodzi od malowania klasycz-
nych dwuwymiarowych obrazów o abstrakcyjnej 
proweniencji, tworzonych z czasem w technice 
enkaustyki. Ich reliefową powierzchnię uzyskuje 
poprzez zeskrobywanie niewielkich fragmentów 
warstwy malarskiej – ‘odejmuje’ to, co zbęd-
ne, aby powstał obraz zgodny z jego zamysłem. 
Uzyskany w ten sposób oryginalny efekt este-
tyczny, tym bardziej jest intrygujący, im więcej 
wielobarwnych warstw farby jest położonych na 
płaszczyźnie płótna. Obrazy te uzyskują niemal 
impresjonistyczny efekt migotania powierzchni. 
Pozyskanym odpadom (śmieciom) farby (barwio-
nego wosku) twórca daje nowe życie – niepotrzeb-
ne pozostałości z tworzenia obrazów odradzają 
się jako pełnoprawne dzieła. W tym miejscu, aby 
przedstawić przebieg ewolucji sztuki Gliszczyń-
skiego, najlepiej będzie oddać głos jemu samemu: 

Urny stały się dla mnie inspiracją do po-
nownego przeformułowania statusu moje-
go malarstwa. Podjąłem się karkołomnego 
zadania umieszczenia pozostałych warstw 
farby na kolejnym obrazie (zamiast w ur-
nie). Metoda ta polega na odciskaniu, za 
pomocą kciuka, świeżego fragmentu far-
by. W cyklu Autoportret à Retour materia 
malarska cyrkulowała z obrazu na obraz, 
powiększając obszar kolejnego obrazu. Po-
nownie użyte drobiny, resztki farby, utrzy-
mywały stan pamięci poprzednich prac. 
Stanowiło to studium rozbicia materii ma-
larskiej, a także próbę wyabstrahowania jej 
z tradycyjnych pojęć i relacji estetycznych. 
Powstał cykl obrazów synergicznych (tak je 
nazwałem, zgodnie z odczuciem, które wy-
woływał we mnie obszar wzajemnie potę-
gujących się drobin farby). Końcowy efekt 

estetyczny wysublimowania przetrawionej 
materii wynikał z mechaniczności procesu 
nawarstwiania, odciskania kciukiem i po-
nownego zeskrobywania. (…) Awangardo-
wość tej koncepcji polega na przeniesieniu 
w obszar malarstwa materii, w zasadzie 
zdegradowanej i nie należącej do sztuki. 
Materia ponownie wkracza na jego pole, 
odzyskując swoje nowe znaczenie. Nawar-
stwiająca się niczym lawa, materia, którą 
tworzyłem, stała się moją nową techniką. 
Nazwałem ją perpetuum pictura – samo-
napędzającym się malarstwem. Dzięki po-
znaniu alchemicznych pojęć byłem w stanie 
rozpoznawać procesy zawarte w kształtują-
cej się materii, nadawać jej kierunek i zna-
czenie. (…) Z tej kumulującej się malarskiej 
magmy wyłaniały się idee, manifestowały 
się ponownie stare teorie barw oraz skom-
plikowana kwadratura koła.4

W szerszym kontekście praca polegająca 
na świadomym użytkowaniu materii (tzn. nie-
wynikającym tylko z funkcji, jak np. topliwość 
wosku) i z rozumienia zasadniczo materialnego 
charakteru rzeczywistości łączy się z koncepcją 
Jane Bennett ‘vital materiality.’ Materialność 
obrazu, czy szerzej: materialność sztuki, stanowi 
podstawę twórczego myślenia o możliwości jej 
wykorzystania w procesie kreacji nowych dzieł. 
W tej koncepcji materialność dzieła sztuki zosta-
je uzgodniona z materialnością człowieka, ciała, 
organicznej i nieorganicznej substancji świata, 
które są nieustannie przedmiotem gry politycz-
nej.5 Gliszczyński swoją twórczością włącza się 
w szeroki nurt poszukiwania materii, recherche 
de matière, a więc korzysta z owej materialnej 
substancji świata. Przy czym, w tym przypadku, 
jest to materia recyklingowana z jego własnych 
obrazów.
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Wszystkie ilustracje pochodzą z prywatnego archiwum 
Krzysztofa Gliszczyńskiego

All illustrations courtesy of Krzysztof Gliszczyński’s 
private archive

1. Szczelina, Worpswede, 1992

2. Szczelina, Worpswede, 1993

3. Szczelina. Dialog z Nieobecnym. Worpswede, 1992

4. Obiekt i Obraz 2, Worpswede 1992

1 2

3 4
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5. Obiekt i Obraz 3, Worpswede 1992

6. Urna Konstruktywistyczna, obraz -obiekt, Worpswede, 
1992

7. Szkic 6, obraz-obiekt,  Worpswede, 1992

8. Szkic 17, obraz-obiekt,  Worpswede, 1992

5 6

87
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Pole Interpretacji

Niemająca analogii w historii malarstwa nowa 
technika tworzenia – perpetuum pictura – jest 
kontynuacją wcześniej wcielonych w dzieła sztu-
ki przemyśleń i idei ze sfery filozofii, metafizyki 
i alchemii:

Na twórczość Krzysztofa Gliszczyńskiego 
można spojrzeć jako na podjęty w medium 
obrazu (…) dialog z szeregiem wybranych 
toposów dawnej i współczesnej kulturo-
wej tradycji. (…) piszący o niej krytycy (…) 
starają się w ten sposób wydobyć specyfikę 
określających ją metafizycznych założeń, 
które wyznaczają myślowy horyzont kolej-
nych składających się na nią cykli obrazów/
instalacji: Dialog z nieobecnym, Creatio 
continua, Mitologia czerwieni, Obrazy 
i Urny, Residuum, Materia prima i in-
nych. Za punkt wyjścia (…) służą im wte-
dy często wypowiedzi samego artysty (…) 
W wypowiedziach tych nawiązuje do wy-
wodzącej się ze średniowiecza alchemicz-
nej idei materia prima, do jungowskiego 
pojęcia synergii, do Tomaszowej koncepcji 
creatio continua, do różnych filozoficznych 
koncepcji ujmujących relację duszy do cia-
ła, do antycznej mitologii czerwieni. W ten 
sposób zakreśla ogólny ideowy horyzont 
swego malarstwa.6

Idee w wymienionych kreacjach Glisz-
czyńskiego w większym lub mniejszym stopniu 
odnoszą się również do Szczeliny. Spośród bo-
gatych w znaczenia linii twórczości, połączonych 
jednym nadrzędnym spojrzeniem na zadanie 
sztuki, w kontekście Szczeliny interesują nas te 
ścieżki, które odnoszą się do materii (farby i wo-
sku), resztek, koloru czerwieni, do idei stworzenia 
i tworzenia. O Urnach oraz o dziełach Autoportret 
à Retour była już mowa, ich związki ze Szczeliną, 
przynajmniej w sensie formalnym, są jasne. 

Residuum,7 to cykl odkrywający, w du-
chu alchemicznego znaczenia, nowe możliwości 

tego, co pozostaje po działaniu uznanym za jedy-
nie twórcze, twórczość przechodząca dalej, poza 
utworzoną już formę artystyczną: „Inspiracją do 
projektu Residuum był obraz Residuum, który 
powstał w 1998 roku. Materiał, z którego powstał, 
to pozostałości po poprzednich obrazach (resztki 
farb). Były to obrazy: Materia Prima z cyklu Mito-
logia Czerwieni.”8 Artysta wymienia tu konkretne 
ilości puszek farby w różnych barwach, zmielony 
granit, terpentynę, olej itd. Zmieszanie składni-
ków uzupełnionych o pył granitowy dało barwę 
szarą, którą twórca nazwał ‘barwą residuum.’ Pi-
sał: „Residuum ma dla mnie znaczenie uniwersal-
ne. Poprzez analogię z ostatnim etapem procesu 
alchemicznego, dotyka metafizyczności oraz du-
alności istnienia. Proces sublimacji pozostawia po 
sobie ślad materii oraz duchową aurę. Opozycyj-
ność istniejąca pomiędzy materią a duchowością, 
jest istotnym problemem całego projektu.”9 

W historii sztuki motyw alchemiczny wpro-
wadza dialektyczne myślenie o połączeniu czynni-
ka fizycznego i metafizycznego, w wyniku którego 
powstaje coś nowego. Współczesnym przykładem 
malarza, który deklaratywnie łączy abstrakcję ma-
larską z kontekstem alchemicznym jest Hermann 
Nitsch (1938–2022). W poświęconym swojej 
twórczości muzeum w Mistelbach (Austria) za-
projektował rodzaj krypty – pracowni, która słu-
ży ukazaniu skomplikowanych relacji łączących 
obraz, kolor i mozaikę znaczeń kontekstowych.10

Kilka Prób Interpretacji

Residuum można widzieć jako owo ewangeliczne 
ziarno, które „jeżeli obumrze, wydaje plon obfi-
ty.”11 Różnica między tą perykopą a twórczością 
Gliszczyńskiego polega na tym, że jego artystyczne 
‘ziarno’ całkiem nie obumiera. Dając wiele z sie-
bie, samo pozostaje, ale w nowej jakości.

Równie istotna w twórczości Gliszczyńskie-
go jest idea Creatio Continua – myśl św. Tomasza 
z Akwinu, który głosił tezę, że stwarzanie świata 
trwa nieustająco. Dla Gliszczyńskiego to zasada 
myślenia o sztuce, związana z myślą o ciągłości 
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(rozciągłości) czasu – logicznie ewoluująca we 
wspomniany cykl Perpetuum Pictura.

Ze zniszczenia powstaje nowe, proces ten 
nigdy się nie kończy, materia trwa w myśl powie-
dzenia, że w przyrodzie nic nie ginie, a w przypad-
ku sztuki Gliszczyńskiego nabiera nowego znacze-
nia i własnej jakości. Odkryciem fizyki kwantowej 
jest to, że materia de facto jest energią, a tu już 
tylko krok od energii fizykalnej do energii ducho-
wej, wręcz metafizycznej, energii stwarzającej, siły 
Bytu sprawczego, który w księdze Wyjścia Stare-
go Testamentu przedstawia się Mojżeszowi jako 
Osoba o imieniu Jestem, Który Jestem12, inaczej 
mówiąc – „który trwam.” Stwarzanie świata, jak 
głosi św. Tomasz, trwa nadal – Creatio Continua 
– taki też tytuł nadał Gliszczyński, kierowany ideą 
ciągłości i przemiany, kolejnemu cyklowi, w któ-
rym poszczególne obrazy są fizycznym objawem 
tej prawdy / tego aksjomatu. 

Jan Parandowski swój zbiór esejów o te-
matach odnoszących się do literatury i filozofii, od 
antyku poczynając, opatrzył jakże trafnym tytułem 
Pod Zamkniętymi Drzwiami Czasu.13 Przywołanie 
tej książki ma tu istotne znaczenie, gdyż jej autor 
rozważa znaczenie biografii, osobistych doświad-
czeń wielkich pisarzy, ale i swoich własnych, dla 
ostatecznego kształtu, jaki przybrały teksty. Tym-
czasem Gliszczyński nie zamyka drzwi, pozosta-
wia szczelinę, która odsłania arkana zawartości 
złożonej z malarskich artefaktów minionych już 
lat tworzenia. W myśl perpetuum pictura tworzą 
one, wraz z nieprzezroczystym w tym przypadku 
pojemnikiem (przeciwnie niż w Urnach), nowe 
dzieło, istniejące już w nowym wymiarze czasu. 

Jolanta Brach-Czaina pisze o ‘szczelinach 
istnienia,’ które są owymi aktywnościami codzien-
nymi, zwyczajnymi, pozbawionymi wzniosłości. 
One, według autorki, stanowią o egzystencji czło-
wieka. Jest to więc całkowicie odmienny sposób 
interpretowania motywu szczeliny. Szczelina 
Gliszczyńskiego jest także świadectwem pracy, 
wysiłku bardzo przyziemnego, czego dowodem są 
degradujące się rękawice ochronne wkładane do 
pracy z woskiem, umieszczane w Szczelinie. 

Widzimy więc, że zastosowanie metody 
układania mozaiki interpretacji, bez wskazywa-
nia jednej dominanty znaczeniowej, jest postępo-
waniem słusznym, gdyż wskazuje na potencjalną 
możliwość interpretacji wywiedzionych z dzieła.  

Czwarty Wymiar – Wymiar Czasu 
w Obrazie

Akcji instalowania Szczeliny na wystawie towarzy-
szy pewnego rodzaju performance przy nielicznej 
publiczności, którą są osoby związane z miejscem 
ekspozycji. Po ustawieniu obiektu we właściwym 
miejscu artysta każdorazowo dokonuje aktu do-
pełnienia instalacji czerwoną plamą. Żeby ją uzy-
skać, korzysta z maszynki elektrycznej i garnka do 
stopienia kawałków barwionego wosku, po czym 
wylewa wosk u podnóża formy. Ten gest, częścio-
wo kontrolowany, można skojarzyć z działaniem 
action painting lub informel, tyle że farba nie jest 
tu rozlewana na płótnie. Obiekt przestrzenny staje 
się instalacją.

Gliszczyński, jak już wspomniano, zanim 
ułomki farby trafiały do urn, gromadził je w drew-
nianych szalunkach. I zapewne z tego etapu po-
chodzi Szczelina – jej zawartość artysta zostawił 
na trzydzieści lat, dając całości ‘dojrzeć’ do statusu 
dzieła sztuki (początkowo konstrukcja była pusta 
w środku, jak obraz oglądany przez szczelinę, 
później była wypełniana rękawicami zużywanymi 
w trakcie pracy, a ostatecznie przykryta woskiem). 
Gdy porównujemy tę pracę z Urnami, różnica na-
suwa się sama – drewniane deski tworzące pojem-
nik Szczeliny niosą zgoła inne przesłanie niż szkla-
ne prostopadłościany. Urny zostały tak nazwane 
po to, aby nadać im sepulkralny charakter, ale for-
ma z drewnianych szalunków Szczeliny nie została 
analogicznie określona jako ‘trumna.’ Drewniane 
szalunki w budownictwie służą do formowania 
betonowych elementów, są więc niezbędne, aby 
okiełznać półpłynną masę i pozwolić jej zasty-
gnąć, użycie ich zatem do stworzenia dzieła sztuki 
sygnalizuje cechy ochronne, ‘opiekuńcze,’ troskę 
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o zachowanie zawartości, o niedopuszczenie do jej 
zdeformowania.  

Szczelina, w przeciwieństwie do Urn, uka-
zuje tylko wąski zewnętrzny fragment zawartości, 
do końca nie jest wiadome, czy twórca nie prowa-
dzi z nami jakiejś gry, czy poza widoczną płasz-
czyzną nie kryje się coś zupełnie innego, jakieś 
inne wypełnienie, niezwiązane z materią malar-
ską? Należy jednak przyjąć za pewnik, że twórcza 
konsekwencja, istota przyjętej przez artystę idei 
tworzenia wyklucza taką możliwość. 

Szczelina to kapsuła czasu i pamięci, świa-
dek ciągłości tworzenia w czasie, współbrzmiąca 
z większością etapów, przez jakie przeszła sztuka 
Gliszczyńskiego. To dzieło sztuki niosące wiele 
możliwości interpretacji, zależnych od wariantu 
jego percepcji. 

Patrząc na trzy pionowe, ustawione wzglę-
dem siebie pod ostrym kątem deski, nasuwa się 
myśl o ich możliwym pierwotnym ustawieniu – 
wzdłuż jednej linii, połączonych ze sobą, przez 
co tworzących jedną płaszczyznę… płaszczyznę 
obrazu. Opis katalogowy tego obrazu wyglądałby 
następująco: „Bez tytułu (?), 1992 – (?), enkausty-
ka, drewno, 175 x 60 cm.” I tak jak zwija się w ru-
lon obraz na płótnie, tak obraz na desce można 
jedynie złożyć, ścieśniając przy tym warstwę po-
wierzchni malarskiej. Nasuwa się tu pytanie o cel 
takiego działania, a może nim być chęć zniszczenia 
przez twórcę dzieła, z którego nie był zadowolony, 
bo nie spełniło jego zamierzeń, bo było ‘nieuda-
ne,’ a więc warte zniszczenia, choć nie wyrzucenia. 
Już nie obraz, a forma trójwymiarowa, odstawio-
na gdzieś w kąt pracowni, przez lata dojrzewa do 
nośnika nowej myśli, na powrót staje się dziełem. 
Uzupełniona u podnóża rozlewną plamą, niejako 
wyciśniętą z jej wnętrza płynną treścią – ‘łzami 
odrzucenia,’ zaszczyca wystawowe sale, czego bę-
dąc obrazem nie mogła uczynić. Z drugiej strony 
nadal pozostaje w swej istocie obrazem zreduko-
wanym. Taka, może naiwna, interpretacja nasuwa 
myśl o niestałości świata, ciągłej przemianie – cy-
wilizacyjnej, społecznej, kulturowej. Przemiana, 
choć dostrzegalna z perspektywy czasu, nigdy nie 
jest przemianą radykalną, powstaje z tego, co ją 

poprzedzało, ergo – jest, paradoksalnie, elemen-
tem ciągłości. To też jest linia trwania – prze-
żywania w tej ciągłości czasu z doświadczeniem 
jego przemijalności, świadomości, że istnieje tyl-
ko teraźniejszość, która jest pochodną przeszłości 
i wektorem ku przyszłości. Te właściwości życia 
stanowią jedną z głównych myśli, które Gliszczyń-
ski przedstawia w poszczególnych cyklach, obra-
zach, instalacjach.

Forma dwóch desek, lekko przymkniętych 
niczym dwuskrzydłowe drzwi, może też nasu-
wać skojarzenie z gotyckim ołtarzem szafiastym, 
gdzie częścią środkową tryptyku jest deska tylna, 
a deski wysunięte ku przodowi – jego skrzydła-
mi. Tradycyjne nastawy ołtarzowe wypełniały 
przedstawienia scen pasyjnych, postacie świętych 
męczennic i męczenników. I choć gotyckie malar-
stwo nie epatuje obrazem dużej ilości przelanej 
przez nich krwi, pokazując symboliczne jej ilości 
w postaci kropel bądź strużek, to przekaz o krwi 
przelanej przez Chrystusa i dla Chrystusa stano-
wi punkt odniesienia ich historii. Można sądzić, 
że Szczelina – ‘ołtarz’ Gliszczyńskiego wychodzi 
poza średniowieczne odniesienia, ewokując wszel-
kie – krwawe rzeczywiście i krwawe symbolicznie 
– męczeństwa doświadczane przez ludzkość od 
zarania jej istnienia. Czymże jest bowiem, jeże-
li nie krwią, czerwono krwista plama zastygłej 
materii, która wypływa ze szczeliny, świadcząc 
o dziejącej się w zamkniętej przestrzeni ludzkiej 
tragedii? Gdyby przyjąć taką interpretację, zna-
czące jest zwężenie części środkowej retabulum 
do szerokości skrzydeł. Korpus gotyckich trypty-
ków przedstawiał sceny istotniejsze, ważniejsze 
od tych malowanych na skrzydłach, w Szczelinie 
natomiast część ‘środkowa’ jest równie ważna co 
części ‘boczne’ – cierpienie zrównuje wszystkich, 
można by powiedzieć. Niedomknięcie ‘skrzydeł’ 
może mieć przyczynę nie tyle w chęci uchylenia 
przez artystę przysłowiowego rąbka tajemnicy, ile 
w tym, że nie schodzą się one (skrzydła), bo nie 
mogą się domknąć z powodu przepełnienia. Ofiar, 
a tym samym przelewanej krwi, jest zbyt dużo. 

Kwestia czasu, pamięci i cierpienia łączy 
Szczelinę z instalacją Historia Malarza z Borowe-
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go Młyna. Artysta oddał w niej hołd ojcu, w które-
go życiu nie brakowało cierpienia: 

W instalacji (…) celebruję czynności zwią-
zane z procesem malarskim. Zespalam ge-
sty własne z gestami mojego ojca – mala-
rza pokojowego. Zamieniam znaczenie oraz 
formę poszczególnych procedur: farbę – na 
płynny wosk, dekoracyjny wzór wałka – na 
pas malarskiego płótna, odrzucany malar-
ski szlam staje się częścią pracy. Ojciec za 
pomocą maszynki malarskiej wykonywał 
dekoracyjne wzory na ścianie (…). Szero-
kość dekoracyjnego motywu malarskiego 
wałka zamieniłem na pasy płótna pozy-
skane z odrzuconych prac. Pocięte płótno 
zanurzałem w gorącym, barwionym krapla-
kiem wosku, nawijając kolejne warstwy na 
siebie, by w zastygającym materiale utwo-
rzyły całość. Nakładając zwoje na siebie, 
przytrzymywałem je dłońmi, które parzył 
gorący wosk. Ten mało komfortowy proce-
der stał się uciążliwy, a jego fizyczny cię-
żar powiększał się i utrudniał dalszą, dłu-
gotrwałą pracę. (…) Historia mojego ojca 
nabrała fizycznego rozmiaru, nabrzmiała 
bolesną prawdą jego życia oraz tragedii, 
jakiej doznał w Borowym Młynie w 1944 
roku, gdy w wieku 16 lat został oderwany 
od własnej matki. Utrata jego dziecięcego 
raju nastąpiła na skutek wysłania na przy-
musowe roboty do Niemiec. To wydarzenie 
odcisnęło w mojej pamięci potrzebę zazna-
czenia i zajęcia stanowiska wobec historii 
własnej i tej, na którą nie mamy realnego 
wpływu.14 

Poszczególne elementy instalacji zanurzo-
ne są w czerwieni, wśród nich dojmujące doznanie 
bólu najmocniej wyzwala wspomniany zwój pa-
sów płótna, który, jak zużyty bandaż życia, opo-
wiada, podobnie jak średniowieczne malarstwo 
dzieje świętych, hagiografię zwykłego człowieka 
uświęconego historią. 

O Czerwieni

Jak już powiedziano wcześniej, kolor czerwony 
odgrywa szczególną rolę w twórczości Gliszczyń-
skiego, zarówno jako element formalny, jak i zna-
czeniowy. Od pewnego momentu czerwień stała 
się dla tego artysty barwą szczególnie istotną. Za-
inspirowany greckim starożytnym antykiem, kie-
dy to ponoć w sprzedaży oferowano około sześć-
dziesięciu rodzajów barwików czerwonego koloru 
(sic!), poświęca jej filozofii dużą część swojej twór-
czości, która najpełniej wyrazi się w serii Mitolo-
gia czerwieni. W instalacji o tym tytule Gliszczyń-
ski prezentuje między innymi zestaw drewnianych 
obiektów pomalowanych rozmaitymi rodzajami 
barwy czerwonej na świadectwo jej bogactwa. 
Adekwatne w tym miejscu będzie przytoczenie 
słów największego teoretyka koloru, jednego 
z twórców czy wręcz odkrywców bezprzedmioto-
wego malarstwa, Wassilya Kandinsky’ego, który 
swoją teorię barw zawarł w dziele O Duchowości 
w Sztuce, napisanym w 1910, a wydanym w 1912 
roku, w czasie gdy sam zaczął tworzyć kompozycje 
abstrakcyjne:

W swej postaci materialnej czerwień jest 
bogata i różnorodna. Idąc od tonów najja-
śniejszych do najciemniejszych, gama czer-
wieni jest bardzo zróżnicowana: czerwień 
Saturna, cynober, róż angielski, laka szkar-
łatna. Kolor ten ma właściwość zachowania 
nietkniętej jakości podstawowej, a równo-
cześnie może odmieniać swój charakter na 
cieplejszy lub chłodniejszy.
Czerwień (…) Ewokuje poczucie siły, roz-
mach, energię, radość i triumf (…) osiąga 
trwałość pewnych intensywnych stanów 
duszy (…) Jest jak namiętność równomier-
nie płonąca, jak pewna siebie samej siła, 
która niełatwo daje się stłumić. Czerwień 
widziana w naszej wyobraźni jako kolor 
bez granic, zasadniczo ciepły, działa im-
manentnie jako barwa pulsująca życiem, 
płomiennym i niespokojnym (…) W wa-
runkach realnych ta idealna czerwień może 
ulegać zakłóceniom i głębokim zmianom.15 
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9. Szczelina z rękawicami, Muzeum Narodowe w Gdańsku, Pałac 
Opatów w Oliwie, 2002

10. Szczelina z rękawicami (detal), Muzeum Narodowe w Gdańsku, 
Pałac Opatów w Oliwie, 2002

11. Szczelina, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdańsku, 
Pałac Opatów w Oliwie, 2024

9

11

10
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12. Szczelina, wystawa Obrraz, Muzeum Narodowe w Gdańsku, Pałac 
Opatów w Oliwie, 2024

12
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Czerwona barwa łączy Szczelinę, Histo-
rię Malarza z Borowego Młyna oraz Mitologię 
czerwieni z autorskim artystycznym filmem Io-
sis (2012) i serią wystaw pod tym tytułem. Ter-
min ten w alchemicznej nomenklaturze oznaczał 
‘czerwienienie,’ które to określenie autor, biegły 
w tajnikach alchemii, uczynił lejtmotywem filmu, 
dokonując całkowitego jego ‘zaczerwienienia:’ 
Iosis nakręcony został z użyciem czerwonego 
filtru, przez co wszystkie sekwencje nurzają się 
w karminowej poświacie.

 	 Czerwień jest tu przedmiotem dociekań 
o jej istocie, opartych na fenomenologicznej my-
śli Maurice’a Merleau-Ponty’ego, która w formie 
cytatu z książki Widzialne i Niewidzialne przewi-
ja się przez obraz,16 a poszczególne jego zdania są 
ilustrowane adekwatnymi scenami z ogólnej iko-
nosfery, w tym z pracowni artysty. Merleau-Ponty 
czerwień potraktował jako przedmiot, na którego 
przykładzie dał wykładnię relatywizmu w odbiorze 
konkretnej jakości ‘widzialnego,’ w tym przypadku 
barwy czerwonej, zauważalnej w różnych kontek-
stach wśród rzeczy, które się dostrzega. Nie dy-
waguje jednak o ‘zaczerwienieniu’ wszystkiego, co 
z kolei robi Gliszczyński w swoim filmie. Zalewa-
jąc czerwienią każdy jego kadr, uczynił ją totalną 
jakością widzialnego świata, co pomaga widzowi 
uzmysłowić jedną rzecz – taki całkowity jednolity 
monochromatyzm najbardziej agresywnej barwy 
z całej palety kolorów jest po prostu nieznośny, 
jest nie do zaakceptowania, co wynika też z psy-
chologii kolorów. Kandinsky pisał:

Kolor rozciągnięty w nieskończoność nie 
istnieje. Tylko nasza zdolność imagina-
cji czy widzenia duchowego pozwala nam 
wyobrazić sobie nieskończoną czerwień. 
Gdy słyszymy słowo ‘czerwień,’ nie ma ono 
w naszej wyobraźni żadnych granic. To 
w myśli, i jedynie w myśli, narzucić jej mo-
żemy jakieś granice. Czerwień, której nie 
widzimy, ale którą pojmujemy abstrakcyj-
nie, budzi w nas niemniej pewne przedsta-
wienie wewnętrzne, rezonans wewnętrzny, 
zarazem precyzyjny i nieprecyzyjny. Ta 
czerwień, która w nas powstaje, gdy sły-

szymy słowo ‘czerwień’, jest czymś wahli-
wym i jakby niezdecydowanym pomiędzy 
ciepłem a chłodem. Myśl obejmuje ją jako 
sumę niewyczuwalnych odcieni czerwone-
go tonu.17

Czerwień, w jej rozmaitych odcieniach, któ-
re na różne sposoby Gliszczyński eksploruje i bada 
w swoich dziełach, jest kolorem o największym ła-
dunku ‘zuchwałości’ drażniącej oko. Może budzić 
niepokój, wywoływać podświadomy lęk, ale też 
dodawać żywotności rzeczom i obrazom miałkim 
i nijakim. Czerwień, jak żadna inna barwa, nie-
sie bogactwo znaczeń i symboli. Od czerwonego 
serca jako banalnego znaku miłości czy romanty-
zmu zachodów słońca przez, najbardziej znaczący, 
symbolizm krwi – substancji życiodajnej, gdy jest 
zamknięta w obiegu naczyń krwionośnych, a któ-
rej utrata jest śmiercionośna; substancji symboli-
zującej poświęcenie (‘do krwi ostatniej’), przywo-
ływanej w pieśniach (Czerwone Maki pod Monte 
Cassino, które ‘piły polską krew’) czy przelewanej 
dla sprawiedliwości (barwa sztandarów przyto-
czona w filmie) – po czerwień lawy i ognia, ich 
niszczącej siły i jednocześnie siły twórczej, a więc 
wpisanej w creatio continuum – nieustanne stwa-
rzanie świata. Dodajmy – nie tylko naszego świa-
ta, nie tylko nowych wysp i lądów powstających 
z lawy czy przyrody odradzającej się po pożarze, 
ale wszech-świata niedającego się ogarnąć ludz-
kim umysłem.
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Podsumowanie

Największym osiągnięciem dwudziestowiecz-
nej awangardy była zmiana rozumienia tego, 
czym jest sztuka i jakie media mogą ją tworzyć. 
W pierwszej kolejności podarowała ona autono-
mię obrazowi, barwie suwerenność, a farbie zna-
czenie jej materialności. Poprzez kolejne prze-
kraczanie granic do rangi obiektu artystycznego 
podniosła przedmiot (ready made Duchampa), 
aby w konceptualizmie, jego zasadniczej, rady-
kalnej wersji zanegować znaczenie dzieła, a wi-
dzieć go jedynie w procesie myślowym tworzenia. 
W łagodniejszej wersji konceptualizmu postawiła 
na równi dzieło i ideę jego powstania. Twórczość 
Gliszczyńskiego jest niewątpliwie owocem owych 
zjawisk. Bez ich wcześniejszego zaistnienia nie 
mogłyby powstać jego dzieła. Jednak dzięki niepo-
spolitej wyobraźni artysty i umiejętności wciela-
nia zaistniałych w niej idei w działanie artystyczne 
ewoluuje ona nieustannie ku nowym horyzontom, 
wprowadzając do dziejów sztuki świeżą, oryginal-
ną jakość. Zatem analizując twórczość Gliszczyń-
skiego pod kątem jej zbieżności z powstałymi 
w dwudziestym wieku nurtami awangardowymi, 
trzeba pamiętać, że zbieżności te wskazują jedynie 
punkt wyjścia do dalszego tworzenia, bazę, którą 
stworzyli przez pokolenia artyści-odkrywcy.  

Dzieło Gliszczyńskiego zawiera się w po-
nad stuletnim już kierunku – abstrakcji. Trudno 
jednak stwierdzić, czy chodzi tu o abstrakcję eks-
presyjną, gorącą, czy przeciwstawną do niej całko-
wicie, ideowo i formalnie abstrakcję geometrycz-
ną, zimną. Żadna z nich nie przystaje do sztuki 
Gliszczyńskiego albo przystają wszystkie. Artysta 
znalazł własną metodę twórczą, rozszerzając obraz 
na obiekt i instalację przestrzenną oraz łącząc go 
z czynnikiem performatywnym, procesem i dzia-
łaniem bezpośrednim. Określił tą swoją praktykę 
terminem perpetuum pictura.

Gliszczyński odnajduje w malarstwie mate-
rii znaczenie dla wielobarwnych warstw ułomków 
farby, grubych powierzchni płócien, stosowanych 
rozmaitych faktur i materii, w tym na przykład 
popiołu, pyłu granitowego i marmurowego, wy-
kracza daleko poza plastyczną rolę formy i mate-

rii, poza ich dosadną, konkretną wymowę, co było 
charakterystyczne dla malarstwa materii u jego 
powstania. I tu odnajduje się sztuka Gliszczyń-
skiego, z mocnym autorskim rysem oryginalności. 
W wielokrotnym korzystaniu z malarskiej materii 
zawiera się fenomen jego sztuki. Jej warstwa ide-
owa prowadzi ku ogólnym prawom bytu, rodzenia 
się, umierania, ciągłego odradzania w innej formie 
– continuum życia. 

Sztuka Gliszczyńskiego tkwi w tradycji 
sztuki konceptualnej (postkonceptualnej), w jej 
bardzo mocno przetworzonym wydaniu, gdy dzie-
ło sztuki, efekt przemyśleń artysty, jego koncepcji 
twórczej, jest równie ważny jak wymienione wy-
żej koncepcje materii malarskiej. Oba czynniki są 
mocno ze sobą splecione, nierozerwalne. 

W latach siedemdziesiątych ubiegłego 
wieku wieszczono koniec malarstwa, dziś można 
stwierdzić, że malarstwo odżyło w kolejnych po-
koleniach malarzy. Jednak tzw. młode malarstwo 
stoi na przeciwległym biegunie niż sztuka Glisz-
czyńskiego – jego cechą jest, w wielkim uprosz-
czeniu, nachalny niekiedy, ekshibicjonizm, silny 
formalny nieokiełznany ekspresjonizm lub też 
odniesienia do spraw społecznych. Współczesne 
malarstwo, oczywiście z wyjątkami, w tym konty-
nuacją abstrakcji, jest ekstrawertyczne, zaintere-
sowane tym, co zewnętrzne, w przeciwieństwie do 
introwertycznej sztuki Gliszczyńskiego, skupionej, 
skierowanej ku psychicznej i duchowej, metafi-
zycznej i filozoficznej stronie rzeczywistości.

Jako zakończenie niniejszego artykułu 
niech posłużą słowa Iwony Ziętkiewicz z katalogu 
wystawy Residuum:

Krzysztof Gliszczyński jest malarzem. 
Stwierdzenie tyle banalne, co niepokoją-
co staroświeckie. Co to jest malarstwo? To 
dziedzina sztuk plastycznych, której istotą 
jest posługiwanie się linią i barwą na płasz-
czyźnie, w wyniku czego powstaje obraz – 
płaska powierzchnia zamalowana farbą. 
Ta prosta definicja nie do końca przystaje 
do twórczości Gliszczyńskiego. Artysta ma 
przecież w swoim dorobku także obiekty 
przestrzenne, chociażby urny. Wszystkie 
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one jednak wynikają z obrazów, są ich 
konsekwencją. Ich istnienie nie tylko po-
twierdza fakt, że Gliszczyński jest MALA-
RZEM, ale świadczy także o tym, że jest to 
malarz szerokiej i bogatej wyobraźni, dzięki 
której poszerza granice gatunku zwanego 
malarstwem, wychodząc poza jego podsta-
wowe rozumienie. Sztuka Gliszczyńskiego 
otwiera kolejne obszary wartości plastycz-
nych. Artysta, pozostając wierny obrazowi, 
którego płaszczyzna jest punktem wyjścia 
aktu twórczego, nadaje ogromne znaczenie 
materii malarskiej. Tworzywo, na równi 
z kompozycją i barwą, współtworzy symbo-
liczną warstwę znaczeniową dzieła. Odnaj-
dywanie nowych dróg w dziedzinie, której 
koniec od jakiegoś czasu głoszą zgodnie 
i krytycy, i artyści, jest możliwe tylko wte-
dy, gdy niezachwianie wierzy się w jej żywą 
wartość. Dzieło Gliszczyńskiego jest żarli-
wym wyznaniem takiej wiary.18

*
Szczelina od 2025 roku znajduje się w kolekcji 
Muzeum Narodowego w Szczecinie, dzięki zaku-
powi przez Towarzystwo Przyjaciół Muzeum Na-
rodowego w Szczecinie. 
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15 Cyt. za Maria Rzepińska, Historia Koloru w Dziejach Malarstwa Europejskiego, t. 2 (Warszawa: Arkady, 1989), 588.  
16 „(…) czerwień przed moimi oczyma nie jest, jak się zawsze mówi, jakimś quale, pozbawioną grubości błonką bytu, 
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konkretna czerwień sukni nie jest dosłownie taka sama w każdej konstelacji, w jakiej występuje, bo zależy od tego, czy kojarzy 
się z istotą rewolucji 1917, czy z wieczną kobiecością, czy z oskarżycielem publicznym, czy też zawadiacko odzianymi Cyganami, 
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świata i na odległość budzi w nich rezonans, pewnym zróżnicowaniem, efemeryczną modulacją tego świata, mniej zatem 
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