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Wstep

/Wprowadzenie, ktore czesto utrzymane jest w innym tempie. Stanowi element niestaty formy sonatowej./

O wyborach i motywacjach

Za kazdym razem kiedy okre$la si¢ moje obrazy jako abstrakcyjne jestem lekko zdziwiona,
cho¢ to prawda, ze nie s3 przedstawiajace. Prace powstate w toku dzialan nad tematem
projektu doktorskiego wywodzg si¢ jednak z przedstawienia. Poczatkowo, jeszcze na studiach
malowalam obrazy, ktore odnosily si¢ do pustej kartki z zeszytu. Prace te traktowaty o polu,
jako o pewnej okreslonej przez linie oraz kratke-siatke przestrzeni. Linie wyznaczaty obszar
dziatan, co§ w rodzaju terytorium, miejsca zapisu lub nie-zapisu. To do§wiadczenie postuzyto
mi jako punkt wyjscia i umocowato moje kolejne kroki w praktyce tworczej. Od tamtej pory
kratka, a wilasciwie siatka — stanowi element konieczny w budowaniu narracji wizualnej
1 teoretycznej moich dziatan. Siatka peilni rowniez role bazowg 1 stuzy mi za
narzedzie w ksztaltowaniu reprezentacji wizualnej. Samo ograniczanie przestrzeni w obrazie,
poprzez wytyczanie okreslonych fragmentow pojawilo si¢ niejako naturalnie i intuicyjnie. Na
dalszym etapie rozwingtam to zagadnienie i przeksztalcitam w metode.

Muzyka od zawsze znajdowata si¢ w obszarze moich zainteresowan. Muzyka rézna,
ale najbardziej zajmowata mnie ta klasyczna i wspdtczesna oraz zjawiska i zagadnienia z nig
zwigzane. W tym miejscu chcialabym zaznaczy¢, ze wczes$niej nie otrzymalam wyksztalcenia
muzycznego, jednak w 2020 r. podjetam studia na kierunku Muzykologia na Uniwersytecie
Jagiellonskim w Krakowie, ktore pozwolity mi ukonstytuowa¢ swoja wiedz¢ w tym zakresie
1 $wiadomie nazywac elementy sktadajace si¢ na kompozycj¢ dzieta muzycznego oraz
teoretyzowa¢ wokot zjawisk dzwigkowych.

Zainteresowatam si¢ szerzej praktykami, ktore sa podobne dla muzyki i sztuk wizualnych.
Szczegdlnie pociagal mnie ten rodzaj sztuki, ktoéry znajdowat si¢ na styku wizualnos$ci
1 dzwigku; tam, gdzie zagadnienia zwigzane z komponowaniem obrazu oraz utworu
muzycznego si¢ przenikaja i funkcjonuja we wzajemnych relacjach albo mozna je
w takowych rozwazaé. Przyjmujac, ze w pierwszej kolejnosci wizualno$¢ dotyczy

komponowania, tj. ukladania — w przestrzeni, natomiast utwér muzyczny — w czasie,



interesowaty mnie przyklady w sztuce, gdzie przestrzen bezposrednio odnosi si¢ do czasu
1 odwrotnie.

I tak najbardziej inspirujagcymi postaciami pozostaja dla mnie: Roman Opatka, Hanne
Darboven, Anne Teresa de Keersmaeker, Zorka Wollny, Agnes Martin, John Cage, Steve
Reich, Karlheinz Stockhausen, Gerard Grisey, Matgorzata Szymankiewicz, Katharina Grosse,
Iannis Xenakis czy Olga Neuwirth. To oczywiscie wybor artystek i artystow, ktorzy wywarli
na mnie i moja tworczos¢ najwigkszy wplyw i ktérych moge wymieni¢ na jednym wydechu.
Nie rozrozniam tutaj ze wzgledu na dyscypling, w ktérej dana artystka czy artysta tworzy, tym
samym podkres§lajac mieszanie si¢ réznorodnych technik 1 warstw znaczeniowych oraz
wzajemne oddziatywanie. Chce w ten sposdb zasygnalizowaé obszar sztuki i pewien rodzaj
estetyki, ktory charakteryzuje réwniez moja praktyke artystyczng. Wymienieni powyzej
stanowig punkty odniesienia dla mojej pracy tworczej. Lista inspirujgcych nazwisk jest bez

watpienia duzo dtuzsza.

7 a .

Anne Teresa de Keersmaeker w choreografii (1981) do Violin Phase — Steve Reich, National Museum of Modern

and Contemporary Art w Seulu, 2018 r. Fot. P. Suhwan.



Hanne Darboven ,,Kontrabassolo, opus 45” na Documenta 11, Kassel, 2002 r. Fot. R. Kasiewicz — Archiwum

Documenta.

Jest jeszcze jeden istotny dla mnie watek, o ktorym chcialabym wspomnie¢ we
wstepie, a mianowicie istnienie pewnej plynnej i1 niekonkretnej granicy miedzy tym, co
okreslone, wyliczone czy automatyczne, (mam tu m.in. na myS$li przyktady sztuki
algorytmicznej, ale rowniez od niedawna dos¢ popularnych, za sprawa rozwoju, ktory
dokonat si¢ w tym obszarze w ostatnich latach — artefaktow generowanych przez Al) a tym,
co intuicyjne i poczatkowo niezamierzone. Tutaj takze ujawnia si¢ dziatanie na styku.
Rozwing te kwestie w dalszej czesci dysertacji.

Poszczegdlne nazwy rozdzialow: Wstep, Ekspozycja, Przetworzenie, Repryza 1 Coda
nawigzuja do budowy formy sonatowej (jednej z podstawowych form muzycznych)
w muzyce klasycznej. Dane czeéci utworu skojarzylam ze strukturg rozprawy doktorskiej.
Dualizm tematyczny, charakterystyczny dla tej formy, rozumiem tutaj jako spotkanie
problematyki z zakresu teorii muzyki oraz obrazu, a szerzej — zagadnien obecnych w sztukach
wizualnych, ktére tacza si¢ w stawianych przeze mnie pytaniach. Zabieg ten pozwolil mi

zorganizowac tekst wedtug zatozen ksztattowania struktury muzyczne;j.



Ekspozycja

/Prezentacja dwoch kontrastujacych tematow. Ekspozycja niekiedy poprzedzona jest wstepem, ktory bywa

utrzymany w innym tempie./

Componere
Giacinto Scelsi:

., By¢ kompozytorem oznacza «componere», dodawacé jedng rzecz do drugiej. Ja tego nie

robie. Do czegos dochodzi si¢ przez negacje .

., Wielokrotnie powtarzana nuta. Kiedy gramy bardzo diugo jeden dzwigk, staje si¢ on
potezniejszy. Wzbiera do tego stopnmia, zZe zaczynamy stysze¢ harmonie, ktora narasta
wewngtrz. DZwigk nas ogarnia, obejmuje. Zapewniam was, Ze to cosS innego. Wewngtrz
dzwieku ukrywa si¢ caly wszechswiat, wraz z jego widmami, nigdy wczesniej niestyszanymi.

Dzwigk wypetnia przestrzen, w ktorej sie znajdujemy, otacza nas. Plywamy w jego wnetrzu 2.

Wioski kompozytor — Giacinto Scelsi (1905-1988) za sprawa swojej postawy tworczej jest
postacig szczeg6lng dla muzyki XX wieku. Outsider, ktorego tworczo$¢ w dojrzatym stadium
nie byta znana szerszej publicznosci, zostat odkryty na nowo pod koniec zycia. Innowator,
ktory porzucil modernistyczne techniki kompozycji na rzecz ezoterycznej improwizacji
1 wnikania wglab dzwigku; stat si¢ protoplasta muzyki spektralnej. Jego podejscie, zupetnie
odmienne wzgledem zachodniego rozumienia muzyki bylo dla mnie inspiracjg i stalo si¢
przyczynkiem do zglebienia tej tematyki na gruncie sztuk wizualnych w projekcie
doktorskim. Jak okreslit Jan Topolski, w kontek$cie muzyki Scelsiego tutaj — ,, konczyt sig
Zachod, a zaczynat Wschod’ 1 wlasnie ta postawa zwrocita moja uwage na zagadnienia,
ktére zwigzatam z kwestig obrazu i przedstawienia wizualnego.

Przywolany na poczatku tego rozdzialu cytat odnosi si¢ do tradycyjnego myslenia

o kompozycji i stanowi dla mnie punkt wyjscia. Scelsi zaprzecza przyjetemu sposobowi

I Giacinto Scelsi, Nie jestem kompozytorem, thum. A. Pyzik, [w:] Glissando 2005, nr 5-6, http://
glissando.pl/tekst/nie-jestem-kompozytorem-ostatni-wywiad-z-giacinto-scelsim-2.

2 Ibidem.

3 https://ruchmuzyczny.pl/article/695 (dostep 5.05.2021).
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organizacji przestrzeni dzwigkowej, poszukujac istoty dzwigku, co rodzi pytania o mozliwo$¢
czy tez niemozliwo$s¢ wprowadzenia tych samych zagadnien w obszar sztuk wizualnych.
Rozprawa doktorska, ktérej pelny tytut brzmi: ,,Componere. Wprowadzanie zagadnien
stosowanych w muzyce nowej, teorii muzyki w obszar sztuk wizualnych. Mozliwa /
niemozliwa translacja. Dziatania z pogranicza sztuk.” stanowi swoisty autokomentarz
1 narracj¢ teoretyczng wobec podjetej problematyki w poszukiwaniach twérczych i procesie
artystycznym dotyczacych filozofii praktyki kompozytorskiej Giacinta Scelsiego. Cze$¢
artystyczna jako badanie w duchu Art-based research nierozerwalnie taczy si¢ z niniejsza
rozprawg doktorska. W swojej pracy bedg¢ probowala rozstrzygnaé nastepujace kwestie: Czy
wzorujac si¢ na teorii muzyki wspolczesnej, sposobach komponowania muzyki nowej
mozliwe jest stworzenie dzieta (sztuki wizualne), koncepcji artystycznej o podobnej
strukturze? Czy zastosowane metody dadza si¢ rozpoznawac, odczytywac jako spojna catos$¢?
Co moze oznacza¢ ,,do czegos$ dochodzi si¢ przez negacj¢” (odrzucenie tradycyjnego sposobu
komponowania muzyki) w sztukach wizualnych? Czy taka translacja jest w ogdle mozliwa?

Za cel stawiam sobie wytworzenie struktury wizualnej tozsamej z powyzszymi
zagadnieniami. Jako praca w procesie na zasadzie kombinatoryki daz¢ do odpowiedzenia na
stawiane pytania poprzez dzieto/dziela i jezyk sztuk wizualnych. Na podstawie wybranych
kryteriow definiujacych tworczos¢ Scelsiego oraz punktow charakterystycznych dla muzyki
spektralnej zrealizowalam seri¢ obrazéw i dziatan ustosunkowujacych si¢ wobec konstruktu
obecnego w komponowaniu muzyki i probg jego przetozenia na jezyk wizualny. Determinuje
sw0j sposob pracy postugujac sie pojeciami: repetycja/powtdrzenie, kolazowosc/Scinkowose,
kombinatoryka, modul/matryca, wyliczenie, zalezno$§¢/przynaleznos$¢, relacyjnosc.
Jednoczes$nie, wykorzystujac powtarzalno$¢ i drobne zmiany, w mys$l rozwijanych
mikrotonowych wychylen w utworach wloskiego kompozytora — podejmuj¢ eksperyment
z ekscytujaca ciekawoscig jak daleko to doswiadczenie moze mnie zaprowadzi¢. Cindy
Sherman powiedziata, ze akt tworzenia wydaje si¢ ,, przywolaniem czegos, czego nie znam,
dopoki tego nmie zobacze”* W projekcie doktorskim podejmuje probe przywolania
1 zobaczenia tego, czym kierowat si¢ Giacinto Scelsi, w swojej idei viaggio al centro del
suono (wt. podréz w glab dzwigku). Sam proces i poszukiwania artystyczne wiaczam

W rozwazania, a jego opis wykorzystuj¢ jako jedno z narzedzi metodologicznych. Poczatkowo

4 Na cytat ten natrafitam przy okazji lektury Jak zosta¢ artystg Jerry’ego Saltza s. X1, jednak zrédio
nie zostato odnotowane. Prawdopodobnie pochodzi on z wypowiedzi ustnej artystki.



zatozona intermedialno$¢ projektu doktorskiego traktuje raczej jako jego
interdyscyplinarno$¢, laczaca teorie¢ muzyki z dzialalno$cig artystyczng w sztukach
wizualnych. Jesli porownuj¢ obraz z utworem muzycznym, to przede wszystkim robi¢ to na
poziomie osi czas — przestrzen. Poniewaz dzielo muzyczne jest czyms$, co rozwija si¢
w czasie, to wszystkie jego zmiany beda nastgpowaé¢ w obrebie tej wartosci. Obraz —
wizualny obiekt, funkcjonuje natomiast w przestrzeni, zarowno swojej, czyli wiaczonej
w dane dzieto, ale i zewngtrznej, nie ujgtej w przestrzeni artefaktu. Zewnetrze jednak
obejmuje przestrzen wydzielong, w ktérej znajduje si¢ obiekt 1 na nig wptywa. Innymi stowy,
wspomniana relacyjno$¢ dotyczy¢ bedzie przestrzeni do obrazu. Interesuje mnie rowniez
zagadnienie czasu w obrazie (malarstwie) oraz przestrzen w muzyce. Odwrdcenie Srodkow

cigzkosci, a moze raczej — waznos$ci pozwolito mi mysle¢ szerzej wobec stawianych pytan.

Una nota

Quattro pezzi per orchestra (ciascuno su una nota) (1959) czyli Cztery utwory na orkiestre
(kazdy na jedna nute) to dzieto pionierskie i przelomowe dla twdrczosci Giacinta Scelsiego.
Kompozycja ta jest rowniez pierwsza w dorobku kompozytora pomys$lang na orkiestre.
Poszczegdlne pezzi budowane sg wokot jednego dzwieku centralnego oraz okalajacych ich
ciaggdw polttonowo-Ewierctonowych, tworzac mikroskale tkanki muzycznej. Kazdy z czterech
utworéw oparty jest na innym dzwigku centralnym, sg to kolejno: £, 4, as, a. W pezzi mamy
do czynienia z obustronnym rozszerzeniem wzgledem gltoéwnego dzwigcku. Koncepcja tej
kompozycji stanowi centrum i rdzen mojego projektu doktorskiego.

Cztery utwory na orkiestre to pierwsza muzyczna egzemplifikacja idei viaggio al centro del
suono. Jednocze$nie jest to jedyny utwor orkiestrowy dojrzatego Scelsiego nie posiadajacy
tytulu odnoszacego si¢ do kontekstu pozamuzycznego. To abstrakt idei podrozy w gigb
dzwiegku zrealizowany srodkami czysto muzycznymi, odnaleziony w samej naturze brzmienia.
Quattro pezzi charakteryzuje estetyka kontemplowania dzwigku. Sposob, w ktory Scelsi
buduje tkankg¢ muzyczng utworu odwotuje sie do kregu muzyki Wschodu, medytacji, ale tez
rozumienia dziela jako procesu, z jego fazowoS$cig, napigciami i kulminacjami.> W swojej

pracy twoérczej rowniez podejmuje ten rodzaj strategii.

5 Renata Skupin, Poetyka muzyki orkiestrowej Giacinto Scelsiego, Krakow, 2008, s.161.
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Dzieto to jest szczegdlne takze z innego powodu. Jak wspomniatam na poczatku tego
rozdzialu Scelsi jest protoplasta muzyki spektralnej. Spektralizm, muzyka spektralna jako
kierunek w muzyce wspolczesnej oraz technika kompozytorska, polega na budowaniu melodii
1 harmonii utworu w oparciu o spektrum dzwigku, tj. poprzez budowanie melodii z alikwotow
jednego tonu podstawowego. Spektralizm zaproponowat organizacje formalng i materiat
dzwiekowy, pochodzacy bezposrednio z fizyki fal akustycznych, badanych w skali mikro.
Spektogramy pozwolily zobaczy¢ spektrum dzwigku, czyli rozklad alikwotéw danego
dzwigku. Wymiennie stosowanym okresleniem dla ,,spektrum” jest ,,widmo”, ze wzgledu na
ukryty charakter alikwotow w podstawowym tonie 1 skojarzenie z duchem. Scelsiemu, jako
jednemu z pierwszych udato si¢ ,,przywota¢ duchy”, o czym $wiadczg jego stowa: ,, Wewngtrz
dzwieku ukrywa sig caly wszechswiat, wraz z jego widmami, nigdy wczesniej niestyszanymi™®.
Jednoczesnie barwa dzwigku zyskata mozliwos¢ wiasciwego sobie zapisu.

Jednym z gltéwnych tworcow i pionieréw spektralizmu, a ktorego posta¢ chciatabym
w tym miejscu przywotac jest francuski kompozytor Gerard Grisey ze swoim sztandarowym
cyklem Les espaces acoustiques — fr. ,Przestrzenie akustyczne” (1974-1985). Cykl ten
traktuje w nowatorski sposob kwestie naturalnego rezonansu dzwickowego w przestrzeni,
rozszerzania kolejnych przestrzeni dzwigkowych. , Szes¢ czesci mozna wykonywac bez
przerwy, jako zZe kazda przestrzen akustyczna poszerza poprzedniq. Spojnosc¢ catosci opiera
sig na formalnym podobienstwie utworow oraz na dwoch akustycznych punktach odniesienia:
spektrum i periodycznosci. Muzyczny jezyk tego cyklu podsumowatbym nastepujgco:

- Dos¢ komponowania nut, czas na komponowanie dzwigkow.

- Komponowanie juz nie samych dzwigkow, ale roznicy, ktora je oddziela (stopnia
przedstyszalnosci).

- Kontrolowanie tych roznic, tj. rozwijanie (lub nierozwijanie) dzwieku oraz szybkosci jego
rozwoju(...) 7.

Zatem w obszarze zainteresowan ,spektralistOw” oraz moim znajdujg si¢ rozwinigcia

poszczegbdlnych dzwigkow, ich natura i glebia, procesualno$¢ oraz czas, ktory ksztattuje sie

6 G. Scelsi, Nie jestem kompozytorem, op. cit., http://glissando.pl/tekst/nie-jestem-kompozytorem-
ostatni-wywiad-z-giacinto-scelsim-2.

7 Gérard Grisey, Les Espaces acoustiques, w: Ecrits ou linvention de la musique spectrale, red. Guy
Lelong, Editions MF, Paris 2008, s. 134—141, thum. Jan Topolski; komentarz programowy do Les
Espaces acoustiques na Festiwalu Warszawska Jesien autorstwa Jana Topolskiego, [w:]
https://warszawska-jesien.art.pl/2022/program/utwory/les-espaces-acoustiques (dostep 10.06.2021).
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wedlug wlasciwych sobie zasad, a istotnym pozostaje wewngtrzny wymiar brzmienia. Gerard
Grisey w swoim tekscie Did you say spectral? stwierdzil: ,, Tak jak w serializmie nie chodzi
o chromatyke, tak w spektralizmie to nie kwestia barwy dZwieku jest najistotniejsza. Moim
zdaniem, pojeciem fundamentalnym dla muzyki spektralnej jest czas”S. Muzyke spektralng
charakteryzuje hipnotyczne rozciggni¢cie i spowolnienie czasu, w ktorej to panuje obsesja na
punkcie cigglosci i jednosci dzwigku. Jej idea polega rowniez na wydobyciu z materiatu
struktur, ktore si¢ w nim rodza. ,, Spektralizm to nie system. To nie system jak muzyka serialna
albo nawet tonalna. To postawa. Traktuje dzwieki nie jako martwe obiekty, ktore mozna tatwo
i arbitralnie permutowaé¢ we wszystkich kierunkach, lecz na wzor Zywych obiektow,
z narodzinami, zyciem i Smiercig ™.

Postawa ta zainspirowata mnie do witasnych dziatah na tym polu. Jednak to, co odrdznia
Giacinta Scelsiego od innych kompozytoréw zwigzanych z muzyka spektralng — to jego
medytacyjna metoda, wykorzystujaca intuicje oraz ezoteryczng improwizacje i skupienie na
czym$ podstawowym oraz esencjonalnym. Sam siebie nie nazywat kompozytorem, a jego
postac 1 praktyki niejednokrotnie miaty co§ wspodlnego z szamanizmem. W kazdym razie, nie
byly to metody konwencjonalne. Istota dziatan Scelsiego bylo kontemplowanie dzwieku,
podr6z w glab, co umozliwilo ,,dotykanie” 1 przygladanie si¢ jego wnetrzu. Jednoczes$nie —
nalezy zaznaczy¢, ze ma to zwigzek z odrzuceniem zachodniego paradygmatu klasycznego,
traktujacego muzyke jako taka, ktora funkcjonuje wedtug jasno ustalonych regut, rzadzonych
prawami rozumu. Jonathan Harvey okreslit muzyke wloskiego kompozytora jako —
Htantryczng 10, tym samym wskazujac jej szczegdlne wilasciwosci do wewnetrznej harmonii
naturalnego dzwieku. Probujac uja¢ muzyke Scelsiego w zachodnie ramy mozna spotkac si¢
trudno$ciami, niezrozumieniem i sptyceniem jego spuscizny. Wpltyw Wschodu i takiego

podejscia, wzgledem postrzegania i do§wiadczania tej muzyki — jest nieoceniony.

8 Gérard Grisey, Powiedziates$ spektralny?, thum.: Michat Mendyk i Marek Mroziewicz, [w:]
Glissando nr 1, 2004, s. 2.

9 Gerard Grisey w wywiadzie przeprowadzonym przez D. Bundlera: David Bundler, Interview with
Gerard Grisey, [w:] 20th-Century Music, nr 3 (1996), https://www.angelfire.com/music2/
davidbundler/grisey.html (dostep 14.04.2023); przettumaczony fragment na jezyk polski, [w:] Jan
Topolski, Widma i czasy — Muzyka Gerarda Griseya, Warszawa 2012, s 97.

10 Radostaw Siedlinski, Scelsi i Roerich — artysci wyzyn, [w:] Glissando 2005, nr 5-6, s. 76,
https://glissando.pl/tekst/scelsi-i-roerich-artysci-wyzyn-2/.
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Metoda spotyka sztuke!! | Dlaczego malarstwo?

., Nigdy nie maluje obrazu jako dziela sztuki. Wszystkie one sq badaniem.”

Pablo Picasso

Na etapie planowania Indywidualnego Planu Badawczego, poczatkowo zatozylam, ze
zwienczeniem cz¢sci artystycznej pracy doktorskiej bedzie swojego rodzaju projekt site-
specific. Jesli mowi¢ i rozwaza¢ w konteks$cie czasu oraz przestrzeni to jest to forma
prezentacji, ktéra nasuwa si¢ na mysl niemal automatycznie, bo taczy wskazane zagadnienia
w jednym interdyscyplinarnym wytworze 1 jednoczes$nie (potencjalnie) odpowiada na
problemy 1 pytania stawiane w niniejszej dysertacji. Wiedzialam jednak, ze wychodzi¢ bede
z poziomu prac malarskich, malarstwa w ogole jako formy reprezentujacej sztuki wizualne.
Kolejne artefakty i dziatania byly rozwinigciem obrazu, wywodzacego si¢ z aktywnosci
malarskiej.

W swojej praktyce artystyczno-badawczej postuguje si¢ gldéwnie malarstwem, a na
kolejnych etapach pracy utwierdzilam si¢ w przekonaniu, ze wybor ten koreluje ze stawianym
celem 1 stanowi wilasciwg analogi¢ wobec tresci muzycznych. Skupienie na tym obszarze
sztuk wizualnych i powzigcie takiej metodologii wynika z kilku powoddéw, ktére po krotce
tutaj przytoczg i opisz¢. Pierwsza i zasadnicza kwestig jest porownanie dwoch jezykow —
sztuk wizualnych 1 muzyki. Tytutowa ,,mozliwa / niemozliwa translacja” musiala znalez¢
konkretne odniesienie w sferze wizualnosci. Problematyka muzyczna i idea dochodzenia
wglab dzwigku odnosi si¢ do podstawowej jednostki jaka jest pojedynczy dzwiek i tego co,
moze si¢ w nim kry¢ oraz jak budowac tkanke muzyczng bazujac na jednym dzwigku
centralnym. Operujagc na podstawowych wartosciach przyjetam, ze obraz czy wyglad
szukanej struktury rowniez powinien wigza¢ si¢ z podstawowym medium i dyscypling sztuk
wizualnych, tj. malarstwem. Za tto teoretyczne postuzyt mi tekst Wasyla Kandynskiego —
»Punkt 1 linia a ptaszczyzna”, ktory jest przyczynkiem do analizy poszczegdlnych elementow
malarskich przy wykorzystaniu odniesien do muzyki. Podej$cie Kandynskiego stworzyto

mozliwo$¢ badania elementarnych czgsci dzieta malarskiego oraz ich pierwotnych energii, ze

11 Nazwa podrozdzialu nawigzuje do ksigzki Patricii Leavy pod tym samym tytulem, ktora jest
obszerng analizg praktyk artystycznych w badaniach naukowych, a ktéra byta mi pomocna w
utrzymaniu wlasciwego kierunku wlasnych dziatan artystyczno-badawczych.

Patricia Leavy, Metoda spotyka sztuke, tham. J. Kucharska, K. Stanisz, Warszawa 2018.
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wszystkimi ich napieciami. W rozprawie tej interesujag mnie pojecia: praformy, praobrazu
1 pradzwigku; czasu i1 ruchu w malarstwie; dzwigku linii oraz ciszy w bezruchu punktu,
a ktore to bede rozwija¢ we wilasnej pracy. ,, Dziefo sztuki odzwierciedla si¢ na powierzchni
swiadomosci. Sytuuje si¢ na zewngtrz nas, a jego obraz ulatnia si¢ bez sladu wraz z ustaniem
dziatania. (...) Jednakze istnieje rowniez mozliwos¢ penetracji w glgb dzieta sztuki,
przezywania jego wewnetrznego pulsowania aktywnie i wszystkimi zmystami”!2. 1 tak jak
Kandynskiego zajmowala materia zwigzana z prawami, ktorymi rzadzi si¢ dzieto sztuki
(dzieto malarskie), tak mnie fascynuje idea wchodzenia wglab dzwieku i jego wizualnej
reprezentacji oraz odtworzenia kluczowych napie¢ 1 kulminacji, pulsowania
charakterystycznego dla istoty utworéw Giacinta Scelsiego. Jednocze$nie oba przedsigwzigcia
— proba opisania przez Kandynskiego podstawowych elementéw dzieta sztuki oraz moj
projekt doktorski, daza do uzyskania uniwersalnej wiedzy i1 wynikaja z potrzeby

zrébwnowazenia dwoch rodzajow sit tworczych, intuicji 1 kalkulacji. Tutaj rOwniez ujawnia si¢

dziatanie na styku dwoch §wiatow.

Wasyl Kandynski ,,Kompozycja 87, 1923 r., Muzeum Guggenheima, New York, (domena publiczna).

12 Wasyl Kandynski, Punkt i linia a plaszczyzna, tham. S. Fijatkowski, £.6dz 2022, s. 16.
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Pablo Picasso mawial, Ze malowanie to nic innego jak inna forma prowadzenia
pamigtnika. Poszczeg6lne obrazy i obrazy-obiekty stanowig procesualny zapis moich dziatan.
Artefakty te traktuje jako zrodto danych / material badawczy, narzedzie analityczne, ale takze
forme reprezentacji. Co wiecej, budowana struktura wizualna odwotuje si¢ do doswiadczenia
oraz doswiadczania. Odnoszg si¢ do praktyk, ktore Ewa Klekot opisuje jako wiedze
asystemowa — métis!3. Metis jest wiedza, ktdra polega na uczestnictwie. Doswiadczanie oraz
badanie odbywa si¢ poprzez praktykowanie i bazuje na zdobywaniu pewnych kompetencji
jako uczestnik, a nie tylko i wylacznie widz. Co istotne dla mnie i mojej pracy — zawiera
w sobie krancowo rézne dyskursy, ztozong filozofi¢ rzeczy, materii 1 formy oraz dalekie od
racjonalizmu czy logiki, instynktowne do§wiadczenia chwytu, dotyku oraz widzenia. Jest to
wiedza uciele$niona, zmyslowa, zarysowujaca swe zwigzki w relacji ze $wiatem,
odczuwaniem tegoz $wiata przez ciato. Procesualny charakter tej metody bezposrednio wiazg
Z czasowymi rozwini¢ciami i niuansami obecnymi w podejmowanym przeze mnie temacie.
Jak to zostalo podkreslone w tekscie Ewy Klekot, chodzi o uymowanie wiedzy nie jako stan,
lecz wtasnie proces, co wymyka si¢ zachodniemu dualizmowi w tej kwestii 1 wynikajacemu
z tego podzialowi na teori¢ i praktyke. Uwaznos¢, wnikliwa obserwacja, ale tez zdolnos¢
reakcji na zmieniajace si¢ uktady sit utozsamiam z praktyka malarska i dziataniem r¢koma,
a tym samym potaczeniem z ciatem. Muzyka z kolei zajmuje szczegdlne miejsce
w kontekscie jej odczuwania i pojmowania wrazen w wyniku stuchania utworu muzycznego
w wiedzy uciele$nionej. Nalezy uwzgledni¢ fakt, ze dzwiek obejmuje, a nierzadko przeszywa
na wskro$. Ten rodzaj uciele$nienia ujmowany w obrebie kognitywistyki rézni si¢ od
doswiadczania dzieta sztuk wizualnych, a majac konkretnie na mysli — ogladu obrazu czy —
idac dalej — wgladu w obraz.

Metis bywa réwniez rozpoznana 1 interpretowana jako wiedza kobiet. Czy wobec tego nalezy
spodziewa¢ si¢ zwigzanych z tym jakich$ konsekwencji? W chwili pisania niniejszej
rozprawy i majac juz pewne etapy pracy za soba, zdaj¢ sobie sprawe z obecnosci motywow
bezposrednio cielesnych, ktore stanowia niejako ,,skutek uboczny” w podejmowanych
dzialaniach. Linie i1 plamy, a za tym — dukt pedzla, ujawnily niewymowione ani
nieprzeczuwane przeze mnie ksztalty. Sugestywny rysunek kretych i wijacych sie linii, ktory

pojawia si¢ w obrazach odczytany zostal przez ogladajacych jako migkkos¢ ciata.

13 Mowa o: Ewa Klekot, Métis — wiedza asystemowa, w: Teksty drugie 2018, nr 1, s. 79-90.
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Nieintencjonalne ,,pozy” zrodzity si¢ z form, ktéore w pewnym momencie przybraly
organiczng posta¢. Powyzsze moze sugerowal, ze niezwerbalizowane przez ze mnie
wczesniej a unaocznione na obrazie niuanse moga mie¢ charakter kobiecy. Nie jest to jednak
tematem tej pracy i nie chcialabym dtuzej tego watku rozwija¢. Moim zamiarem byto jedynie
zasygnalizowanie istnienia znaczen, ktore wytonity si¢ na drodze praktyki-metody.
Istotniejszym zdaje si¢ by¢ rola intuicji, raz — ze ma zwiazek z metis, dwa — 1 co
najwazniejsze, determinuje i okresla ezoteryczng improwizacje w poszukiwaniach tworczych
Giacinta Scelsiego. Podkreslam jej wage ze wzgledu znaczacy udziat w praktyce artystycznej
jako idei komponowania w czasie rzeczywistym. [mprovisus z taciny oznacza
»hiespodziewany”, ,,nieprzewidziany”. Zatem akt tworzenia odbywa si¢ tu i teraz i jest
odpowiedzig czy tez reakcja na dziatanie i pojawiajace si¢ zmiany a charakter tej odpowiedzi
jest nie zaplanowany.
Intuicja pozwala szybko obja¢ znaczng cze¢$¢ materiatu, rozezna¢ si¢ wobec istniejacych
struktur oraz regut i zareagowac, postugujac si¢ niejako zasada podobienstwa. ,,Dla intuicji
charakterystyczne jest szybkie wykrywanie struktur w warunkach deficytu informacji
i redukowanie informacji do okreslonej postaci strukturalnej w warunkach nadmiaru
informacji lub niejasnosci”4. Zatem intuicja potrafi skutecznie wykrywa¢ prawidtowosci
w sytuacji deficytu danych, jak i ich nadwyzki. Jest takze szczegdlnym narz¢dziem tworcey,
ktore jako zjawisko i proces trudno jest ujaé na ptaszczyznie §wiadomosci. Niejednokrotnie
postuguje si¢ przeczuciem czy domystem, dostarczajac gotowego rozwiazania. Carl Gustaw
Jung wnidst intuicje do nauki 1 systematycznych badan empirycznych, tym samym
odkrywajac jej warto$¢ dla badaczy. Jak wskazywat: ,, Intuicja (...) jest procesem aktywnym,
tworczym, ktory tyle samo przydaje przedmiotowi, ile z niego bierze. Intuicja przekazuje
obrazy czy oglgdy zwigzkow i stosunkow, do ktorych nie datoby sie dojs¢ za pomocq innych
funkcji, a gdyby nawet bylo to mozliwe, to jedynie przy nadlozeniu szmatu drogi”15. Intuicja
dziala w obszarze mozliwo$ci, pozwala dostrzec pierwsze symptomy i niesie za sobg
obietnic¢ przysztosci. Aktywizuje zdolno$¢ do identyfikacji i formulowania rozwigzan danego

problemu. Intuicja bazuje jednak na okreslonych systemach wiedzy 1 informacjach.

14 Czestaw S. Nosal, Inteligencja i intuicja. Komplementarnos¢ w strukturze zdolnosci umystowych,
w: Zdrowie i choroba: problemy teorii, diagnozy i praktyki, J. M. Brzezifiski, L. Cierpiatkowska (red.),
Sopot — Gdansk 2008, s. 447.

15 Carl G. Jung, Typy psychologiczne, Warszawa 1921/2015, s. 408—409.
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Interesujacym przypadkiem, gdzie ujawnia si¢ dzialanie intuicji jest improwizacja,
a konkretniej — improwizacja jazzowa. Dlaczego? — Poniewaz jazz daje r6zne mozliwosci pod
katem budowania warstwy muzycznej utworu w czasie jego trwania. Jesli utwor nie zostanie
nagrany, jego ksztalt bedzie unikalny i wyjatkowy tylko dla tego jednego konkretnego
wydarzenia koncertowego. Jazzowa improwizacja pocigga stuchaczy, bo sprawia wrazenie
powstawania czegos z niczego. Nie do konca jest to jednak prawda. Zawodowi muzycy ucza
si¢ latami jezyka jazzu i technik improwizacji, na ktore sktadaja si¢ ¢wiczenia, praktyki oraz
zdobywana stopniowo wiedza. Muzyczna wypowiedZz operuje takimi elementami jak:
harmonika jazzowa z jej budowg akordowa, funkcjami harmonicznymi; wykorzystuje
réwniez schematy melodyczne (tzw. patterny), rozne skale, frazowania czy charakterystyczng
artykulacje. Wazne jest takze wyczucie czasu oraz ogoOlna wyobraznia muzyczna, ktdéra
pozwala na swobodne inspirowanie si¢ utworami, melodiami, ale tez 1 tworami innych
improwizatoréw. Czym wigksza znajomos$¢ poszczegdlnych figur (ktore mozna by poréwnac
do znajomosci stow danego jezyka), tym ciekawsza 1 mniej oczywista bedzie wypowiedz
muzyczna w postaci improwizacji. Jednoczesnie, zeby w ogdle mowi¢ o improwizacji nalezy
mie¢ $wiadomos¢ pewnych ram, ktdre wyznaczaja jej granice. Stanowi to swojego rodzaju
paradoks. Z jednej strony — swoboda kreacji i poddanie si¢ inwencji tworczej, z drugiej
natomiast — konieczno$¢ odwotania si¢ do jakiej$ istniejacej juz kompozycji, ktéra stuzy za
punkt wyjscia przy jednoczesnym stosowaniu si¢ (do pewnego stopnia) do panujacych regul.
Zatem istnieje jaka$ okres$lona przestrzen, w ktorej granicach odbywa si¢ improwizacja.
Nawet free jazz, ktory uchodzi za najbardziej otwartg forme¢ i1 skrajny przyktad wolnosci
jazzowe] ma swoje ograniczenia. Tutaj takze potrzebny jest punkt wyjscia, motyw, ktory
bedzie stanowi¢ podstawe do dalszego muzykowania i improwizacji. Istota tej formy jest
polaczenie dwoch aspektow: wolnosci 1 ogromnej swobody oraz §wiadomosci uwarunkowan
wynikajacych z ograniczen jezyka, co sprawia, ze free jazz pozostaje jazzem. Ten rodzaj
improwizacji wylania si¢ rowniez z mojej praktyki artystycznej, ktéra stosuj¢ jako metode.
Niektore partie pozostaja $cisle okreslone, podczas gdy inne zyskuja pole 1 przestrzen do
pogtebiania kwestii zwigzanych z materig malarskg 1 jej reprezentacja w obrazie.
Eksperymenty malarskie buduja przestrzen w obrgbie wytyczonych wartosci, okreslajacych
praktyke tworcza Giacinta Scelsiego. Punkty state 1 powzigte zatoZzenia determinujg ksztalt

dzieta. Zdefiniowana formuta pozwala nakresli¢ horyzont zdarzen.
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Intuicja wprowadza element niewiadomej, ale tez stanowi swoisty filtr, przez ktory
przechodza wybrane pojecia, budujace kolejne znaczenia. Jako artystka-improwizatorka-
eksperymentatorka przeprowadzam przez proces tworczy i probe przelozenia zagadnien
muzycznych w obszar sztuk wizualnych. Karlheinz Stockhausen po swoim wystapieniu
w 1972 r. na Letnich Kursach Muzyki Nowej w Darmstadcie, powiedziat:

. (...) Czesto oskarzano mnie o nieokreslony mistycyzm. W naszych czasach mistycyzm jest
czesto blednie rozumiany jako cos niejasnego. Ale mistycyzmu nie da sie wyrazi¢ stowami, to
jest muzyka! Najczystsza muzykalnosé jest takze najczystszym mistycyzmem w nowoczesnym
sensie. Mistycyzm to zdolnos¢ widzenia prawdy w rzeczach. Intelekt stuzy jedynie intuicji.
Intuicja nie jest dana od urodzenia, lecz stale infiltruje cztowieka jak promien stoneczny.
Mpyslenie jest sposobem formutowania mysli, tHumaczenia intuicji za pomocq dostepnych nam
pojec, a takze naszym praktycznym swiatem — przeloZeniem na obszar naszej percepcji”’1°.
Upatruj¢ w powyzszej postawie istoty dziatan twoérczych, bedacych wynikiem potaczenia
intuicji oraz sztywnych regut i systematycznych badan. W swoich pracach realizuj¢ zatozenia,

ktore przepuszczam przez filtr wlasnego postrzegania i do§wiadczen.

Kratka — siatka

Siatka w mojej praktyce artystycznej pojawila si¢ jeszcze podczas studiow w Akademii Sztuk
Picknych w Krakowie. Poczatkowo byla to kombinacja linii, margineséw i kratki —
imitujacych te, ktore mozna znalez¢ na kartkach w zeszycie. Powstawaly tez wariancje na jej
temat. Laczylam wycinki kolorowych linijek dla mlodszych ucznidow, na ktorych ¢éwiczy si¢
pisanie pierwszych liter — z drobng pomaranczowg kratka papieru milimetrowego czy
pieciolinia zeszytow nutowych. Dekonstruowatam 1 rekonstruowatam nowe uklady.
Manipulowalam §cinkami papieru, tworzac kompozycje o ostro cigtych ksztattach.
Przetamane rytmy organizowatam w nowy sposob. Malowatam tez obrazy, ktore swa iluzjg
mamity ogladajagcych. Namalowane kartki z zeszytu do zludzenia przypominaty te
prawdziwe, w swej fizycznej formie, do tego stopnia, ze zadawano pytania o powod
przyklejania kartek na ptotno. Iluzjonistyczne przedstawienia spetniaty si¢ w zalozeniach

trompe 1’oeil.

16 Michael Kurtz, Stockhausen: A Biography, thum. R. Topp, London 1992, s. 199.
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Realizowatam prace, ktore odwotywaty sie do tabula rasa i tak jak wspomniatam we wstepie
niniejszej rozprawy — stanowity o polu, jako miejscu zapisu lub nie-zapisu. Echa tej sytuacji
pozostaja zawarte w obecnym projekcie, gdzie postuguje si¢ siatka, jako narzedziem, ktore
wykrystalizowato si¢ w wyniku syntezy w toku dziatan artystycznych. Siatka stala si¢
niezbednym elementem budowania narracji wizualnej. I jest to komponent szczegdlny.
Z jednej strony odwotuje si¢ do zeszytowej kratki, ktora czeka na popetienie jakich§ znaczen
wyartykutowanych w postaci stoéw lub znakéw w jej porzadkujacej strukturze, z drugiej
natomiast — nawigzuje do emblematu modernistycznych ambicji w sztukach plastycznych.
W pierwszym przypadku mamy do czynienia z jeszcze jednym zagadnieniem. Jesli mowic
o translacji 1 jakim$ rodzaju przektadu z muzyki na sztuki wizualne, nalezy zauwazy¢, ze
muzyka posiada juz swdj sposob zapisu w postaci notacji na pigciolinii lub — odwotujac si¢ do
kolejnych jej rozwinig¢ — partytury graficznej. W tym miejscu nalezy odnotowaé postac
Bogustawa Schaeffer’a. Ten wszechstronny kompozytor i teoretyk w utworze Ekstrema na 10
instrumentow (1957) jako pierwszy na Swiecie zastosowat partytur¢ beznutowa. Wystarczyla
mu tradycyjna maszyna do pisania, by zanotowac, korzystajac jedynie z liter 1 znakow
typograficznych urzadzenia — caty utwor muzyczny. Jego partytury graficzne realizowaty idee
muzyki poliwersjonalnej, czyli taki zapis kompozytorskich intencji, ktéry dopuszcza jak
najbardziej réznorodne interpretacje, tym samym zmieniajac stosunek migdzy kompozytorem
i wykonawca.!7” W tym przypadku brak jednak porzadkujacej struktury, a koncepcje zwigzane
z wizualnym przedstawieniem znakdw sa odmienne. Zapis ten porzucit ten rodzaj organizacji,
tym samym otwierajac si¢ na nowe mozliwosci odczytan. Zanika zatem konstrukt, ktory petni
istotng role w moim projekcie.

Siatka wylonita si¢ z malarstwa kubistycznego, a z czasem przybrata form¢ struktury,
ktora stata si¢ coraz bardziej kategoryczna i wyrazna. Zapowiadata che¢ milczenia i stronita
od dyskursu oraz narracji, tym samym dystansujac si¢ od natury i1 wpisujac si¢ w hasta
gloszone przez sztuk¢ modernistyczna. ,,S¢ dwa sposoby, w jakie siatka manifestuje

nowoczesnos¢ sztuki modernistycznej: przestrzenny i czasowy. W znaczeniu przestrzennym

17 O partyturach graficznych Bogustawa Schaeffer’a mozna napisa¢ wiele. Stanowia one osobny
watek, ktorego nie chciatabym rozwija¢ w niniejszej pracy, starajac si¢ utrzymac esencjonalny rys.
Odsytam do publikacji: Andrzej Hejmej, Wokot Schifferowskich partytur, [w:] Teksty drugie 2006,
nr4,s. 31-46.

Partytury graficzne stosowali rowniez tacy kompozytorzy jak: John Cage, Karlheinz Stockhausen,
Gyorgy Ligeti, lannis Xenakis czy Earle Brown.
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siatka wyraza autonomicznoS¢ sztuki jako dziedziny. Splaszczona, geometryczna,
uporzgdkowana, jest antynaturalna, antymimetyczna, antyrealna. Tak wyglgda sztuka, gdy
odwraca si¢ od natury”18. Jej regularno$¢ i1 porzadkujaca organizacja pozwala jedynie na
powtarzanie i rozcigganie na plaszczyznie. Struktura ta okresla siebie przez wspotrzedne
1 system miar. Rosalind Krauss zwraca réwniez uwagg, ze siatka jest nieprzedstawiajaca, a jej
forma zrodzita si¢ nie z checi nasladowania rzeczywisto$ci czy imitacji a estetycznych
postulatow. Jesli chodzi o kwesti¢ czasu, nalezy sobie uzmystowi¢, ze siatka jest symbolem
modernizmu, ze wzgledu na fakt, ze w swej formie nie pojawia si¢ nigdy wczesniej przed XX
w., co tez podkresla jej autoteliczny charakter.

Ale mnie interesuje roOwniez wczesniejszy udziat siatki w sztuce, dlatego nalezy si¢ cofnac
w czasie 1 przywota¢ moment, kiedy to staje si¢ ona najpierw narzedziem malarzy pigtnasto-
1 szesnastowiecznych!® w rozwazaniach nad perspektywa, gdzie peni funkcj¢ organizujaca
realistycznie przestawionej przestrzeni na obrazie, chociaz tak naprawde si¢ na nim nie
pojawia. (OczywiScie, nie jest to siatka w pelnej swej postaci, wystepuje tutaj jako pomoc
w wykreslaniu perspektywy i punktow zbiegu.) Pozniej, w XIX w. siatke wykorzystajg
arty$ci, ale tez naukowcy zaciekawieni zagadnieniami zwigzanymi z optyka i fizjologia
widzenia. Jednym z najwazniejszych artystow tego okresu, ktory eksperymentowatl
z zastosowaniem siatki w kontek$cie optyki byl Georges Seurat. Jego obraz ,,Niedzielne
popotudnie na wyspie Grande Jatte” stal si¢ ikong pointylizmu. Seurat wykorzystywat siatke
jako narzgdzie, planujac kompozycje obrazu oraz aby dokladnie wyznaczy¢ miejsca,
w ktorych umieszczal poszczegolne punkty farby, stosujagc jedynie barwy chromatyczne.
W efekcie, punkty tacza si¢ w harmonijny obraz, tworzac wrazenie Swietlistosci, petni¢ detali
1 glebi. Rowniez tutaj, mimo, iz nie dostrzegamy siatki na obrazach, mozemy zauwazy¢ site
jej porzadkujacego dziatania.20 Jest tez przedmiotem, ktory umozliwit tgczno$¢ Swiata

rzeczywistego z jego reprezentacjg oraz z tym, co widziane 1 wrazeniem, ktére wywotuje.

18 Rosalind E. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, ttum. M. Szuba, Gdansk
2011, s. 17.

19 Mowa tu oczywiscie o malarzach renesansowych, takich jak: Leonardo da Vinci, Paolo Uccello czy
Albrecht Diirer.

20 W obrazie ,,Cyrk” Georges’a Seurata z 1891 r. miejscami wida¢ biel ptétna i siatke niebieskich linii,
ktére malarz stosowat organizujac kompozycje obrazu. Praca jest uwazana za niedokonczona i w tej
formie zostata zaprezentowana na Salonie Niezaleznych w 1891 r. W kilka dni po wystawieniu obrazu,
malarz zachorowat i ostatecznie po kolejnych 3 dniach zmart w wieku 31 lat. Obecnie obraz znajduje
sie w Musée d'Orsay, Paryz, Francja.
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Siatka dla malarzy dziewigtnastowiecznych byta tym, czym soczewka aparatu, tzn.
wyznaczata wybrany kadr, okreslata jego pole 1 stanowita miejsce przejscia z rzeczywistosci
do oka, umystu i widzenia tejze rzeczywisto$ci. Aspekt ten niezmiernie fascynuje mnie
w kontek$cie wlasnego projektu, poniewaz taczy w sobie wymiar ,,duchowy” 1 rzeczywisty,
abstrakcyjny oraz naukowy. W traktatach dotyczacych optyki i zagadnien zwigzanych
z widzeniem uzywano siatki. [lustrowano mechanizmy fizjologii percepcji postugujac sie jej
powtarzalng strukturg, w ktorej to polach analizowano poszczegdlne interakcje. Jest to
interesujacy przyklad, gdzie zostaje wykorzystana jako moment ,,graniczny”, miejsce styku,
ale tez w swej kategorycznej 1 modutowe] formie wyraznie odznacza ilustrowane warstwy,
jednoczes$nie okreslajac sama siebie. ,, Siatka stanowita wigc matryce wiedzy. Poprzez swojg
abstrakcyjnosé siatka oddawata jedno z podstawowych praw wiedzy — oddzielenie ekranu
postrzegania od ekranu <<prawdziwego>> swiata 2. Jej abstrakcyjna forma z jednej strony
faczy si¢ z kwestiami wzniostymi, o metafizycznym charakterze, z drugiej natomiast stanowi
pomost ze §wiatem realnym i materialnym. Chociaz ,,pomost”, wydaje si¢ by¢ nie do konca
wihasciwym sformulowaniem, dlatego, ze siatka w swej specyficznej strukturze odcina si¢ od
rzeczywistos$ci 1 calg sobag sprzeciwia si¢ tej relacji. Gdziekolwiek uzyta, decyduje sama
o sobie.

Dzieki zdobyczom XIX w. wytonila si¢ w modernizmie w swej czystej postaci, manifestujac
swoja obecno$¢, niejednokrotnie stanowigc glowny temat prac dwudziestowiecznych
1 wspotczesnych artystow. W tym miejscu chciatabym przywota¢ artystke, ktdrej postac jest
dla mnie szczegodlnie wazna, a mianowicie — Agnes Martin. Na jej tworczos$¢ skladajg sie
obrazy przedstawiajagce wyodrebnione 1 wyizolowane siatki. Ograniczone w S$rodkach,
minimalistyczne obrazy emanuja spokojem. Siatka opowiada sama o sobie i jest to historia,
ktora hipnotyzuje. Wibrujace uklady idealne ukazuja si¢ ogladajagcym z cala swojg
porzadkujaca 1 kontemplacyjng silg. Jednoczesnie obrazy-siatki stanowia wizualne
doswiadczenie powtorzenia.

Postugujac sie ta prosta struktura, Martin stworzyla sytuacj¢, w ktorej pulsujacy 1 regularny
bieg linii odrywa si¢ od materialnej formy 1 kieruje ku pojeciom opowiadajagcym si¢ za

czystym picknem, harmonig i metafizyka. ,, Pigkno nie jest w rozy, piekno znajduje sig

21 Ibidem, s. 23.
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w twoim umysle”?2. Agnes Martin opisujac swoje prace, czg¢sto wspomina o czystym
do$wiadczaniu oraz o emocjach, ktére chce przekazac, ale tez o wrazeniach, ktére wywotuja.
,Stuchajgc muzyki ludzie akceptujq czyste emocje, ale od sztuki domagajq si¢ wyjasnien’23.
Wydaje sie, ze niejednokrotnie odczuwanie zwigzane z danym dzietem moze by¢ tak silne, ze
czesto wymyka si¢ nadmiernym checiom intelektualizowania. Rzeczywiscie, nierzadko od
muzyki nie wymagamy dodatkowych objasnien. Powyzsze wrazenie mozna poréwnaé z tym,
wspomnianym juz wczesniej, a ktore Kandynski nazywat ,,wewnetrznym pulsowaniem obrazu
i penetracjq wglgb dziela sztuki”. Nie jest moim celem odnotowywanie emocjonalnych
uniesien, cho¢ przyznam, ze w wielu przypadkach i ja daj¢ si¢ porwac tej bez watpienia
obezwladniajacej sile. Z przywolanej powyzej sytuacji mozna jednak wyodrebni¢ kilka
faktow, ktérym chciatabym si¢ blizej przyjrze¢. Pierwszym spostrzezeniem, ktore nasuwa si¢
na mysl, jest zwigzek siatki, czyli konkretnej abstrakcyjnej formy z wymiarem duchowym.
Nie jest to jedynie zwigzek opierajacy si¢ na subiektywnym odczuwaniu. Zerwanie z mimesis
ma swoje konsekwencje w zwrdceniu si¢ ku wymiarowi duchowemu i do wewnatrz.
W tekscie Kazimierza Malewicza pt. The Non-objective World?4 zauwazymy, ze nie ma tu
mowy o aspektach fizycznych materii (o dzietach nieprzedstawiajacych, postugujacymi si¢
formami abstrakcyjnymi). Dyskusja jest prowadzona wokot poje¢ takich jak: Byt, Intelekt czy
Duch. Z tego punktu widzenia, siatka stanowi schody do Uniwersalnego 1 brak tutaj
zainteresowania tym, co si¢ dzieje w sferze Konkretu.25 Zatem mamy tu fizyczna postac siatki
z jej geometryczng i1 policzalng struktura, z drugiej za§ — fadunek znaczeniowy, ktéry ujawnia
si¢ w jej formie 1 odczuwaniu, a odwotujacy si¢ do termindow abstrakcyjnych i uniwersalnych.
Niezdecydowanie siatki, jej balansowanie na granicy materializmu 1 duchowosci speinia
przestanki do ujmowania tych dwoch wymiardw w jednej formie. Dysonans ten zawarty
w samej naturze siatki postuzyt mi do reprezantacji tychze dwoch w swiatow we wlasnym

projekcie.

22 Cytat pochodzi z wypowiedzi artystki w krotkim filmie przygotowanym przez Tate z serii TateShots
— Artist Agnes Martin — 'Beauty is in Your Mind’. Agnes Martin: ,, ...the beauty is not in the rose, the
beauty is in your mind”, [w:] https://www.youtube.com/watch?v=902Y XjchQsk (dostep 10.05.2023).

23 Ibidem, A. Martin: ,, From music people accept pure emotion, but from art they demand

>

explanation”.
24 Kasimir Malevich, The Non-objective World, Baden 2021.

25 Rosalind E. Krauss, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, ttam. Monika Szuba,
Gdansk 2011, s. 18.
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Agnes Martin ,,The Tree”, olej i grafit na ptdtnie, 182.9 x 182.9 cm, 1964 r., Museum of Modern Art, New York.
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Kolejng sprawa, wartg zwrdcenia uwagi jest to, ze przyklad obrazéw Agnes Martin to
egzemplifikacja struktury, ktora nic nie porzadkuje, nie ma dodatkowej tresci czy znakow,
ktére mozna by uja¢ w jej ramach czy polach. Jesli co$ organizuje to sama siebie. W tym
miejscu nalezatoby si¢ rowniez odwota¢ do samej typologii siatki, aby wyjasni¢ jej istote

1 funkcje.

»Pole i modul (z jego potencjatem szeregowym jako rozszerzalng siatkq) majq wspolny
poziom organizacji, ktory wyklucza uszkodzenie systemu. Organizacja ta nie funkcjonuje jako
niewidzialna <<obstuga>> dziela sztuki, ale jest jego widoczng powtokq. Oznacza to, zZe nie

jest to podstawa kompozycji, ale faktyczny pokaz 6.

Siatki Agnes Martin rezygnuja z ,,0obstugi” innych elementéw obrazu, poniewaz owe elementy
nie istniejg. Nie ma tu réwniez ,,niewidzialnej” organizujacej sily, budujacej obraz. Wszystko

zostato unaocznione i urzeczywistniajg ,,widzialny” obraz siatki.

Odmienng strategie przyjmuja prace Malgorzaty Szymankiewicz. Siatka, a wlasciwie
jej elementy, funkcjonuja jako rodzaj konstrukcji, systemu, a czasem jako ramy. Niekiedy
w swej formie przypominajg tabele, w ktorych to niejednokrotnie probujg si¢ usytuowac
plamy barwne, wyrwane jakby z innego $wiata, zarowno pod wzgledem formalnym, jak
1 pojeciowym. Szymankiewicz pokazuje takze proste wyrysowane pola, komorki tabeli, ktore
oczekuja na jakie§ wypeklienie. W jej pracach jednak czgsto pelnig rowniez funkcje

,»widzialnego” rusztowania. Artystka ,,reanimuje” watki zaczerpnicte z tradycji malarstwa.

»— Waznym elementem refleksji malarskiej Szymankiewicz jest odniesienie sie do
historycznych juz sposobow demaskacji malarstwa definiowanego metafizycznie — mowi

Jarostaw Denisiuk, dyrektor Centrum Sztuki Galeria EL.

26 Katalog do wystawy — Lawrence Alloway, Systemic Painting, The Guggenheim Museum, New
York, 1966, s. 19.

W oryginale: ,, The field and the module (with its serial potential as an extendable grid) have in
common a level of organization that precludes breaking the system. This organization does not
function as the invisible servicing of the work of art, but it is the visible skin. It is not, that is to say, an
underlying composition, but a factual display”.
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Stqd takze tytut wystawy "Lost and found", ktory odnosi sie do waqtkow, pojawiajgcych sie
wczesniej w historii sztuki , a ktore gdzies sie zgubitly. Prezentowane w Galerii El prace sq zas
swoistym ich Sledztwem. Nie jest to sledztwo proste, gdyz malarstwo abstrakcyjne, nietatwe
w odbiorze, sytuuje sie gdzies migdzy znaczeniem symbolicznym, a wieloznacznoscig.

— Abstrakcja ma bardzo wiele obliczy; oprocz czystej formy istnieje takze tres¢, ktora
oczywiscie za nig stoi. Wydaje mi sie, Ze abstrakcjqg mozna nazwacé w ogole sposob myslenia

o sztuce, czy proby przekazywania tego, co mamy do powiedzenia — mowi artystka’?7.

Matgorzata Szymankiewicz ,,Office work 2257, akryl na ptotnie, 170 x 130 cm, 2016 .

27 https://dziennikelblaski.pl/307094,quotLost-and-foundquot-Malgorzaty-Szymankiewicz-w-Galerii-
EL.html — o wystawie Malgorzaty Szymankiewicz pt. Lost and found w Galerii EL, Elblag, 2015 1.

(dostep 10.06.2023).
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https://dziennikelblaski.pl/307094,quotLost-and-foundquot-Malgorzaty-Szymankiewicz-w-Galerii-EL.html
https://dziennikelblaski.pl/307094,quotLost-and-foundquot-Malgorzaty-Szymankiewicz-w-Galerii-EL.html

Celem niniejszego projektu jest rowniez przywolanie watkow, ktore zaistniaty
w historii malarstwa 1 jego tradycji. Decydujac si¢ na to medium we wiasnej pracy, skupitam
swoja uwage na formach, ktéore mozna odnies¢ do zagadnien muzycznych. Wydaje sie, ze
zabiegi te, na nowo ozywiaja dyskurs i pozwalaja przepracowa¢ kwestie zapomniane czy
porzucone w dyscyplinie malarstwa, ktoremu to juz niejednokrotnie zapowiadano upadek
i koniec. Uzycie danych poje¢ w nowym kontekscie pozwolito mi budowaé strukture
wizualng tozsamg z praktyka tworcza Giacinta Scelsiego. Wykorzystuje siatke — z jednej
strony jako konstrukcje obrazu, system porzadkujacy oraz pole przeznaczone do przywotania
jakich$ znaczen — z drugiej natomiast — zwracam uwage na jej kontemplacyjny 1 medytacyjny
charakter wraz z calg jego procesualnoscig i odwotaniem do wymiaru duchowego. Struktura
siatki pozostaje widoczna na obrazach, tym samym ,uglasniajac” zawarte w niej samej
warstwy znaczeniowe. Niejako kontynuuje problematyke podejmowang przez Agnes Martin,

a p6zniej Matgorzate Szymankiewicz w obrazie.

Jezykowe inklinacje

»Mozliwa / niemozliwa translacja” w tytule niniejszej pracy odsyla do zagadnien zwigzanych
z jezykiem. Muzyka, sztuka wizualna i jezyk posiadaja zdolno$¢ do wyrazania ludzkiego
doswiadczania. Tworzac obraz czy utwor muzyczny postugujemy si¢ swoistym jezykiem.
Jako, ze obie te dziedziny sztuki przybierajg bardziej ogdlng forme jezyka — rozumianego jako
jakis$ rodzaj systemu, shuzacemu przedstawianiu rzeczywistosci badz nie, chciatabym w tym
podrozdziale przyjrze¢ si¢ wybranym przyktadom zwigzkoéw muzyki z jezykiem w ogdle
1 tego, jakie skutki niesie za sobg ten fakt w kontek$cie przelozenia na jezyk sztuk
wizualnych. Porownanie tych dwoch form komunikacji pozwoli na petniejsze ich zrozumienie
1 wyodrebnienie ich punktow wspdlnych, ktore postuza mi do dalszej pracy nad tematem
niniejszej rozprawy.

Zarowno muzyka, jak 1 jezyk maja zdolno$¢ przekazywania emocji i tresci. Muzyka
moze wywolywac¢ intensywne uczucia bez uzycia stow, poprzez melodi¢, rytm, harmoni¢
1 dzwieki. Podobnie jezyk moze by¢ uzywany, aby opisywac¢ i wyraza¢ emocje, my$li i idee
za pomocg stow, zdan 1 struktur gramatycznych.

Muzyka i jezyk wykorzystuja pewne uniwersalne elementy, ktére sag wspolne dla wszystkich

ludzi, niezaleznie od kultury. Na przyktad, uzywanie okre$lonych interwalow moze
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wywotywaé podobne emocje u réznych ludzi. Rownocze$nie, istnieja pewne struktury
jezykowe, takie jak zdania pytajace, twierdzace czy przeczace, ktore sa podobne we
wszystkich jezykach. Emocje i odczuwanie wydaja si¢ by¢ bardzo wazne w kontekscie
muzyki. Fakt ten sprawia, Zze muzyka moze by¢ bardziej uniwersalna niz jgzyk, poniewaz
emocje, ktore wywotuje, mogg by¢ zrozumiane przez ludzi z réznych kultur, nawet jesli nie
rozumiejg konkretnych stow w utworze muzycznym. Natomiast jezyk zwykle jest zwigzany
z okres$long kulturg i spotecznos$cia, co sprawia, ze jego zrozumienie moze by¢ bardziej
ograniczone.

Tym, co bedzie mnie najbardziej interesowa¢ w jezyku w kontek$cie budowania utworu
muzycznego to jego swoista gramatyka i w mniejszym stopniu — lingwistyka. Struktury
gramatyczne rozumiem jako konstrukt, ktory trzyma w swoim porzadkujacym systemie dane
znaki, stowa 1 znaczenia. Okresla ich miejsce 1 scala w bardziej ztozone struktury. Stanowi dla
nich pewng ,,rame¢”. W jakim$ bardziej abstrakcyjnym rozumieniu, wyobrazam sobie, ze taki
konstrukt moze przybra¢ forme¢ siatki, gdzie dane znaki czy znaczenia zostajg zorganizowane
w obrebie poszczegolnych pdl 1 moga wzmacniac si¢ badz stabnag¢é w punkcie przeci¢cia linii.
Dziatanie to stanowi raczej abstrakcyjny eksperyment myslowy, przy wykorzystaniu
wybranych cech wspolnych jezyka 1 muzyki. Wyboru poszczegolnych watkow dokonatam na
podstawie ich nieoczywisto$ci wzgledem podzniejszego ich przetozenia na jezyk sztuk
wizualnych. Kierowatam si¢ rowniez charakterystyka muzyki spektralnej i jej znaczenia pod
katem czasu i przestrzeni. Skupilam si¢ takze na sposobie, w jaki Scelsi dochodzit do istoty
swoich utwordéw, w tym zaznaczajac kwestie, ktore tacza si¢ z rozwazaniami na temat
swiadomosci organizacji struktur muzycznych, intuicji muzycznej, pamigci i co za tym idzie —
improwizacji. Zwracam uwage¢ na pojecia i zagadnienia, ktore sa zwigzane z budowaniem
utworu muzycznego. Odnositam si¢ przede wszystkim do tekstéw Johna A. Slobody
w ksigzce Umyst muzyczny — Poznawcza psychologia muzyki, ktére to stanowig istotny wkiad
w wiedz¢ dotyczaca rozumienia muzyki jako umiejetnosci poznawczej 1 zwigzanej z tym
psychologii stuchania. Z publikacja ta spotkalam si¢ przy okazji studiéw muzykologicznych.
Nalezy rowniez odnotowaé, ze problemy te 1 tematyka dotykaja kwestii z zakresu
subdyscypliny lingwistyki znanej jako semiotyka muzyczna, ktéra to bada relacje miedzy
muzyka a jezykiem. Semiotyka muzyczna zajmuje si¢ takze analiza znaczen muzycznych

1 sposobami, w jakie muzyka moze by¢ rozumiana jako rodzaj jezyka lub komunikacji.
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W swojej pracy wykorzystuje poszczegolne watki z tego obszaru jako narzedzie do
mapowania interesujacych mnie punktow i1 odniesienia ich w pracy nad reprezentacja

struktury wizualnej w sztuce.

John Sloboda piszac o analogiach lingwistycznych w dziedzinie muzyki zwraca

uwage, ze sprawa ta zastuguje na powazne traktowanie.28 Nalezy mie¢ jednak na uwadze
kilka znaczacych réznic. Przede wszystkim muzyka nie stanowi kolejnego jezyka
naturalnego. Nie postuguje si¢ trescia, ktora jest zdolna opisywaé $wiat i zadawaé pytania
o relacje w nim rownorzgdnie — jak robi to jezyk mowy. Odrywa si¢ zatem od przedstawiania
rzeczywisto$ci w sposob bezposredni.
Mozliwe jednak jest uzywanie analogii w sposob metaforyczny, co daje mozliwo$ci
w kreowaniu muzycznego ,.komunikatu” w sposob bardziej abstrakcyjny i swobodny (cho¢,
w $Srodowisku naukowym — z oczywistych powodow, unika si¢ np. opierania jakichkolwiek
sadow na podstawie emocji zwigzanych z muzyka). Wobec tego, interesujgcym jest kwestia,
do jakiego stopnia mozna posunaé owa metafor¢ i co mozna okresli¢ bardziej precyzyjnie,
a co juz niekoniecznie, bowiem granica ta przebiega w sposob niedoktadny. Wydaje si¢
jednak, ze eksplorowanie tego obszaru, tworzenie utopijnych projektow pod katem
wyodregbnienia 1 dookreslania owej granicy, po pierwsze — jest niejednokrotnie inspiracja
1 napedem do systematycznych juz badan empirycznych i teoretycznych, po drugie — pozwala
wytyczy¢ kierunek dziatan.

Istotng cechg zaréwno jezyka, jak 1 muzyki jest to, Ze znaczenie przekazywane jest
przez uporzadkowanie i1 potgczenie elementdw w ciggi dtuzsze. A wielu piszacych o muzyce
sktania si¢ ku pogladowi, ze istniejg muzyczne uniwersalia?. Ma to zwigzek ze strukturg
powierzchniowg 1 glebokq, ktére mozna wyodrebni¢ w utworze. (Np. Schenker zwykt
utrzymywac, ze na gltebokim poziomie wszystkie dobre kompozycje muzyczne majg ten sam
typ struktury 1 ze struktura ta mowi nam cos$ o istocie muzycznej intuicji.) W zwigzku z tym,
zastanawiatam si¢, czy mozliwe bylyby uniwersalia w kontek$cie sztuk wizualnych i w jakim
stopniu rozwazania Wasyla Kandynskiego sa odpowiedzia na to zagadnienie i czy jest to

w ogole wlasciwy kierunek myslowy.

28 John A. Sloboda, Umyst muzyczny — Poznawcza psychologia muzyki, Warszawa 2002, s. 15.

29 Temu zagadnieniu mozna by poswieci¢ osobng prace naukowa, natomiast moim celem — co
podkresle jeszcze raz — jest jedynie zasygnalizowanie owych punktow, zwiazkéw jezyka z muzyka.
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Kolejno, ,,zarowno jezyk, jak i muzyka sq w stanie generowac wiasciwie nieograniczong
liczbe nowych sekwencji”30, co wiecej, mozliwe jest tworzenie zdan, ktorych nigdy nie
styszeli$my 1 tak samo dzieje si¢ wzgledem tworzenia melodii przez kompozytoréw. Ma to
tez zwiagzek z jakim$ rodzajem kombinatoryki, ktory rowniez wykorzystuje we wlasnej pracy.
Co ciekawe, jesli chodzi o samo postugiwanie si¢ jezykiem, tj. konstruowaniem zdan —
., Dzieci potrafig zrozumie¢ zdania, uzywajgc przy tym pewnych konstrukcji, zanim potrafig
stworzy¢ zdania przy uzyciu tych samych konstrukcji”3! — zatem zdolno$¢ recepcji poprzedza
umiejetnosci produktywne. Co oznacza rowniez, ze potrafig reagowaé na muzyke, zanim
potrafityby stworzy¢ wlasng.
Kolejnym zagadnieniem, ktore chciatabym poruszy¢ dotyczy $wiadomosci uzywanych
struktur 1 posrednio pamigci muzycznej w ogole. Kwestia ta taczy si¢ rowniez z mozliwo$cia
rozrdznienia 1 nazywania elementow sktadajacych si¢ na utwdér muzyczny, muzyke.
Wspominam o tym ze wzgledu na udzial motywow tych w tematyce zwigzanej z intuicja
1 improwizacja, a bedacych podstawa w dziataniach tworczych Giacinta Scelsiego.
,Dane wskazujq raczej, Ze niedoSwiadczeni muzycy majq utajong wiedze (implicite
knowledge) o tym, o czym muzycy mogg otwarcie mowic. Pod tym wzgledem muzyka podobna
jest do jezyka. Zwykli ludzie mowig swym ojczystym jezykiem wedlug tych samych
gramatycznych regut co profesjonalni lingwisci, chociaz majg jedynie ograniczong
swiadomosé tych regut’32 — wskazuje J. Sloboda. Zatem postugiwanie si¢ jezykiem i jego
swoista gramatyka stanowi (do pewnego stopnia) uniwersalng umiejetnos¢. Mozna réwniez
zalozy¢, ze w kontekScie malarstwa odbywa si¢ to w ten sam sposob — tzn. stosujac linie,
plame¢ czy punkt osoba bez wyksztatcenia plastycznego, jest w stanie postugiwac si¢ tymi
srodkami, nie majac wiekszej wiedzy w tym wzgledzie.

Sygnalizujac te watki chciatam zwroci¢ uwage na pewne uniwersalne aspekty, ktore
moga laczy¢ si¢ w trzech dziedzinach — jezyka (lingwistyka), muzyki 1 sztuk wizualnych.

Myslac o malarskim projekcie, staratam si¢ uwzgledni¢ niniejsze uwagi.

30 Ibidem, s. 13.
31 Jbidem, s. 23.
32 Ibidem, s. 7.

29



Muzyka — obraz

Przektadanie struktur muzycznych na jezyk sztuk wizualnych stanowi fascynujace
przedsigwzigcie artystyczne i intelektualne. To proba wyrazenia dzwigku, emocji, ruchu,
czasu 1 znaczen zawartych w muzyce za pomoca form, poje¢, ksztattéw i kolorow w obrazie
oraz przestrzeni. Jest to obszar, ktory tgczy dwie odmienne dziedziny sztuki — muzyke i sztuki
wizualne (ze szczegdlnym skupieniem na praktyce malarskiej) i pozwala na eksploracje
interakcji miedzy dzwigkiem a wizualng forma.

Jednym z kluczowych wyzwan w przektadaniu struktur muzycznych na jezyk sztuk
wizualnych jest fakt, ze oba te media r6znig si¢ pod wzgledem swojej natury. Muzyka w swej
istocie jest bezstowna i operuje dzwigkami oraz czasem, podczas gdy sztuki wizualne
wykorzystuja obrazy 1 przestrzen. Jednak istniejag pewne narzedzia i techniki, ktore moga by¢
wykorzystane do tworzenia potaczen 1 zblizania si¢ tych dwoch dziedzin. Waznymi
warto$ciami, ktore nalezaloby wymieni¢, a ktére stanowig istotne instrumenty w realizacji
niniejszego zamierzenia na poziomie ogdélnym sa: kolor 1 harmonia, linie i1 ksztatty, ruch,

abstrakcja 1 interpretacja, technologia i multimedia.

Jednym z najwazniejszych punktow pozostaje kolor. W kontek$cie prac nad muzyka,
ktora dotyczy glebi dzwigku, a w spektralizmie jego — barwy, ten aspekt szczegdlnie przybiera
na znaczeniu. Zagadnienie barwy i koloru w tej konkretnej sytuacji nie jest jednak oczywiste.
Wiasciwie od samego poczatku wydato mi si¢ to do§¢ problematyczne wobec zaleznosci
1 wieloglosowosci, w ktore kolor jest uwiktany. Zastanawiatam sie, jaka postawe powinnam
przyja¢ majac na uwadze rozne konteksty zwigzane z kolorem. Nalezato chociazby mie¢ na
wzgledzie kwestie synestetycznego postrzegania dzwigku. Synestezja polega bowiem na tym
iz, do$wiadczenia jednego zmystu wywotuja rowniez wrazenia charakterystyczne dla innych
zmystow. ,.Barwne styszenie”, czyli chromestezja jest jednym z najczesciej spotykanych
rodzajow synestezji. Znanymi synestetami, ktorzy przypisywali kolory dzwigkom lub

tonacjom byli m.in: Olivier Messiaen, Franciszek Liszt, Nikotaj Rimsky-Korsakow, Jean
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Sibelius, Paul Klee, Vincent van Gogh czy Wasyl Kandynski33. Skojarzenia barw z dzwigkiem
u roznych osob jest jednak rozne. Rosyjski kompozytor Aleksandr Skriabin (1871/72(?)—
1915) réwniez przez lata byl uwazany za artyste, ktory posiadat zdolno$¢ synestezji.
Wykorzystujac swoje umiejetnosci ,,widzenia muzyki” — zaprojektowat Swietlny fortepian,
w ktorym to przyporzadkowat poszczegolne kolory danym klawiszom w ramach oktawy. Ow
instrument zostal wykorzystany w jego V Symfonii zatytulowanej Prometeusz: Poemat Ognia
(1909-1910). W utworze chodzito o to, aby stworzy¢ audio-wizualny spektakl, w ktorym to
muzyce towarzyszyly kolorowe §wiatla na ekranie uruchamiane przez klawisze fortepianu.
Celem takiego polaczenia — koloru z dZzwigkiem byto rowniez zwigkszenie sugestywnosci
muzyki przy jednoczesnym oddziatywaniu na wiele zmystéw. Co ciekawe, badania i analizy
przeprowadzone przez Bulata Galeyev i Iring Vanechking wykazaly, ze analogie barwno-
tonalne majg raczej charakter skojarzeniowy, czyli psychologiczny. Badacze wskazuja, ze
podstawa pomystu Skriabina jest wiedza z zakresu tradycyjnej tonalnosci oraz zasad optyki.
Okazato si¢ bowiem, ze koto kwintowe pokrywa si¢ z kotem barw, co zwraca uwage na fakt,
1z kolory klawiszy $wietlistego fortepianu zostaly ustalone przy pomocy fuzji dwoéch teorii,
tym samym podwazajac twierdzenie o posiadaniu synestetycznych zdolnosci przez
Aleksandra Skriabina.3* Wbrew powszechnemu przekonaniu o tym, jakoby ten rosyjski

kompozytor obdarzonym byt synestezjg — nie ma na to jednoznacznych dowodow.

Koto kwintowe ukazujace relacje migdzy kolorami (domena publiczna).

33 Wsrod wspotczesnych artystow posiadajacych zdolnosci synestetyczne mozna by wymienic¢: Aphex
Twin, Billie Eilish, Lady Gage czy Davida Hockney’a.
https://canvas.saatchiart.com/art/art-history-101/the-flying-colors-of-david-hockney (dostep
21.06.2023).

Billie Eilish Talks Happier Than Ever, Directing Music Videos and Her Synesthesia | The Tonight
Show — https://www.youtube.com/watch?v=bRfgF tXsGE (dostgp 21.06.2023).

34 Bulat Galeyev, Irina Vanechkina, Was Scriabin a Synaesthete?, [w:] Leonardo (2001) 34 (4), s. 357—
361 oraz http://prometheus.kai.ru/skriab_e.htm.
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Sama nie jestem synestetka i1 tak jak zostalo wspomniane, rdézne jest
przyporzadkowanie kolorow do dzwiekow u réznych osob. Moim zamierzeniem nigdy nie
bylo tworzenie kolejnego systemu, w ktérym barwy na obrazie beda mialy swoj muzyczny
odpowiednik. Zastosowanie takiego kolorystyczno-dzwigkowego kodu w moich
poszukiwaniach tworczych 1 praktyce artystycznej nie ma wuzasadnienia. Odrzucitam
synestetyczne doswiadczenie rowniez ze wzgledu na zwigzek z tonalno$cig. Pytania
o tonalno$¢ w przypadku mojego projektu nie sg wlasciwe, poniewaz w podejmowanym
przeze mnie temacie nie wystepuje komponowanie w tradycyjnym sensie. Istotg jest
wchodzenie w glab, procesualnos¢ 1 przygladanie si¢ prymarnym warstwom praktyki
artystycznej pod katem czasu i przestrzeni przy réwnoczesnym otwarciu na improwizowane
fragmenty, niejako podyktowane dziataniem intuicji.

Kolor moze réwniez nie$¢ ze sobg znaczenie przypisane kulturowo lub historycznie.
Symbolika kolorow jest czesto gleboko zakorzeniona w tradycjach, religii i historii danego
spoteczenstwa. I tak np. czerwien czgsto jest postrzegana jako kolor pasji, mitosci, energii
1 emocji; takie jej znaczenie wystepuje w wielu kulturach na calym $wiecie, od zachodnich do
wschodnich. Z kolei przyktadowo fiolet kojarzony jest z mistycyzmem oraz tajemnicg
1 funkcjonuje w wielu tradycjach jako kolor duchowosci. Biel przyjeto uznawaé za kolor
czystosci 1 niewinnosci, a czern stanowi o zatobie 1 smutku, stad noszenie czerni na pogrzebie
jest powszechng praktyka w wielu czeéciach $wiata. Istnieja jednak pewne koncepcje
dotyczace kolorow, ktore wydaja si¢ by¢ w pewnym stopniu uniwersalne i1 przekraczaja
granice kultur, cho¢ nadal mogg wyst¢powaé subtelne rdéznice w ich interpretacji.
Rozréznienie na ciepte 1 zimne kolory stanowi przyktad takiej idei. W wielu kulturach kolory
mozna podzieli¢ na cieple (takie jak czerwien, pomarancz i z6t¢) oraz zimne (niebieski,
zielony 1 fiolet). Ciepte kolory kojarzg si¢ z cieptem, energig i aktywnos$cia, podczas gdy
zimne kolory — wigzg si¢ z chtodem, spokojem 1 wodg. Symbolika koloru jest kwestig ztozong
1 taczy sie z okreslonym kontekstem oraz miejscem i tradycja, w ktorej funkcjonuje. W swojej
pracy nie chciatam si¢ ogranicza¢ do konkretnej kolorystyki. W mojej opinii, takie dzialanie
mogloby poskutkowaé nieco infantylnym efektem. Postugiwanie si¢ zapisem, w ktorym
barwy odpowiadaja poszczegdlnym znaczeniom i symbolom przypomina wspomniane juz
budowanie narracji poprzez realizowanie swoistego kodu czy algorytmu, co nigdy nie byto

moim celem. Skupitam si¢ raczej na relacjach koloréw, ktére w swoim potaczeniu majg
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tworzy¢ pewna wibrujacg aur¢ obrazu oraz ukazywac jego glebige. Warstwa barwna
wprowadza dodatkowg warto$¢ przestrzenng, a zmiany w jej obrgbie generowane sg przez
swoiste fluktuacje. Zagadnienie koloru w moim projekcie stanowi wypadkowa powzietych

dziatan i zalozen oraz zastosowanych procedur.

,»Muzyce bezposrednie zwiqzki z rzeczywistosciq nie byly potrzebne wilasciwie nigdy.”

Michael Kirby

Jesli zdamy sobie sprawe, ze niniejszy projekt podejmuje problem pojeciowy, dotyczacy
roOwniez samego procesu tworczego, w ktorym obraz ma odpowiadaé strukturze muzycznej
i idei wchodzenia w glab dzwigku — staje si¢ jasne, ze narracja wizualna bedzie budowana
poprzez abstrakcyjne formy, co wynika z braku bezposredniego zwigzku jezyka muzycznego
z ukazywang rzeczywistoScig. Jako, ze muzyka trwa w czasie, a obraz funkcjonuje
W przestrzeni — pojecia czasu i przestrzeni wysuwajg si¢ na pierwszy plan w niniejszej pracy.

Chcialabym jednak wréci¢ do samego terminu abstrakcji. Abstrakcja — wedlug
najprostszej definicji — to ,,czynno$¢ polegajgca na myslowym oddzieleniu od obiektu
pewnych jego cech, nieistotnych z danego punktu widzenia”35. Zatem jest to operacja
mySlowa, w ktérej dochodzi do podziatu na dwie sfery i dziata na zasadzie swoistego
redukcjonizmu. Abstractio z tacifiskiego, oznacza ,,oderwanie”. Proces tworzenia pojec,
w ktéorym wychodzac od rzeczy jednostkowych dochodzimy do pojecia bardziej ogdlnego,
w ktérym pomijamy to, co uwazamy za mniej wazne — nazywamy abstrahowaniem. Zatem
projekt ten bedzie zaktadal — przy uzyciu ograniczonych §rodkéw — prébe okreslenia istoty
dziatafi artystycznych w dyscyplinie malarstwa wzorujac si¢ na podejSciu Giacinta Scelsiego
1 swoistym abstrahowaniu formy.

Abstrakcja jako wytwor ludzkiego umystu dazyta do usamodzielnienia i zrobita to,
m.in. w dziedzinie malarstwa abstrakcyjnego czy muzyki autonomicznej. Jadrem
wymienionych jest koncepcja intelektualna, ale ich podstawa bytowa materialny przedmiot.
ZaleznoSci 1 podzial wynikajacy z takiego stanu rzeczy generuje szereg pytan o ideg¢, forme,

byt, przestrzen i1 zwigzki z materialnym Swiatem oraz (nie)przedstawianiem rzeczywistoSci.

35 Anna Wojtowicz, Abstrakcja, [w:] Stownik pojec filozoficznych, red. Wladystaw Krajewski,
Warszawa 1996, s. 9-10.
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W sztukach wizualnych przestrzefi zajmuje szczegdlng pozycje. Stanowi abstrakcyjne
pole, ktére zostaje poddane manipulacji przez artyste w okre§lonym celu. W tworczoSci
artystycznej przestrzen — obok jej fizycznego aspektu — realizuje si¢ w jej metafizycznym
wymiarze, w ktdrej spotykaja si¢ warstwy znaczeniowe. Jak pisze Krzysztof Lipka:
»Abstrakcja i przestrzen stojq wzgledem siebie symetrycznie na antypodach, odpowiadajq
sobie, uzupetniajq sie i przeciwstawiajq. Abstrakcja jest doskonatq kulturowq przestrzeniq,
przestrzen jest abstrakcjq doskonatq w bycie. Stqd obie rownowaziq sie¢ w porzqdku
metafizycznych skrajnosci, jako dwa bieguny: sensualny i inteligibilny 3¢,

Jesli za$ idzie o malarstwo, (a majac tutaj na uwadze malarstwo abstrakcyjne rzecz jasna)
reprezentacja sprowadza si¢ do linii i ksztattow, form, ktére odwracaja si¢ od ilustrowania
treSci, w sposob, ktory sugerowatby bezposredni zwigzek z natura. PodejScie w tej materii jest
bardziej syntetyczne, a formy przyjmowaé beda ksztalty geometryczne i spontaniczne —
organiczne. Redukcjonizm oparty na ograniczeniu Srodkéw wyréznia ten obszar sztuk
wizualnych. ,,Obraz abstrakcyjny zacheca, by go rozumiano jako fenomenologiczng redukcje
dokonywanq srodkami malarstwa” — twierdzi Lambert Wiesing37. Obraz abstrakcyjny zaktada
sam w sobie wizualng odmian¢ wiedzy o swym wlasnym z gruntu abstrakcyjnym duchu.

Krzysztof Lipka wskazuje, ze: ,, Malarstwo jest zawsze namalowangq ideq. Zatem sama idea
jest potowiczna, samo przedstawienie tez — konieczne jest wspotistnienie jednego z drugim.
Jednak abstrakcja nie redukuje idei, przesuwa jq tylko i przestania lub tez wypowiada
bardziej symbolicznie, jako symbol drugiego stopnia (symbolem pierwszego stopnia jest kazdy
obraz.) Obraz abstrakcyjny nie moze byc¢ jasny semantycznie, jak muzyka — to je tqczy”38.

W swojej pracy staralam si¢ uchwyci¢ ide¢, ktéra zawarta zostaje juz w konkretnym
przedmiocie, a wiec dziele sztuki. Traktuje proces twdrczy jako jej czeS¢ 1 metode. Jerry Saltz
charakteryzujac umyst artysty, pisze: ,, Ty sam jestesS metodq, a twoje Zycie — czeSciq pracy”3°.

I tak tez rozumiem, praktyke twdrczg artysty-badacza.

36 Krzysztof Lipka, Abstrakcja i przestrzen — Szkic o ekspansji mysli i sztuki, Warszawa 2017, s. 24.

37 Lambert Wiesing, Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, tham. K.
Krzemieniowa, Warszawa 2008, s. 313.

38 K. Lipka, Abstrakcja i przestrzen... op. cit., s. 121.

39 J. Saltz, Jak zosta¢ artystg, op. cit., s. 51.
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Roman Opatka ,,Oktagon”, widok ekspozycji w Spectra Art Space | Fundacja Rodziny Starakow, Warszawa,
2015-2016 r. Fot. M. Jedrzejewski. ,, Jubileuszowy Oktogon jest pierwszym wystawianym po Smierci artysty.

Rozpoczyna go pierwszy Detal - pisany bielq na czerni, koniczy - jeden z ostatnich, zapisany juz bielq na bieli” 0.

40 https://starakfoundation.org/pl/spectra/news/roman_opalka spectra_art space masters (dostep
1.07.2023)
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W tym miejscu na szczeg6lng uwage i odnotowanie — jako przyktad, ktory jest
wizualng egzemplifikacjg idei czasu w malarstwie — zastluguje tworczo§¢ Romana Opatki. To
dzieto totalne, w ktorym liczone pldtna zawierajg si¢ w malarskim kontinuum, ktéore mozna
by nazwac abstrakcja intelektualng. Kolejne obrazy pokryte liczbami stanowia zapis jednego
procesu, tej samej struktury, ktorych konsekwencja stanowi o jego istocie i celu. Roman
Opalka: ,, Nazywam swoje obrazy detalami, bo tworzg jeden cigg, sq jedng ideq. Kazdy detal
jest zwigzany z tym, co bylo i co bedzie’#!. Pracom malarskim towarzyszy rejestracja glosu
oraz seria fotografii, ktore rowniez dokumentuja uptywajacy czas. Opatka ,, przeliczyt samego
siebie na liczby i sam stal si¢ nie tylko Zrodiem, ale i jgdrem wilasnej abstrakcji”#.
Wyabstrahowat siebie z zycia i przeniost w ide¢ przemijajacego czasu. To wielopoziomowe
przedsigwzigcie jest kompleksem audio-wizualnym o artystyczno-filozoficznym potencjale.
Jego prace wykraczajg daleko poza matematyczng abstrakcje.

Niezwykle fascynujacym pozostaje kwestia ostatniego obrazu malarza, ktoéra dopetnia
koncepcje abstrakcyjnego kwantum na gruncie sztuki i filozofii.

,,Jako ostatni powstanie kiedys obraz nieskonczony, ktory stanie si¢ dowodem skonczenia
czegos. Kiedy braknie mi juz juz sit fizycznych, a moze nawet przestang istnie¢ — on bedzie
trwat dalej jako nieskoniczony dowod skonczonosci”#. Ta niebywala sila oraz glebia
tworczoSci Romana Opatki pozostaje dla mnie niedoScignionym wzorem we wlasnych

dziataniach 1 rozwazaniach.

Wspolczesna sztuka nieustannie ewoluuje, a jej rozwdj jest ScisSle powiazany
z rozwojem technologii a obecnie 1 wykorzystaniem sztucznej inteligencji. Multimedia
1 technologia moga stanowi¢ narz¢dzie w procesie tworczym 1 praktyce artystyczne;j.
Frapujagcym przyktadem jest sztuka algorytmiczna. Charakteryzuje si¢ maszynowa
powtarzalno$cig, jednoczes$nie niwelujac obecno$¢ przypadku. Jej przewidywalna
matematycznie struktura nawigzuje do mechanicznego lub komputerowego procesu
wytwarzania obrazu, dzwigku, obiektu. Poszczegélne punkty $cisle odpowiadaja danym

warto$ciom, jednak zaprojektowanie algorytmu nalezy do zadan artysty. Punktem wspolnym

41 Roman Opatka, Spotkanie z rozstaniem, [w:] Elzbieta Dzikowska, Artysci mowiq. Wywiady
z mistrzami malarstwa, Warszawa 2011, s. 172.

42 K. Lipka, Abstrakcja i przestrzen... op. cit., s. 228.

43 R. Opalka, Spotkanie z rozstaniem, op. cit. s. 172.
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wobec mojej praktyki artystycznej jest tutaj powtarzalna formuta i niejako postugiwanie si¢
wzorem-matrycg. Nalezy jednak zwroci¢ uwage, ze wielokrotne stosowanie algorytmu
skutkowaloby powstawaniem tych samych dziet sztuki, stad potrzebny jest czynnik
zewnetrzny 1 zréznicowanie danych funkcji.

W kontekscie przektadania struktur muzycznych na jezyk sztuk wizualnych ciekawym
przypadkiem jest tworczo$¢ Ryoji Ikedy, ktory porusza si¢ zar6wno w obszarze sztuk
wizualnych jak i dzwigku, nierzadko wykorzystujac wizualizacje generowane algorytmicznie.
Jego podejscie nawigzuje rowniez do czystego odczuwania i1 recepcji dziela, przy
wykorzystaniu nowych technologii. Aranzuje sytuacje dzwickowe i1 wizualne, instalacje
i koncerty. Poslugujac si¢ pojeciami matematycznymi opowiada o samych zjawiskach
fizycznych. Na temat swojej wystawy w 180 The Strand w Londynie, gdzie zaprezentowat
prace ,,Point of no return” mowi: ,,System jest bardzo prosty i jest mnostwo przestrzeni do
zabawy, troche jak jazz’#4. Na instalacje sklada si¢ minimalistyczna pulsujaca projekcja
bialego tta i czarnego kota-portalu, ktorej towarzyszy ambientowa muzyka i stroboskopowe

swiatto. Ikeda przyjmuje role swego rodzaju kompozytora przestrzennego jazzu.

Ryoji Ikeda ,,Point of no return™4>, 180 The Strand, London 2018 r. Fot. P. S. Kiister & L. Leyton.

44 Ryoji Ikeda, https://www.factmag.com/2021/05/05/ryoji-ikeda-presents-point-of-no-return/ (dostep
3.07.2023).

45 Ryoji lkeda Presents: point of no return — https://www.youtube.com/watch?v=cT6IIBCtY3Y (dostep
3.07.2023).
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., Lubie grac¢ zarowno fizycznie, jak i koncepcyjnie, ale jesli po prostu forsujesz koncepcje, nie
bedziesz mogt cieszy¢ sig rzeczywistq fizyczng formq. (...) Ostatecznie, jak zawsze powtarzam,
moje podejscie jest bardzo podobne do podejscia kompozytora muzycznego. Jesli mam
wystawe, naprawde lubig komponowac w czasie i przestrzeni 40

Postawa lkedy wzgledem pracy z materig jest mi bliska, rowniez pod katem jazzowe;j
charakterystyki. To potaczenie muzyki, matematyki i technologii, ktére otwiera przed
artystami nowe horyzonty tworcze.

Udzial sztucznej inteligencji jeszcze rozszerza mozliwos$ci w procesie artystycznym.
Zagadnienie to rOwniez niesie ze sobg nowe wyzwania czasOw wspotczesnych. Biorgc pod
uwage intensywny rozwdj tego dzialu w ostatnich latach4?, sztuka mierzy si¢ z nowymi
problemami, a uzycie Al (Artificial Intelligence — Sztuczna Inteligencja) generuje szereg
pytan. Tym, co mnie najbardziej interesuje w konteks$cie wiasnych dziatan twoérczych — to
moment gdzie koficzy si¢ automatyzacja, a gdzie kreatywno$¢; gdzie przebiega granica
miedzy tworczoscig ludzka a generatywng tworczoScig Al. Nalezy takze zwrdci€¢ uwage na
istotng role dwdch przeciwstawnych kategorii: autonomii i kontroli. Sztuczna inteligencja
czesto przestaje byC jedynie narzedziem wspomagajacym artyste i tworzy rozwigzania przez
niego nieprzewidziane*s. To, co zaplanowane taczy si¢ z tym, co poczatkowo niezamierzone —
fakt ten, pozostaje niezwykle fascynujacg kwestig. Sama ceni¢ sobie mozliwo$¢ bezpoSredniej
pracy z materig, jej namacalng substancjg. Obserwuje¢ jednak rozwdj w tej dziedzinie
1 artystow, takich jak Janek Simon, ktorzy potrafia w niezwykly sposob wykorzystac jej

zasoby.

46 Tbidem

47 Dos$¢ cho¢by wspomnie¢ o udziale Ai-Dy w 59. Biennale Sztuki w Wenecji w 2022 r. Ai-Da to
humaidalny robot o postaci kobiety, wyposazony w sztuczng inteligencje. Na Biennale
zaprezentowano wystawe prac Ai-Dy pt. ,,Leaping Into The Metaverse”.

48 Radostaw Bomba, Sztuka algorytmow — Algorytmy w sztuce, [w:] Kultura Wspotczesna 1(104)/
2019, s. 154-158.
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Przetworzenie

/Najbardziej swobodny pod wzgledem budowy odcinek formy sonatowej. Nastepuje tu przetwarzanie tematow
pod wzglgdem melodycznym, rytmicznym, harmonicznym i fakturalnym. Przetworzenie moze wykorzystywac
materiaty muzyczne obu tematéw (w catosci lub we fragmentach), tylko jednego tematu, tacznikow, epilogu,

cody lub wprowadza¢ nowe mys$li./

Akcja — czyli praca w toku

Praca nad obrazami ma charakter kontemplacyjny. Powtarzalne motywy wymagaja skupienia.
Rysuje lini¢, pdzniej jeszcze jedng i kolejng. Precyzyjnie stawiam kolejne kreski, budujace
siatke potaczen. Powielam. Gest na pierwszy rzut oka moze wyda¢ si¢ nieco mechaniczny,
jednak zblizajac si¢ do obrazu, mozna dostrzec btedy. Pociagnigcie nie jest idealne. Linia
czasem jest delikatna, innym razem ze zdecydowaniem manifestuje swojg obecnos¢. Pomytki
w matematycznej strukturze rowniez si¢ zdarzajga. Niejednokrotnie tez, wyliczone nie
przystaje do rzeczywisto$ci okreslonej na ptaszczyznie obrazu. W takiej sytuacji nalezy: albo
reagowac na biezaco i skorygowacé bieg linii (je$li oczywiscie pomytka zostanie w pore
zauwazona), albo zignorowac fakt btedu i1 utrwali¢ go na obrazie. Te drobne zmiany
w perfekcji wykres§lania zdradzaja czynnik ludzki. Mozna tez uznaé, ze taka praktyka tym
bardziej $wiadczy o autentyczno$ci obrazu, mimo powielania jakiego$ okre§lonego wzorca.
Maszynowo zaplanowany rysunek kratki-siatki — spotyka si¢ z dzialaniem przypadku,
a repetycja ma tutaj zupelnie inne wiasciwosci anizeli kopiowanie. Ezoteryczna formuta
powtarzania dziata niczym mantra. Koncentrujac si¢ na rytmicznym ruchu, odcinam si¢ od
tego, co na zewnatrz. Jest to jaki§ rodzaj porzadkowania, ktore uspokaja i pozwala oczyscic¢
umysl. Dziatanie to ma zwigzek z duchowoscig i1 praktykami buddyjskich mnichéw.
Medytacja z zatozenia polega, na wprowadzaniu si¢ w odmienny stan §wiadomosci, ktory
moze umozliwi¢ wglad do wewnatrz. Ruch do wewnatrz jest wazny ze wzgledu na
esencjonalne poglebianie refleksji 1 dochodzenie do prymarnych warstw w praktyce tworcze;.
Monotonne wykreslanie linii 1 znajomos¢ gestu przypomina w swej istocie odprawiany rytuat.
Powtarzane znajome sekwencje organizuja przestrzen obrazu. Wypelniam dane pole na
ptotnie 1 tym samym okre§lam 1 wytyczam je. Wyrysowane na plaszczyznie obrazu linie
pulsuja i migoczg. Czasem wzmacniajg swoj kolor w punkcie styku i przecigcia, innym razem

— rysunek stabnie, nieco si¢ uniewazniajac.
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Katarzyna Jarzab — oba: bez tytutu, akryl na ptétnie, 25 x 20 cm, 2021. Fot. K. Jarzab




Jest to gra na ptaszczyznie obrazu — brzmienie subtelne, ciepte a zarazem glebokie, innym
razem nieco ci¢zsze. Powtarzalny ruch wypetnia nastepne wyznaczone pole obrazu. Z jedne;j
strony wyciszenie i porzadek, z drugiej natomiast — migotanie i wibracja. Siatka na
ptaszczyznie ,,wchodzi w reakcje” z wyznaczong przestrzenig. Niekiedy podkresla zmiany
w obrgbie wytyczonego pola 1 pojawia si¢ jedynie na krawedzi koloru. Kolejnym razem —
pemi funkcje prawie milczacej materii, ktéra nawigzuje do pustej karty, gdzie uzyskujemy
miejsce mozliwego zapisu. Kratka-siatka w okreslonej sytuacji stwarza wrazenie ,,pustej”
przestrzeni, zdolnej przyjac¢ jakie§ wyrazy. Formg swa przywodzi na mysl wyrwang albo
wycieta kartke z zeszytu o nieregularnych krawedziach. Linie te jednak pozbawione sg
funkcji porzadkowania pisma i zaczynajg istnie¢ same dla siebie. Znudzone oczekiwaniem na
znak, przejety jego znaczenie. Niedokonczone wcigcia i1 poélokragle obramowania
wytyczonych uktadow jawig si¢ jako niewyksztatcone litery i znaki na granicy wymowienia.
Jest tu jezyk, mimo ze nie ma stow. Pole pozbawione treSci samo stato si¢ jego petnig i ideg
o swoistym wydZzwigku. Warstwy znaczefi zamienily si¢ miejscami. System stuzacy
organizacji sensu nabral wymownego ci¢zaru, a nieugtoSnione stowa przestaly nieS¢ swoje
mySli.

Ale siatka konstruuje wcigz przestrzefi obrazu. Oprécz niej, formuja sie specyficzne
pola poprzez nakreSlone figury i ich wcigcia. Regularne wielkosci i fragmenty kota, méwia
co$ o naturze tych obrazéw, jako catoSci. Powtarzalne elementy wyodrebniajag dane obszary
na ptaszczyznie obrazu. Wycinajg je ze swojego wnetrza, niejednokrotnie przyjmujac funkcje
»~ramy”. Obramowanie to probuje nawigza¢ kontakt z przestrzeniag miejsca, w ktérym sie
znajduje. Biel gruntu podkres$la wyodrebnienie tych dwdch ptaszczyzn. Dziatanie to sugeruje,
ze to, co namalowane znajduje si¢ w nieco innym wymiarze znaczeniowym niz przestrzen,
ktéra nie zostala wypelniona farbg. Tym samym dzielac obraz na sfer¢ zewnetrzng
1 wewnetrzng. Zatem mozna tu rozrézni¢ przynajmniej dwie przestrzenie. Jest to swoista gra
z przestrzeniag namalowang i realng. Podczas gdy ,,rama” w postaci symbolicznej bieli gruntu,
czyli niejako pustej, niezapetnionej, niezamalowanej przestrzeni odwotuje si¢ — z jednej
strony — do innej przestrzeni abstrakcyjnej obrazu, z drugiej — do przestrzeni realnej, ktéra
mogtaby realizowa¢ swoja obecno§¢ w symbolicznym ,white cubie” to ptaszczyzna
wyodrebniona na obrazie przyjmuje wilaSciwa sobie postawe przywolywania znaczef
1 ukonkretnia si¢ w warstwie malarskiej oraz barwnej. Zabieg ten kreuje sytuacje

umieszczania czego$ na czymsS, jednej przestrzeni w drugiej i doprowadza do wyizolowania
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si¢ tych dwoch wymiaréw. Nastepuje repetycja rysunku oraz wycietych ksztalttow w obrgbie
danej plaszczyzny, tym samym sytuujac kolejne ,,obrazy w obrazie”. Powtarzalno$¢
1 reduplikacja dziata tu niejako na kilku poziomach. Repetycja zwigzana z wykre§laniem
siatki faczy si¢ z powtarzalng formulg pracy i koncepcyjnym rozszerzaniem tworzonej
struktury oraz umieszczaniem danej przestrzeni w innej, tym samym poglebiajac ideg
przestrzenng obrazu, analogicznie do utworu muzycznego, ktéry rozwija si¢ w czasie.
Dziatanie to rozumiem jako probe wchodzenia w glab i1 eksplorowania wnetrza oraz istoty

tego, co mozna uzyskaé przy pomocy ograniczonych §rodkow wyrazu.

Viaggio al centro del suono

Tworzac kolejne obrazy i obrazy-obiekty nie mysle o nich pojedynczo. Obrazy wynikaja
z siebie nawzajem. To znaczy, malujac jeden obraz, ten od razu pocigga za soba kolejny.
Stanowig one dla mnie cz¢$¢ jednej wiekszej catosci, takze jako zapis poszczegdlnych etapow
1 zmian w procesie tworczym nad tematem projektu doktorskiego. W pewnym sensie sg
urzeczywistnieniem podrdzy na Wschod. Kierunek ten jest rowniez analogiag wobec ,,podrozy
w glab dzwigku”. Wyprawe t¢ rozumiem, jako mozliwo§¢ badania i przygladania si¢
najmniejszym przemianom 1 modyfikacjom, ktére ujawniajg si¢ na drodze powzigtych
zatozen. Powtarzam 1 obserwuj¢, odnotowuj¢ napigcia. Dzialam na wzdr sesji
improwizacyjnych, ktére prowadzil Giacinto Scelsi, pracujac z zZywym brzmieniem
(najczesciej) na swojej Ondiolinie*®. Bezposrednio$¢ jego muzyki wiazata si¢ nie z aktem
wykonawczym, lecz siggata samego procesu tworczego.

Przy czym, zainteresowanie Wschodem taczy si¢ tutaj roéwniez z praktykami medytacyjnymi,
wyciszenia 1 wgladu do wewnatrz, ktére utozsamiam z uzdrawiajacymi rytualami wloskiego
kompozytora, zar6wno w kontekscie jego tworczosci jak 1 zwyktej codziennej rzeczywistosci.

Istotnie, owe uzdrawianie mialo miejsce i odegrato kluczowa role w praktyce tworczej

49 Ondiola — inaczej Clavioline, instrument. Nazwa ,,Ondiola” pochodzi od wtoskiego producenta;
sktada si¢ z 18 klawiszy i umozliwia ptynne przejsScia migdzy poszczegdlnymi dzwickami oraz
osigganie roznych stopni vibrata, barwy i artykulacji. Instrument ten jest uwazany roOwniez za
prekursora syntezatora.

https://www.youtube.com/watch?v=USk6UrE8cul — Giacinto Scelsi REVISITED to projekt
Klangforum Wien rozpoczety w 2013 r., a zrealizowany w postaci 2-ptytowego albumu wydanego
naktadem wytworni Kairos w 2020 r., ktéry jest koncepcyjnym muzycznym rozwinigciem metody
Scelsiego, m.in. wykorzystujac jego instrument Ondiole — (dostep 6.07.2023).
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Scelsiego. Stowem wyjasnienia — Giacinto Scelsi najpierw szkolac sie¢ w Wiedniu
w technikach dodekafonicznych, popadt w wieloletnig chorobe psychiczng. Kolejno, odbyt
hospitalizacje w szwajcarskich klinikach, az do momentu w ktorym wyzwolil si¢
z ograniczajacych ram komponowania muzyki, odrzucajac zachodni paradygmat jej
rozumienia 1 oddajac si¢ jej naturalnym wilasciwosciom poprzez uporczywe powtarzanie
jednego dzwigcku i eksplorowanie jego glebi. ,,Zdaniem amerykanskiego muzykologa
i kompozytora Anthony’ego Cornicella <<brzmienie i jego ewolucja staly si¢ glownym celem
dziel Scelsiego>>. No wlasnie, ewolucja. To pojecie zdecydowanie lepiej oddaje sens
Scelsianskiego stosunku do dzwigku (nie utworu!); lepiej, gdyz kieruje naszq uwage w strong
plynnej, wewnetrznie spojnej zmiany, ktora charakteryzuje najlepsze jego dziela Scelsiego 0.
Obcujac z muzyka wiloskiego kompozytora mozna odnie$¢ wrazenie, ze mamy do czynienia
z jednym rozwijajacym si¢ dzwiekiem przez caly utwor. Nie ma tu zwigzkéw migdzy

poszczegolnymi dzwigkami jak zwykle dziato si¢ to w praktyce kompozytorskie;j.

Instrumenty Giacinta Scelsiego, m.in. wspomniana Ondiola w jego mieszkaniu przy Via di San Teodoro —

Fondazione Isabella Scelsi, Rzym. Fot. K. Jarzab.

Ten rodzaj do$wiadczenia, mozna odnies¢ do rytualdw religijnych i1 magicznych, jak
u chociazby wspomnianych na poczatku — tybetanskich mnichéw czy wedyjskich braminow,

gdzie wykorzystuje si¢ dzwick w okreslony sposob. Mozna tez uznaé, ze w ustalonych

50 R. Siedlinski, Scelsi i Roerich — artysci wyzyn, op. cit., s. 76.
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przypadkach sztuka moze posiada¢ arteterapeutyczng, uzdrawiajaca moc.

Taki sposob pojmowania i doswiadczania §wiata, a przede wszystkim sztuki — pozwala mi na
pogodzenie 1 taczenie abstrakcyjnego, duchowego wymiaru z jego odpowiednikiem
w materialnym $wiecie. Pozwala tez zharmonizowa¢ dwa obszary: emocjonalny
1 intelektualny w praktyce artystycznej i1 uniknag¢ dysonansu wobec tych dwoch dziedzin
zycia.

Realizacja prac zbiegla si¢ z czasem pandemicznym. Przerazeni wobec nadciggajacego
niebezpieczenstwa o nieokreslonym jeszcze ksztatcie z Wuhan w Chinach, ograniczyliSmy
kontakty 1 pozamykalismy si¢ w domach. Z niepokojem przegladaliSmy najnowsze
doniesienia o stanie aktualnego $wiata, tym samym niejednokrotnie kwestionujagc swoje
dotychczasowe zachowania 1 weryfikujac rutyne zycia. Tamten okres okazal si¢ swojego
rodzaju eksperymentem na ogromnym organizmie. Restrykcje natozone przez rzady dla
jednych okazaty si¢ fatalne w skutkach, a dla innych przyniosty nieoczywiste nastepstwa.
Bieg zycia zwolnil, zredukowaliSmy bodZce i1 skupiliSmy si¢ na swoich codziennych
egzystencjach.

W tamtym czasie rozwijatam migedzy innymi samg ptaszczyzn¢ wytyczong na obrazie,
ktérag roboczo nazwatam ,trzeciag warstwa” i ktéra dziala w obrebie przestrzeni barwne;j.
Mowiac o ,,trzeciej warstwie”, mam na mysli jej trzeci wymiar znaczeniowy w odniesieniu do
wspomnianych w poprzednim podrozdziale dwoch — pierwszy zwigzany z przestrzenig realng,
drugi — z przestrzenia namalowang. Trzeci znajduje si¢ gdzie§S pomigdzy, ze wzgledu na
obecno$¢ siatki i jej balansowanie na granicy materializmu i duchowoS$ci. Warstwa
kolorystyczna 1 jej ksztalt najsilniej faczg si¢ z improwizacyjnymi technikami w odréznieniu
do systematycznie stosowanych procedur i zaplanowanych dziataf.

Stonowane ptaszczyzny koloru w jakim$§ stopniu nawigzujace jeszcze do koloru
zeszytowe] kartki, zaczgly przybiera¢ na intensywno$ci. Minimalistyczng, ograniczong
w $rodkach warstwe kolorystyczng otwarlam na bardziej zrdznicowane przedstawienia.
Poczatkowo kombinacja kolorow sprawiata wrazenie pulsujacej pod spodem materii. Byly to
obrazy utrzymane raczej w jasnej palecie barw, w ktorej to ,,$wietliste” fragmenty okreslaty
wytyczong na nich ptaszczyzne. Z czasem kolor si¢ ozywil a plaszczyzna barwna przyjeta
wyrazniejsze 1 konkretniejsze ksztalty, gdzie uwidocznit si¢ gest malarski i dukt pedzla.
Zamknigcie w domach, a w moim przypadku — w pracowni, poskutkowato skupieniem na

aktywnosci artystycznej oraz eksplorowaniu i sprawdzaniu kolejnych rozwigzan. Krata na
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obrazach rowniez sukcesywnie zmieniala swdj charakter. Przybierata r6znorakie formy, ktore
ujawnialy si¢ na ptaszczyznie obrazu. Poczawszy od ptaskiej manifestujgcej swoja obecnos¢
siatki — stopniowo ingerowata i nawigzywala kontakt z materia barwna, nierzadko
wspotgrajac w jednej tonacji. Czasem krata dziatata jak wibrujaca tkanka, w ktérej znaczenie
miata wielko$¢ wyrysowanych pol. Czym drobniejsze ,,oczka” kraty, tym bardziej migotliwy
mozna byto uzyska¢ efekt. Innym razem stapiala si¢ z przestrzenig obrazu, stabnac i niknac
w niektorych jej miejscach. Warstwa kolorystyczna zmienita si¢ we fluktuujace linie, ksztalty
1 figury, tym samym wzbogacajac jezyk, ktérym posluguje si¢ w praktyce artystycznej
1 budowanej narracji. Pociggniecia pedzla znaczyly ptdétna w nieregularny sposob, przy
jednoczesnym stosowaniu powtarzalnej formuly pracy.

Eksperymentowalam rowniez z obiektami, ktore wywodzily si¢ z plaszczyzny
malarskiej. Wykonatam proby, ktore stanowily rozwiniecia powzigte] metody pracy.
Malowane fragmenty linoleum wyginatam i wywijatam na wzoér wycinkow z papieru. Zdatam
sobie sprawe, ze nawigzuj¢ do zabiegow, ktore stosowatam na studiach. Technika ta jednak
okazala si¢ niewystarczajaca, a zastosowane $rodki niejako sptaszczaty problem. Obiekty te
nie angazowaly przestrzeni, w ktorej si¢ znajdowaty. Nie probowaly z nig gra¢ czy wchodzic¢
w interakcj¢. Wobec powyzszego porzucilam ten rodzaj podejscia i skoncentrowatam si¢ na
rozszerzaniu warstwy znaczeniowe] obrazoéw i poglebianiu idei obrazow-obiektow, ktore
wyistoczyty si¢ w toku pracy.

Obrazy powstate w czasie pierwszego ogodlnopolskiego lockdownu w swoim tytule
zawierajg litere¢ Q od angielskiego stowa quarantine, oznaczajacego kwarantannge. W tamtym
momencie towarzyszyto mi uczucie nadciggajacego konca $wiata. (Przezycie to rowniez
powtorzylo si¢ w chwili inwazji Rosji na Ukraing dnia 24 lutego 2022 r.) W pierwszym
odruchu nastgpil paraliz i podwazanie sensu pracy nad tematem niniejszego projektu. Po
chwili jednak otrzasnetam si¢ 1 stopniowo powrdcitam do dzialania. Powtarzalne rytmy
wykreslanych linii pozwalaty na wyciszenie i odcigcie si¢ od zewngtrza. Nie moge oprze¢ si¢
wrazeniu, ze byl to moment, w ktorym urzeczywistnita si¢ arteterapeutyczna sila sztuki,
w ktorej szczegdlng role petito rysowanie siatki. Jej wymiar duchowy 1 terapeutyczny
potwierdzit si¢ w powtarzanych rytualach praktyki artystycznej i pracy nad kolejnymi
realizacjami. Medytacyjne czynnos$ci stanowily niezbywalny element w procesie

odzyskiwania rownowagi.

45



Repryza

/Repryza, zwana tez reekspozycjq lub rekapitulacjq — wystgpuja w niej z reguly te same fazy, co w ekspozycji.
Sa one jednak ujednolicone tonalnie; nast¢puje rozwigzanie konfliktow wyrazowych wystgpujacych

w ekspozycji i przetworzeniu./
Eksploracja — inspiracja

Podejmowane watki w niniejszej pracy wywodza z réznych dziedzin i dyscyplin. Majac na
uwadze, konstrukcj¢ owej rozprawy oraz charakterystyke Repryzy, ktora stanowi powtdrzenie
zagadnien z Przetworzenia — w te] czesci przedstawie jeszcze jeden przyktad postawy, ktora

byta moim zrédtem inspiracji i towarzyszyta mi w toku pracy.

Katharina Grosse tworzac swoje monumentalne kolorystyczne instalacje umozliwia niemal
fizyczne spotkanie z kolorem. Eksperymentuje z jego forma dzialajac na pograniczu
malarstwa, rzezby 1 architektury. Zastosowany kolor anektuje r6zne powierzchnie i dokonuje
barwnej ekspansji miejsca, w ktérym si¢ znajduje. Nierzadko manipuluje przedmiotami i ich
recepcja, wiaczajac je w instalacje. ,,(Kolor) (...) moze zmieni¢ twoje postrzeganie
materiatow, na ktore patrzysz. Kawatek drewna robi z kolorem roZowym cos, czego na
przyktad nie robi beton’5!. Zmystowe odczuwanie pozwala na szczegdlny rodzaj obcowania
z pracami Grosse. Przestrzen uciele$niona ujawnia si¢ w do§wiadczaniu niemalze ruchu mas
barwnych.

W czasie pandemii jeszcze bardziej zwrocitam uwage na tworczos$¢ tej niemieckiej
artystki. By¢ moze ograniczenie bodzcow poskutkowalo checig zrekompensowania sobie tej
warto$ci w obrebie eksperymentow kolorystycznych we wlasnej praktyce artystycznej. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze Grosse redefiniuje pojecie obrazu w malarstwie 1 rozszerza
dzialanie oraz rozumienie malarstwa jako procesu.

Bezposrednim odniesieniem w moich poszukiwaniach twoérczych do postawy Kathariny
Grosse 1 jej stosunku wobec koloru jest obraz ,,KG field”, ktory potraktowatam jako ten, ktory
przenosi w ten sam obszar zagadnien mnie nurtujagcych. Wytyczone pole na obrazie jest

wycinkiem, ktéry zawiera w sobie potaczenie barwne ,,wyrwane” z jednej z instalacji Grosse.

51 https://news.artnet.com/art-world/interview-katharina-grosse-1900828 (dostep 10.08.2023).
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Katarzyna Jarzab ,,KG field”, olej na ptotnie, 160 x 110 cm, 2021 r. Fot. A. Gut.
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Katharina Grosse w wywiadzie Painting is a Time Clusters? (Malarstwo jest klasterem czasu)
z okazji indywidualnej wystawy ,,Studio Paintings: 1988-2022” w Kunstmuseum Bern
w 2023 r., ktora stanowi niezwykly przeglad dorobku artystki — mowi, ze: ,Interesuje jg
ciggte aktualizowanie kazdej chwili obecnej w procesie malowania”33. Postawe ta
utozsamiam z badaniem dyscypliny malarstwa jako medium i jej wizualizacja czasowo-

przestrzenng. Grosse angazuje wiele zmystow w odbieraniu jej prac, tworzac swoistg iluzje.

"[luzje rozumiem jako pole mozliwosci. Nie ma rozZnicy pomiedzy rzeczywistoscig
a wyobraznig. Malowanie daje mi mozliwos¢ uchwycenia matego punktu ulotnych mysli, ktore
krqzq po mojej gtowie. Malarstwo jest zatem systemem otwartym. Dla mnie jest to cos, co
rozwija sie w mieszaninie ruchu i relacji przestrzennych, a nastgpnie materializuje sie,
przybywajgc spoza i lgdujgc na okreslonym obszarze — czy to na zewngtrz, czy na

naciggnietym plotnie, czy na materiatach, ktore znalaztam w danej sytuacji>*.

Moja praktyka artystyczna traktuje przestrzen w odmienny sposob, cho¢ zatozenia Grosse sa
mi bliskie. W swoich pracach staralam si¢ uja¢ i ,,zamkna¢” owe zagadnienia w cyklu
obrazéw, ktore traktuja przestrzen w metafizyczny sposéb i otwierajg si¢ na kolejne warstwy
znaczeniowe. Jej fizyczny aspekt zrealizuje si¢ w prezentacji prac, ktora ulokuje je

w okreslonej sytuacji przestrzennej i stanowi¢ bedzie o kolejnym polu mozliwosci.

52 https://arterritory.com/en/visual arts/interviews/26683-painting_is_a time cluster/ (dostep
10.08.2023).

53 Ibidem.

54 Ibidem. W oryginale:

,, ] understand illusion as a field of possibilities. There is no difference between reality and
imagination. Painting gives me the possibility to grasp a small speck of the fleeting thoughts that
travel through my mind. Therefore, painting is an open system. For me, it seems to develop in

a mixture of movement and spatial relationships and then it materialises, coming from beyond and
landing on a certain area — whether this is outdoors, or on a stretched canvas, or on materials that
1 have found in a given situation”.
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Katharina Grosse, widok wystawy ,,Studio Paintings: 1988-2022”, Kunstmuseum Bern, 2023 r.
Fot. R. Siegenthaler.
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Coda

/W1. coda Iub koda — konicowy fragment utworu, zwykle nawigzujacy do materiatu tematycznego dzieta; stanowi

jego podsumowanie i zamknigcie./

Final

Podjety temat zaprowadzit mnie do kilku wazkich kwestii, ktérych w momencie planowania
prac nad projektem doktorskim nie przeczuwalam. Przede wszystkim projekt ten okazal si¢
balansowaniem na krawedzi, badaniu granic, wskazywaniu tych obszaréw, ktore sg
ujmowalne w dane okreslone systemy wiedzy, a ktore juz nie. Postugujac si¢ zagadnieniami
z zakresu muzyki wspdiczesnej, ale tez przy pomocy innej wrazliwosci 1 zasobow
kompetencji — mapowatam i wskazywalam miejsca, w ktorych to spotykaja si¢ te dwie
dziedziny. Przygladalam si¢ pojeciom, ktore wyistoczyty si¢ w toku dziatah 1 rozwazan nad
tematem 1 problematyka niniejszej pracy doktorskiej. Jesli mowi¢ o podrozy w glab dzwigku,
to ja taka odbylam na polu sztuk wizualnych i jej reprezentacji w historii malarstwa. Badajac
dane watki zyskatam niemato, tym samym zdobywajac kolejne instrumenty do dzielenia si¢ tg
wiedzg poprzez tworczos¢ artystyczng. Sam zestaw prac, ktorego dokumentacje prezentuje

jako czg$¢ artystyczng projektu — stanowi namacalny efekt podjetej problematyki.

Zdaje sobie sprawg, ze zdecydowalam si¢ na temat, ktéry by¢ moze brzmi bardzo
ogolnie, zrobitam to jednak $wiadomie. Tworzenie struktury wizualnej tozsamej z dziataniami
Giacinta Scelsiego postuzylo mi za punkt wyj$cia i model, w ktérym zastosowatam
poszczegolne elementy do wskazywania konkretnych poje¢, tym samym odnoszac si¢ do
procesu tworczego 1 tradycji malarstwa w ogodle. Takie postawienie sprawy, spowodowato
rowniez okre§lony oglad na dzieta wspodtczesne, pod katem poszukiwania analogicznych
rozwigzan dotyczacych w szczegodlnosci zagadnien przestrzeni i czasu oraz ich relacji do
dziedziny muzyki. Kontemplacyjny charakter improwizacyjnych sesji Giacinta Scelsiego
przekutam w metode tworcza.

Wykonalam szereg prac, w ktorych staratam si¢ zakwestionowac i rozszerzy¢ obecny dyskurs
o watki z teorii muzyki, a nalezy mie¢ na uwadze, ze dyskusja pod tym katem (poza

oczywiscie publikacjami branzowymi o muzyce wspotczesnej) w Srodowisku artystycznym
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jest wlasciwie nieobecna, a delikatniej formutujac — nie czgsta, czego powodem jest

niedostateczna edukacja artystyczna w Polsce w tym zakresie.

I tak jak ptynna i niedoktadna jest granica migdzy tym, co okreslone i zamierzone
a tym, co niespodziewane w tworczosci artystycznej — takie pozostaja odpowiedzi na pytania,
ktoére postawitam rozpoczynajac prace nad tematem niniejszego projektu. Nie oznacza to
jednak, ze powziete dziatania nie miaty sensu. Nie pozostaj¢ w punkcie wyjscia, znajduje si¢
jako artystka-badaczka znacznie dalej. Chce jedynie podkresli¢ niejednoznaczny wymiar
sformutowanych wnioskéw. Oczywiscie sa aspekty, ktdre nie wytrzymaly konfrontacji
z rzeczywistoscia, dodatkowo sytuacja pandemiczna zweryfikowata techniczne mozliwosci
1 wymusita stan wstrzymania.

Zaczynajac od konca, czyli od pytania czy taka translacja zagadnien z teorii muzyki
w obszar sztuk wizualnych jest w ogdle mozliwa — mozna odpowiedzie¢, ze owszem,
natomiast nalezy uwzgledni¢ szereg precyzyjnych wytycznych, ktore ksztattujg reprezentacje
wizualng. Mozna oczywiscie przeprowadzi¢ w petni algorytmiczny eksperyment, w ktorym
poszczegbdlne punkty precyzyjnie beda odpowiada¢ danym wartosciom, jednak w takim
przypadku umyka sedno sprawy, z jego duchowym i kontemplacyjnym wymiarem, ktore
ujawnia si¢ w procesie tworczym i zawarciem pierwiastka spontaniczno$ci artystycznej
1 szalenstwa. Podej$cie do tematu wymagato szczegdlnej postawy oraz uwaznoS$ci
1 wstuchiwania si¢ w najmniejsze zmiany, ktore definiowaty wschodni medytacyjny charakter
owego przedsigwzigcia. Czynitam starania, aby maksymalnie zblizy¢ si¢ do formuty pracy
Giacinta Scelsiego a swoje dazenia utrwalitam w postaci prac malarskich. Zastosowane
procedury daja si¢ rozpoznawac i funkcjonujag jako spdjna catos¢, o ile podejmiemy probe
rozpoznania 1 zglebiania istoty poprzez powtarzalne rytuaty. Ponadto, przez caly czas staralam
si¢ utrzymaé esencjonalny rys rozprawy, nawiazujac do idei viaggio al centro del suono.
Najtrudniejsza kwestig pozostaje pytanie o to, co moze oznacza¢ ,,do czego$ dochodzi si¢
przez negacj¢”. Rozumiem to zagadnienie dwojako. Dla mnie jest to postawa, ktora idzie
niejako pod prad, odrzuca przyjete normy i mody. Z drugiej jednak strony, wykorzystujac
nowe watki dochodzi do uniwersalnych prawd, ktére stanowiag o istocie. Wskazuje jednak

inny sposob myslenia o sztuce, §wiecie, co samo w sobie stanowi niezbywalng wartos¢.
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Tematyka przektadania muzyki na jezyk sztuk wizualnych nie jest nowa, jednak
w obliczu aktualnych wyzwan i1 dostepnych srodkow stawia nowe pytania i kwestionuje
poprzednie postawy. Z drugiej jednak strony malarstwo — jako reprezentant sztuk wizualnych
ma si¢ dobrze, a jego sila nie stabnie. Potencjal, ktory generuje wciaz nie traci na znaczeniu,
dostosowujac si¢ do obecnych czasow. Dyscyplina ta wcigz ma mozliwosci do redefiniowania
watkow, ktore zapisaly si¢ w historii sztuki.

Na koniec pozwole sobie przytoczy¢ stowa Malgorzaty Szymankiewicz, ktore

stanowig takze o sensie mojej postawy i powodzie powzigtych dziatan:

,,Malarstwo posiada wtasne ograniczenia (...). Do tego caly czas musi si¢ mierzy¢ ze swojg
wiasng tradycjg. Cho¢ by¢é moze w tym thkwi jego szansa. Ponowne przepracowanie
porzuconych lub urwanych wgtkow w zupelnie nowych kontekstach, mieszanie stylow,

podwazanie konwencji, redefiniowanie oZywia to medium 3.

Celem niniejszej pracy jest subiektywne ,,0zywianie” malarstwa poprzez wprowadzanie tej
dyscypliny w nowe obszary kontekstow, poprzez wiedze¢ z zakresu teorii muzyki 1 przy

pomocy watkéw muzycznych.

55 https://u-jazdowski.pl/program/project-room/malgorzata-szymankiewicz (dostep: 15.08.2023).
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,Fields”, 40 x 60 cm, akryl na ptotnie, 2020, fot
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Bez tytulu, 24 x 18 cm, akryl na ptétnie, 2020, fot. K. Jarzab
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»Blue skies Q”, 24 x 18 cm, akryl na ptotnie, 2020, fot. K. Jarzab
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,,One shot Q”, 30 x 40 cm, olej na ptotnie, 2020, fot. K. Jarzab
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,»Big blck”, 80 x 60 cm, akryl na ptdtnie, 2021, fot. K. Jarzab
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dwa razy: Bez tytutu, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2021, fot. K. Jarzab




,,KG field”, 160 x 110 cm, olej na ptdtnie, 2021, fot. A. Gut
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»Over and over”, 70 x 50 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab
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,Rnbw field”, 125 x 90 cm, akryl na plédtnie, 2021, fot. A. Gut
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Bez tytutu, 25 x 20 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab
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Bez tytutu, 25 x 20 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab




,Following the circle”, 25 x 20 cm, olej na ptdtnie, 2021, fot. K. Jarzab
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,,Breathing”, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2021, fot. K. Jarzab




,»Curves”, 125 x 90 c¢m, akryl na ptétnie, 2021, fot. K. Jarzab
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»a”’, 18 x 14 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzagb
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,Melting”, 70 x 60 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab
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»

Bez tytutu, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2021,
,Iriangle”. 45 x 45 x 48 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab
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»Rising”, 125 x 90 cm, akryl na ptotnie, 2021, fot. K. Jarzab
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,»Cover”, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2021, fot. K. Jarzab

76



,Green eye”, 80 x 60 cm, akryl na ptotnie, 2022, fot. K. Jarzab
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Bez tytulu, 40 x 30 cm, akryl na ptétnie, 2022, fot. K. Jarzab

78



»Causa Aprilis”, 40 x 30 cm, akryl na ptdtnie, 2022, fot. K. Jarzab
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., Variability”, 160 x 110 cm, akryl na ptotnie, 2022, fot. K. Jarzab
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,Mirror 117, 40 x 30 cm, akryl na pldtnie, 2022, fot. K. Jarzab
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»DE”, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2022, fot. K. Jarzab
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,,Tangled”, 80 x 60 cm, akryl na ptétnie, 2022, fot. K. Jarzab
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,»Writhing”, 125 x 90 cm, akryl na ptétnie, 2022, fot. A. Gotyzniak




,» The bigger black”, 125 x 90 cm, akryl na ptotnie, 2022, fot. A. Gotyzniak
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Bez tytutu, 80 x 60 cm, akryl na ptotnie, 2022, fot. K. Jarzab
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,Baryaktar”, 125 x 90 cm, akryl na ptotnie, 2022, fot. K. Jarzab
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,Paper sheet”, 25 x 10 cm, akryl na ptdtnie, 2022, fot. K. Jarzab
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ASHEMSTREHETS

»Red”, 25 x 20 cm, akryl na ptétnie, 2022, fot. K. Jarzab
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Bez tytutu, 40 x 60 cm, olej na ptdtnie, 2023, fot. K. Jarzab
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»B”, 80 x 60 cm, akryl na ptotnie, 2023, fot. K. Jarzab
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,In”, 125 x 90 cm, akryl na ptétnie, 2023, fot. K. Jarzab
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»Framed”, 40 x 30 cm, olej na pldtnie, 2023, fot. K. Jarzab
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Bez tytutu, 160 x 110 cm, olej na ptdtnie, 2023, fot. K. Jarzab
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»dpace [, 150 x 100 cm, olej na ptdtnie, 2021-2023, fot. K. Jarzab
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»Space 11, 150 x 100 cm, olej na ptotnie, 2021-2023, fot. K. Jarzab
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»dpace 17, 150 x 100 cm, olej na ptotnie, 2021-2023, fot. K. Jarzab
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Rozprawa doktorska — streszczenie

Realizowany przeze mnie projekt doktorski pt. ,, Componere. Wprowadzanie zagadnien
stosowanych w muzyce nowej, teorii muzyki w obszar sztuk wizualnych. Mozliwa / niemozliwa
translacja. Dziatania z pogranicza sztuk.” dotyczy zagadnien zwigzanych z przektadalno$cia
konstruktu obecnego w komponowaniu muzyki w obszar sztuk wizualnych na przyktadzie
mysli i postawy wloskiego kompozytora Giacinta Scelsiego, ktéra zawiera si¢ w stowach:
»By¢ kompozytorem oznacza «componere», dodawaé jednq rzecz do drugiej. Ja tego nie
robie. Do czegos dochodzi si¢ przez negacje”. Przywotany cytat odnosi si¢ do tradycyjnego —
zachodniego myslenia o kompozycji 1 stanowi dla mnie punkt wyjScia. Scelsi zaprzecza
przyjetemu sposobowi organizacji przestrzeni dzwigkowej, poszukujac istoty dzwicku, tym
samym stajac si¢ protoplasta muzyki spektralnej. Ta kontestacja rodzi pytania o mozliwo$¢
czy tez niemozliwo$¢ wprowadzenia tych samych zagadnien w obszar sztuk wizualnych.
W swojej pracy probuje rozstrzygnaé nastepujace kwestie: Czy wzorujac si¢ na teorii muzyki
wspoiczesnej, sposobach komponowania muzyki nowej mozliwe jest stworzenie dzieta
(sztuka wizualna), koncepcji artystycznej o podobnej strukturze? Czy zastosowane metody
dadza si¢ rozpoznawaé, odczytywac jako spojna cato$¢? Co moze oznaczaé ,,do czego$
dochodzi si¢ przez negacj¢” (odrzucenie tradycyjnego sposobu komponowania muzyki)
w sztukach wizualnych? Czy taka translacja jest w ogdle mozliwa?

Za cel postawilam sobie wytworzenie struktury wizualnej tozsamej z powyzszymi
zagadnieniami. Jako praca w procesie na zasadzie kombinatoryki dazytam do odpowiedzenia
na stawiane pytania poprzez dzieto/dzieta i jezyk sztuki wizualnej. Na podstawie wybranych
kryteriow definiujacych tworczos¢ Scelsiego oraz punktow charakterystycznych dla muzyki
spektralnej zrealizowatlam prace malarskie, obrazy-obiekty ustosunkowujace si¢ wobec
wskazanej problematyki. Determinuje¢ swdj sposéb pracy postugujac si¢ pojeciami: repetycja/
powtdrzenie, kombinatoryka, modut/matryca, wyliczenie, zalezno$§¢/przynaleznos$c,
relacyjnos¢. Jednoczesnie, wykorzystujac powtarzalno§¢ i drobne zmiany, w mysl
rozwijanych mikrotonowych wychyleh w utworach wloskiego kompozytora — podjetam
eksperyment artystyczny z ciekawoscig jak daleko to do§wiadczenie moze mnie zaprowadzic.
Celem niniejszego projektu jest réwniez przywotanie watkow, ktore zaistnialy w historii

malarstwa 1 jego tradycji. Decydujac si¢ na to medium we wtasnej pracy, skupitam swoja
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uwage na formach, ktéore mozna odnies¢ do zagadnien muzycznych. Mapowatam
1 wskazywatam miejsca, w ktorych to spotykaja si¢ te dwie dziedziny. Przygladatam si¢
pojeciom, ktore wyistoczyly si¢ w toku dziatan i rozwazan nad tematem i problematyka
niniejszej pracy doktorskie;j.

Na projekt doktorski nierozerwalnie sktadaja si¢: czg¢$¢ artystyczna oraz rozprawa,
ktora stanowi swoisty autokomentarz 1 narracj¢ teoretyczng wobec podjetego tematu
w poszukiwaniach tworczych 1 procesie artystycznym dotyczacych filozofii praktyki
kompozytorskiej Giacinta Scelsiego. Cato$¢ badan zostata utrzymana w duchu Art-based
research. Sam przebieg prac 1 proces tworczy wlaczam w rozwazania, a ich opis wykorzystuje
jako jedno z narzedzi metodologicznych.

Jesli porownuje obraz z utworem muzycznym, to przede wszystkim robi¢ to na poziomie osi
czas — przestrzen. Przyjmujac, ze w pierwszej kolejnosci wizualno$¢ dotyczy komponowania,
tj. uktadania — w przestrzeni, to utwoér muzyczny — rozwija si¢ i konstytuuje w czasie.
Interesuja mnie przykltady w sztuce, gdzie przestrzen bezposrednio odnosi si¢ do czasu

1 odwrotnie.
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Doctoral Dissertation — summary

Doctoral project titled: “Componere. Entering issues used in contemporary music, music
theory into the field of visual arts. Possible / impossible translation. Actions from the border
of arts.” concerns issues related to the translatability of the construct present in composing
music into the field of visual arts on the example of the thoughts and attitude of the Italian
composer Giacinto Scelsi, which is contained in the words: "To be a composer means
,componere', add one thing to another. I do not do that. You get to something by negation.”
The quote refers to traditional — Western way of thinking about composition and it is a starting
point for me. Scelsi contradicts the adopted method of organizing sound space, searching for
the essence of sound, thus becoming the progenitor of spectral music. This contestation raises
questions about the possibility or impossibility of entering the same issues into the field of
visual arts. In my work, I try to resolve the following issues: Is it possible to create pieces of
art (visual art), an artistic concept with a similar structure, based on the theory of
contemporary music and methods of composing music? Can the applied methods be
recognized and read as a coherent whole? What can it mean “something is reached by
negation” (rejection of the traditional way of composing music) in the visual arts? Is such
a translation possible at all? My purpose was to create a visual structure faithful to origin
thought. As a process of work based on combinatorics, I aimed to answer the questions
through pieces of art and the language of visual art. Based on selected criteria defining
Scelsi's work and characteristic values of spectral music, I created paintings-objects
responding to the indicated issues. I determine my method of work by using the terms:
repetition, combinatorics, module/matrix, enumeration, dependency/belonging, relationality.
At the same time, using repetition and small modifications, in line with the microtonal
changes in the Italian composer's works, I undertook an artistic experiment out of curiosity
about how far this experience could take me. The aim of this project is also to recall threads
that occurred in the history of painting and its tradition. When choosing this as a medium in
my own work, I focused my attention on forms that could be related to musical issues.
I mapped and indicated the areas where these two fields meet. I looked at the concepts that
emerged in the course of activities and reflections on the topic and issues of this doctoral

thesis.
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The doctoral project inextricably consists of: an artistic part and a dissertation, which
is a self-commentary and theoretical narrative on the topic undertaken in the creative
exploration and artistic process regarding the philosophy of Giacinto Scelsi's compositional
practice. The entire research was maintained in the spirit of Art-based research. 1 include the
course of work and the creative process in my considerations, and I use their description as
one of the methodological tools. If I compare a painting with a piece of music, I do it
primarily at the level of the time-space axis. Assuming that visuality is primarily concerned
with composing, i.e. arranging — in space, music — develops and is constituted in time. I am

interested in examples in art where space directly relates to time and inversely.
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