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WST
 

Jako wiat o, kolor, bia, które przed nami woko nas, tam dlatego,

budz naszym ciele echo, jest ono gotowe na ich przyj cie. Dlaczego ów

wewn trzny odpowiednik, owa cielesna formu ich obecno ci wywo ywanej we mnie

przez rzeczy, nie mia yby kolei wywo ywa jakiego zarysu nadal widzialnego,

którym zupe nie inne spojrzenie odnalaz oby motywy utwierdzaj ce je jego

podej ciu do wiata? Tak pojawia si widzialne do drugiej pot gi, które jest cielesn

esencj lub ikon pierwszego. adnym wypadku jak ab kopi udzeniem,

czym innym1.

Moj drog malarsk rozpocz am na studiach. Jest to droga poszukiwa

formalnych oraz eksperymentów technologicznych. Pod am ni poszukuj nowego

nieprzewidywalnego. Sztuka jest wewn trznym imperatywem, który zrodzi si we mnie

dawno temu determinowa wybory dotycz ce rozwoju tym kierunku. Potrzeba ta

ewoluowa dojrzewa wraz ze zdobywaniem wiadomo ci dotycz cej tego, co robi

jakim celu.

Formy malarskie, którymi pos ugiwa am si mojej pracy artystycznej od czasu

dyplomu by wizualizacj pewnych wyobra projektów, które rodzi si owie,

czasem bezpo rednio procesie nie mia wi kszego odniesienia do natury. Od kilku lat

korzystam aerografu. Eksploatowa am poznawa am to narz dzie na polu malarstwa

geometrycznego. Tym razem postanowi am skonfrontowa moje do wiadczenie, zarówno

artystyczne jak technologiczne, ze zjawiskami rzeczywistymi. Si gn am zatem po

fundamentalne dla klasycznego poj cia malarstwa zagadnienia, takie jak wiat o, cie

barwa, mimesis iluzja.

Wracaj pami ci do róde mojego zainteresowania sztuk przypominam sobie,

szczególne wra enie wówczas wywiera na mnie obrazy nie jako ca lecz umiej tnie

odwzorowane detale. Wiarygodne przedstawienie tkanin, na przyk ad aksamitu lub tafty,

                                                             
1 M. Merleau-Ponty, Oko i umys . Szkice o malarstwie, Gda sk 1996, s. 34. 
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stanowi dla mnie wyraz kunsztu artysty wydawa si niedo cignionym wzorem.

Pierwotna potrzeba bycia artyst wi za si zatem umiej tno ci rzetelnego

odtwarzania rzeczywisto ci Iluzja materii, namacalno ci materia ów podziwianych

obrazach bra si trafnego zaobserwowania jak uk ada si wiat oraz cie na danej

powierzchni oraz oczywi cie opanowania technik malarskich.

Postanowi am problemem tym zmierzy si mojej pracy doktorskiej. sztuce

dawnej istnia studia technologiczne ucz ce jak namalowa aksamit czy inny materia aby

wygl da przekonuj co. Moje do wiadczenia dotycz materia ów wspó czesnych

popularnych, nie posiadaj cych wi kszej warto ci. Aby skupi si na zagadnieniu relacji

pomi dzy rodzajem powierzchni wiat em cieniem, ograniczy am elementy obrazie

do minimum. ównymi bohaterami prac wi zmi te papiery folie. Sta si one

pretekstem do unaocznienia reakcji wymienionych materii na wiat cie które definiuj

je wizualnie.

Zdecydowa am si odej od geometrii kierunku form bardziej organicznych

nieoczywistych. Przez ugi czas malowa am obrazy z zerow denotacj 2 nie

nawi zuj ce do bytów realnych. sknota za mimesis zaprowadzi mnie obecne miejsce.

Form wyj ciow by jednak wci geometria. Wszystkie materia by pocz tkowo

prostok tnymi aszczyznami ró nego rodzaju papierami foliami. Poprzez zgniecenia,

za amania zosta zdeformowane sta si formami przestrzennymi. Ze wzgl du na swoj

struktur to formy otwarte na przestrze anektuj ce my teorii Katarzyny Kobro.

Ich forma nie jest jednak sterylna, obliczona pe ni opanowana. Zawieraj sobie doz

przypadku kojarz si destrukcj Tego rodzaju kszta towanie formy mo na postrzega

jako jej deformacj oraz niszczenie. Pognieciona kartka papieru wydaje si by

niepotrzebnym odpadem. Nie bez znaczenia jest wielko obrazów. Poprzez

przeskalowanie forma banalna zosta nobilitowana. du ej skali sta si monumentalna

wa na.

Do skrystalizowania si koncepcji pracy przyczyni si równie ostatnie

do wiadczenia malarskie. Ich przedmiotem by iluzja przestrzeni trójwymiarowej,

operuj ca zbudowan wiat ocieniem bry geometryczn oraz cieniem przez ni

rzuconym. Aby móc zaobserwowa zjawisko, budowa am modele papieru, które

                                                             
2 Nelson Goodman, cyt. za L. Wiesing, Sztuczna obecno . Studia z filozofii obrazu, Warszawa 2012, s. 70. 
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nast pnie na ró ne sposoby wietla am wykonywa am pomocnicze fotografie. wiat

cie szczególno ci cie rzucony, sta si obiektem mojej obserwacji. Podj am próby

by mo liwie najlepiej odda ich struktur niematerialno Poszukiwa am odpowiednich

do tego celu rodków wyrazu.

Spo ród pozycji, które ostatnim czasie przeczyta am, trzy szczególnie oddzia

na moj koncepcj To Oko umys Szkice malarstwie Maurice Merleau-Ponty’ego oraz

dwie ksi ki Lamberta Wiesinga: Widzialno obrazu Sztuczna obecno Studia filozofii

obrazu Tym, co zawsze mnie interesowa jest aspekt widzialno ci oraz odbiór wizualny.

Autorzy przenosz wiat niebanalnych refleksji obrazach ich postrzeganiu. Obaj

traktuj estetyce formalnej uj ciu filozoficznym.

Niniejsza praca jest prób mo liwie pe nego wyt umaczenia kontekstu, którego

zrodzi si pomys na cykl obrazów. Od banalnych pierwotnych pobudek, poprzez intuicj

wynikaj do wiadczenia, odbywanie ciekawych rozmów oraz napotykanie na

inspiruj cych autorów ich publikacji. Staram si nakre li miejsce, którym obecnie si

znajduj opowiedzie celach, jakie mi przy wiecaj pracy pisemnej przeplataj si

dwa punkty widzenia. jednej strony opowiadam asnych do wiadczeniach ze sztuk

jako artysta, drugiej, jako odbiorca sztuki, mówi aspektach, na które jestem

szczególnie wra liwa.



 
  

6 
 

MATERIA UJAWNIONA WIAT EM CIENIEM
 

wiat o, wietlenie, cienie, odblaski, kolor wszystkie te przedmioty

poszukiwa nie pe ni realnymi bytami: jak fantomy maj tylko wizualn

egzystencj Nie przekraczaj nawet progu pospolitego widzenia, nie zazwyczaj

widziane. Spojrzenie malarza pyta je, jak dochodzi dzi ki nim do tego nagle co si

pojawia, sam rzecz, okazuje si talizmanem wiata, pozwala nam zobaczy

widzialne3.

wiat cie bytami niematerialnymi, efemerycznymi amorficznymi.

fenomenami wizualnymi, które istniej dzi ki prawom fizyki naszemu aparatowi

widzenia. To one jednak opowiadaj nam rzeczywisto ci, któr postrzegamy. wiat

cie zauwa ane, lecz rzadko podziwiane dla nich samych4 Postanowi am przyjrze si

bli ej efektom ich dzia ania, konfrontuj je ró nymi materiami. Stworzy am sytuacj

której banalna forma jest pretekstem do unaocznienia czynników, które istniej

wizualnie tylko dzi ki naszej percepcji.

punktu widzenia fizyki, wiat jest strumieniem fotonów, które rozchodz si

promieni cie ze ród a, które je generuje. Mnie interesuj jego optyczne ciwo ci5

wiat mo by naturalne lub sztuczne, silne lub rozproszone tak zimne lub ciep e.

miejscu gdzie wiat napotyka na barier pojawia si cie Cie postrzegany jest jako

niedobór wiat a, dziura strumieniu wiat lub jego aktywne przeciwie stwo.

Rozró niamy cie przywi zany, inaczej rzeczywisty oraz cie rzucony. Pierwszy roztacza

si na przedmiocie, podkre laj jego przestrzenny charakter. Drugi jest projekcj kszta tu

przedmiotu na otoczenie, gdy ten znajdzie si strumieniu wiat uniemo liwi mu

swobodny przep yw.

                                                             
3 M. Merleau-Ponty, Op. cit., s. 28 
4 R. Arnheim. Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twórczego oka, ód  2004, s. 341. 
5 Celowo pomijam symbolik wiat a i cienia, które w ró nych kulturach od zawsze posiada y metafizyczne 
znaczenia. Interesowa y mnie jedynie optyczne, wizualne efekty dzia ania wiat a oraz cienia i na tych aspektach si  
skupi am. 
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Modelunek wiat ocieniowy, który swoje korzenie ma sztuce staro ytnej Grecji,

obok odkrycia perspektywy zbie nej, by istotn si nap dow rozwoju malarstwa. Przez

ugi czas cie by postrzegany malarstwie jako dodatek czerni do danego koloru, jako

przyciemnienie. Cienie rzucone by cz sto wiadomie eliminowane przez artystów6

Impresjoni ci zauwa yli, cie rzadko bywa zwyczajn szaro ci jego odcie zale od

rodzaju wiat barwy otoczenia, naturalne warunki wietleniowe ulegaj szybkiej

zmianie. Efekt dzia ania wiat jest ulotny, zale ny od jego parametrów danym

momencie.

wiat cie korelatami. wiat to blask, jasno widoczno Jego wyst powanie

nie przes dza jeszcze obecno ci materialnego wiata przedmiotów. Równie samodzielne

egzystowanie cienia nie wytwarza odczucia realno ci. Cie to pozosta resztka, lad, znak,

znami odcisk, odbicie. Dopiero wspó wyst powanie obydwu tych faktorów za wiadcza

materializuj cym si odczuciu rzeczywisto ci7. aden cie nie jest ca kowicie pozbawiony

wiat jest od jego rodzaju, jako ci oraz nat enia ca kowicie zale ny. Gdy ród wiat

emituje wiat rozproszone abe lub jest wi cej ni jedno ród cie ma rozmyt

nieostr kraw jest mocno transparentny. Je eli wiat wydobywa si jednego

punktu jest intensywne ród wiat znajduje si niewielkiej odleg ci, cie

wówczas staje si ostrzejszy ciemniejszy. padania wiat decyduje ugo ci cienia

rzuconego. Przy wietlaniu góry cie jest blisko przedmiotu, za przypadku

wietlenia bocznego rozci ga si Cie rzucony najostrzejsz kraw posiada blisko

przedmiotu zostaje ona stopniowo rozmyta, szczególnie przypadku ugiego cienia.

Jego jasno równie ulega zmianie. Czasem tworzy si forma formie, jakby cie na

cieniu. Bywa te ca cie jest jednakowo ostry lub nieostry.

Prowadzi am do wiadczenia yciem barwnych filtrów na onych na ród

wiat a. Zainteresowa mnie efekty tych poszukiwa zdecydowa am wykorzysta je

pracy artystycznej. Dwa obrazy powsta oparciu eksperymenty filtrami. wiat
                                                             
6 Ernst H. Gombrich, Shadows. The depiction of cast shadows in western art, Londyn 1995.  

Gombrich  zwraca uwag  na fakt, e cienie rzucone by y przez wielu artystów w sztuce dawnej 
traktowane jako niepotrzebne, zb dne, zak ócaj ce obraz i kompozycj . Pojawia y si  rzadko. Ju  
Leonardo da Vinci w Traktacie o malarstwie zaleca  unikania intensywnego, silnego wiat a s onecznego, 
które wywo ywa o wyra ne, kontrastuj ce cienie. Co ciekawe, da Vinci, jako badacz, analizowa  fizyczne  
i optyczne w ciwo ci cienia rzucanego. 
7 Kazimierz M. yszcz, Dematerializacja wiat a i cienia w przedstawieniach wizualnych. Uwagi o estetyce fotografii 
w Bauhausie, [w:] Materia sztuki, red. Micha  Ostrowicki, Kraków 2010, s. 154. 
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wówczas staje si czyst barw Dzia nasyceniem koloru nie wy cznie jasno ci Filtr

wp ywa równie na barw temperatur cienia.

wiat cie obrazie umowne. Nie pojawiaj si one dos ownie. Korzystaj

jedynie ze stosownych zamienników barw, które odpowiednich wobec siebie relacjach

wywo uj optyczne wra enie wiat lub cienia. malarstwie uchwycenie ciwych

relacji barw wietle cieniu buduje wiarygodno przedstawianego obiektu oraz

udzenie przestrzeni. wiat ocie podkre la kszta przedstawionych obiektów. Mo by

tak wa nym elementem kompozycji. Lambert Wiesing wskazuje na dwa zasadnicze

sposoby uj cia form obrazie haptyczny (inaczej dotykowy) oraz malarski (optyczny).

Uj cie haptyczne wyst puje tam, gdzie jest wyra na granica, gdzie przedmiot si ko czy

zaczyna otoczenie. Przedstawienie optyczne polega na tym, (…) autor odtwarza swymi

formami jedynie te warto ci doznaniowe oraz te informacje, które mo postrzega oko, ale

których nie mo na dotkn czyli wiat o, barw cie 8 obrazach pojawia si zarówno

sposób malarski jak haptyczny. Cie jest najcz ciej malarski odró nieniu od

haptycznych form, które go rzucaj wiat cie wp ywaj tak na nastrój obrazu oraz

jego oddzia ywanie psychologiczne. Ta sama forma ró nym wietleniu zmienia swój

charakter. Mo by dramatyczna, pe na napi kontrastów walorowych lub przeciwnie,

subtelna poetycka.

wiat cie optycznymi budulcami formy, przestrzeni ale tak definiuj

ciwo ci materii. Ta umiej tno obu faktorów zainteresowa mnie najbardziej na

niej ównie skupi am si pracy artystycznej. Do moich bada dobiera am materia

zró nicowane pod wzgl dem jako ci ciwo ci, takich jak mi kko twardo

plastyczno sztywno mat ysk etc. Zale mi, aby obrazach przedstawi nie

tylko obecno przedmiotu, zjawiska ale te konkretnej materii. Ka da nich inaczej

reaguje na wiat oraz cie które tworz swoist gr miedzy sob Zostaj rozproszone na

powierzchni matowej wiat tworzy intensywne bliki na adkiej yszcz cej. Refleksy

tak mog mie ró ne nat enie. Ilo poch anianego odbitego wiat przypadku

poszczególnych materii nosi nazw reflektancji lub luminancji9. Jest to miara wra enia

                                                             
8 L. Wiesing, Widzialno  obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, Warszawa 2008, s. 80. 
9 R. Arnheim, Op. cit., s. 325. 
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wzrokowego, które odbiera oko ze wiec cej powierzchni10 Termin luminancja zyku

angielskim luminance pos mi jako tytu poszczególnych prac cyklu.

 

                                                             
10 https://pl.wikipedia.org/wiki/Luminancja 
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WCI OBECNE MIMESIS
 

Malarstwo jest wówczas jedynie sztucznym zabiegiem ukazuj cym naszym

oczom rzuty podobne do tych, jakie by yby, jakie wpisywane przez rzeczy do

wspólnych postrze pozwalaj cym nam widzie prawdziwe przedmioty pod ich

nieobecno tak jak zwyk si widzie prawdziwe przedmioty yciu, zw aszcza za

pozwalaj cym nam widzie przestrze tam, gdzie jej nie ma11

Malarstwo mimetyczne polega na znajdowaniu porównywalnych rzeczywisto ci

oznacze Rzeczy realne posiadaj podobne optyczne ciwo ci, co rzeczy

przedstawione, cho nimi nie Obraz przedstawiaj cy jest relacj artysty tego, co sam

zobaczy dzieli si swoim sposobem widzenia. Artysta bada rzeczywisto oddaje

asnymi rodkami wyrazu. Mi dzy wygl dem przedstawieniem zachodzi stosunek

asymetryczny: Istnieje wi cej mo liwo ci przedstawiania przedmiotu ni zobaczenia go12.

Malarz posiada tym zakresie mo liwo ci manipulowania, podejmowania decyzji zatem

kszta towania rzeczywisto ci obrazie.

sile oddzia ywania malarskiej iluzji wiadomi mi równie asne

do wiadczenia artystyczne. Pierwszym by seria zatytu owana Reliefowe struktury (il. 1)

zapocz tkowana 2009 roku. Dzi ki specjalnie opracowanej technologii uda mi si

uzyska wra enie trójwymiarowego, wypuk ego rysunku na askiej powierzchni. Iluzja ta

by na tyle sugestywna, odbiorcy ulegali udzeniu pozornej wypuk ci. Kolejnym

do wiadczeniem by obrazy serii Refleks (il. 2), na których bry geometryczne by

przedstawione taki sposób, sprawia wra enie jakby znajdowa si na powierzchni

ótna na nie bezpo rednio rzuca cie Obrazy ponadto zawiera wiat o, które pada

na bry odbija si na powierzchni obrazu. Namalowany refleks dzia na tyle

sugestywnie, widz nie wiedzia czy to element obrazu, czy te wiat odbija si

reflektora, który skierowany by na obraz. Niepewno ta by dla mnie czym

intryguj cym inspiruj cym.

                                                             
11 M. Merleau-Ponty, Op. cit., s. 37-38. 
12 L. Wiesing, Widzialno …, Op. cit., s. 277. 
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Mimetyczny charakter obrazu konstytuuje odbiorca, który równie musi posiada

zdolno ci odtwórcze, aby odczyta obraz jako reprezentacj rzeczywisto ci. Widzenie nie

jest czym uniwersalnym jednoznacznym. Sposób widzenia artysty mo nie by zgodny

odczuciami widza. tym kontek cie odbiorcy bardzo wa nymi partnerami. sztuce

nie mo na mówi eksperymentach, nie maj miary dla oceny ich zwyci stw lub pora ek13.

Pewnych efektów optycznych obrazie nie da si przewidzie Badanie zagadnie

wizualnych praktyce artystycznej Gombrich przyrównuje do otwierania drzwi. Kluczem

eksperymenty odkrycia artysty drzwiami percepcja14

Zawi naszego postrzegania jest fascynuj ca, czasem irracjonalna. Za

po rednictwem zmys wzroku nasz umys atwo wpada pu apki. Gombrich ksi ce

Sztuka udzenie przytacza ciekawy eksperyment pokazuj cy ró nic mi dzy

postrzeganiem projekcj Grupie osób zapowiedziano, na ekranie ciemnym

pomieszczeniu wy wietlane dzie wiat o, które dzie stopniowo nat ane. Osoby

bior ce udzia do wiadczeniu mia sygnalizowa gdy zauwa zmian Pod wp ywem

tej informacji nastawienia, nikt nie spostrzeg wiat czasem by ca kowicie

wy czane. Badani widzieli je nieprzerwanie15 Projekcja programowa polega na tym,

odbiorca dokonuje odczytu nawet nie do ko ca czytelnych lub oczywistych form

obrazie. Na zasadzie projekcji mo na odczyta np. malarstwo impresjonistyczne,

którym rozedrgany uk ad plam przekszta ca si obraz rzeczywisto ci. Czasem

wystarczy sugestia by wytworzy projekcj Eksperyment ten sk oni mnie do analizy ile

danych wizualnych jest potrzeba, aby obrazy mog zosta rozpoznane przez widza

ciwie, zarówno jako wyizolowane prace, jak cz pewnej sekwencji.

Incydentalnie bada am reakcj odbiorców na moje poszczególne prace.

Sprawdza am czy formy rozpoznawalne. Wi kszo zapytanych bez problemu

identyfikowa a, co przedstawiaj obrazy. Zdarzy si jednak, odbiorcy nie odbierali

danej pracy jako reprezentacji form rzeczywistych. Wed ug J.J. Gibsona posiadamy

wrodzon zdolno interpretowania wra wzrokowych kategoriami wiata mo liwego,

czyli kategoriami wiat przestrzeni16. Gdy widzimy zdj cie, wiemy, przedstawiony

                                                             
13 E.H. Gombrich, Sztuka i z udzenie, Warszawa 1981, s. 316. 
14 E.H. Gombrich, Pisma o sztuce i kulturze, Kraków 2011, s. 140. 
15 E.H. Gomrbich, Sztuka…, Op.cit., s. 200. 
16 Ibidem, s. 316. 
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obiekt jest realny próbujemy odnie go do rzeczywisto ci. przypadku malarstwa

takich za nie ma.

Aparat poznawczy cz owieka jest zawi nasze zmys wspó dzia aj ze sob

Sposób enia si wiat cienia mo sugerowa konkretny rodzaj materii. moim

za eniu obrazy maj odsy widza od wra wzrokowych do skojarze dotykowych na

zasadzie do wiadcze synestetycznych. Chcia am wywo ywa skojarzenia namacaln

materi wizualnym odczuwaniem jej ciwo ci.

Przedstawienie, które ma za zadanie wywo iluzj mo porusza widza bardziej

ni widok rzeczywistego przedmiotu. Ma za zadanie mami wzrok, udzi zaskakiwa

Magiczne przywo anie rzeczy obrazach jest stanie wywo wi kszy podziw,

zaskoczenie ni prawdziwa rzeczywisto 17 Artysta przybli przedmioty uwypukla

niektóre ich aspekty. tym sensie sztuka mo by bardziej sugestywna od

rzeczywisto ci.

                                                             
17 Zob. L. Marin, O przedstawieniu, Gda sk 2011, s. 268. Podobny pogl d g osi  J.W. Goethe. 
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Il. 1.  M. Lenart, Reliefowe struktury VIII, 50x50, akryl na p ótnie, 2010 

 

 

Il. 2.   M. Lenart, Refleks I, 90x90, akryl na p ótnie, 2015
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PERSPEKTYWA FENOMENOLOGICZNA
 

Przedstawia znaczy jednej strony zast powa to, co obecne, tym co

nieobecne (…) Lecz jest te inne znaczenie, wed ug którego przedstawia oznacza

pokaza ukazywa podkre la jednym owem: prezentowa obecno 18

Wed ug Wiesinga, istniej trzy zasadnicze kierunki filozofii obrazu. Pierwszy to

uj cie antropologiczne (obraz traktowany jako artefakt cz owieka) reprezentowane mi dzy

innymi przez Hansa Beltinga. Analizuje ono jakie miejsce zajmuj obrazy naszej kulturze,

yciu sk zrodzi si cz owieku potrzeba tworzenia wizerunków. Drugie to podej cie

semiologiczne rozpatruj ce obrazy jako znaki (w tym uj ciu obrazy odsy aj poza siebie),

którego przedstawicielami m.in. Umberto Eco, Ferdynand De Saussure czy Charles S.

Pierce. Trzecie natomiast, to stanowisko fenomenologiczne nawi zuj ce do teorii

spostrzegania skupiaj ce si na aspekcie widzialno ci obrazu19 Poj cie obrazu jako

rodzaju „sztucznej obecno ci” na którym du ej mierze opiera si moja koncepcja,

zakorzenione jest nie tradycji fenomenologicznej.

Podstawy fenomenologicznej teorii obrazu stworzy Edmund Husserl. Jego drog

nast pnie pod ali Marleau-Ponty oraz Wiesing. Husserl materia przedstawiaj cy nazwa

no nikiem obrazu obiekt realny, do którego si odnosi, tematem obrazu. Stosowa poj cie

obraz-obiekt do przedstawienia obrazowego. Obraz-obiekt jest bowiem tym, co my ludzie

ogl daj cy obraz, jest to wi obiekt intencjonalny. (…) Dlatego dla Husserla przedstawienie

obrazowe nie jest form symbolizowanego sensu, ale form sztucznej obecno ci20.

Rzeczy realne, które opisane za pomoc rodków artystycznych, przypominaj

rzeczywiste przedmioty, jednak nimi nie Istnieje realna rzeczywisto zwi zana

obecno ci substancjaln oraz wytworzona sztucznie obecno nierealna. Przedstawi

rzeczywisto oznacza „zredukowa do czystej widzialno ci21 Czysta widzialno

zachodzi pomi dzy obrazem-obiektem ogl daj cym podmiotem. Redukcja
                                                             
18 L. Marin, O przedstawieniu, Op. cit.,  s. 300. 
19 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 15-16. 
20 Zob. Ibidem, s. 31. 
21 L. Wiesing, Widzialno …, Op. cit., s. 306. 
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fenomenologiczna (epoché polega na wzi ciu nawias wszystkich pozosta ych

czynników. Odbiorca, uruchamiaj swoj wyobra ni przestaje my le obrazie jako

kopii rzeczywisto ci na chwil przenosi si intencjonalny wiat przedstawiony. Daje si

ponie amstwu sztuki, jakim jest „sztuczna obecno ”. wiadomo niematerialno ci

przedstawienia zostaje odsuni ta wówczas na bok.

Fundamentem fenomenologicznego podej cia do sztuki jest stwierdzenie, obrazy

widziane nie czytane. Od czasu renesansu obraz traktowany by jako system danych,

wype niony ukryt tre ci Impresjoni ci uwolnili obrazy tej funkcji, nadaj im

autonomi daj arty cie wolno dzielenia si asnym spojrzeniem. Uznawanie obrazu

za znak jest form obcowania nim form mo liw cz sto wr cz narzucaj ca si ale

bynajmniej nie konieczn Nie wszystko bowiem, co jest podobne do czego innego jest ju

tego powodu jego znakiem. Obraz jest przede wszystkim widzialno ci jakiej rzeczy bez

obecno ci tej rzeczy22. Wed ug fenomenologów najwa niejsza sztuce jest czysta

widzialno wiadomo zmys owej obecno ci. Obraz obiekt ewokuje obraz

rzeczywisto ci, anga uj nasz wyobra ni do wiadczenia percepcyjne. Odbiorca widzi

wizualny substytut rzeczy nie ni sam Innymi owami tym samym zagadnieniu pisze

Belting Antropologii obrazu Obraz obiekt, czyli przedstawienie obrazowe nazywa po

prostu obrazem, no nik obrazu medium. (…) widzialno któr obrazy zyskuj poprzez

swoje medium traktujemy jako wyraz obecno ci, podobnie jak niewidzialno wi emy

nieobecno ci Tajemnica obrazu polega na tym, sposób nierozerwalny splataj si

nim obecno nieobecno swoim medium obraz jest obecny (inaczej nie mogliby my

go widzie ), przecie odnosi si do nieobecno ci, której jest obrazem23.

Przywo uj nakre lam bli ej fenomenologiczne podej cie do roli obrazu, poniewa

jest najbardziej bliskie moim obecnym poszukiwaniom. Zwraca ono uwag na kluczowe

znaczenie spojrzenia wizualno ci sztuce. Wed ug niego tre nie powinna zast powa

wypiera naoczno ci. (…) dotychczasowa historia kultury jest obszarem realizowania

swoistej „zmowy” widzenia my lenia, ramach której widzenie pozostaje bie

my lenia. (…) ramach tej „zmowy” widzenie traci sw autonomi postrzegania rzeczy

takich, jakimi one zanim zostan uj te siatk poj 24 Przy kontakcie obrazem

pierwsze skrzypce zawsze gra uniwersalne do wiadczenie wzrokowe, które wywo uje ci
                                                             
22 L. Wiesing, Widzialno …, Op. cit., s. 358. 
23 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Kraków 2007, s. 38-39. 
24 I. Lorenc, wiadomo  i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 145. 
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odczu psychologicznych, emocjonalnych, zmys owych. Dopiero pó niej dochodzi do osu

umys nast puje przetwarzanie danych, analiza, wyci ganie wniosków. relacji

bezpo redniej mi dzy widzem obrazem najbardziej fascynuje mnie pierwszy moment

cisza wype niona kontemplacj zanim wszelkie spostrze enia, my li odczucia zostan

uj te kategorie ów zyka. Owo prze ycie estetyczne jest wcze niejsze ni zykowe

uchwycenie, które ma ograniczone mo liwo ci. Do wiadczenie wizualne jest ponad

poj ciami. Sztuka, oddzia uj na widza wymiarze wizualnym tak psychologicznym,

mo wzbudza stany uniesienia, jak potrafi czyni to na przyk ad muzyka, zapach czy

dotyk. Odbiorcy mog czerpa malarstwa przyjemno za po rednictwem zmys wzroku

bez zapoznawania si zapleczem intelektualnym, tre ciowym czy symbolicznym,

zaproponowanym przez autora. Sztuka wspó czesna cz sto wymaga instrukcji obs ugi,

nakre lenia kontekstu, co buduje nierzadko barier 25 Bywa, podziwiamy wy cznie

genialn koncepcj bi my li, poruszony problem polityczny lub spo eczny forma

plastyczna nie przykuwa uwagi. Nie zamierzam krytykowa takiej strategii twórców.

Pragn jedynie podkre li to jedna dróg. Jako odbiorca jestem wra liwa na element

wizualnej tajemnicy, wizualnego zaskoczenia naoczno które poruszaj medium

zmys ów.

Stanowiska fenomenologiczne, semiotyczne czy antropologiczne nie wykluczaj si

Mog istnie równolegle pe noprawnie, przenika si Warstwa semantyczna wyst puje

ka dym dziele tre pod za form nawet bez intencji artysty. Ka dy element obrazu

mo co wyra odsy do pewnych poj znacze Moje prace nie konkretnym

intencjonalnym komunikatem, lecz nie zamykam si przed nim. Ocena tego le po stronie

wra liwo ci nastawienia odbiorcy.

 

                                                             
25 Na Biennale w Wenecji, które mia am okazj  odwiedzi  w 2015 roku, moj  uwag  zwróci  fakt, e zdecydowana 
wi kszo  prac mia a charakter konceptualny, w dodatku nie zawsze oczywisty dla widza. Nale o si  zapozna  z 
tekstem, aby móc w pe ni zrozumie  dzie o. W przypadku tak du ej ilo ci prac, by o to zadaniem niemal 
niemo liwym. Ma o  by o prac malarskich, a szczególnie takich, które oddzia ywa y ciekaw  form  artystyczn  i by y 
stworzone do „ogl dania” (mog y oczywi cie posiada  równie  warstw  semantyczn ), a nie jedynie „czytania”. 
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NIEOBECNA POWIERZCHNIA
 

Media pokazuj co nie pokazuj siebie mo na je pod tym wzgl dem

porówna szyb okienn która sama nie widzian przepuszcza spojrzenie

na zewn trz, dopóki nie skupia si uwagi na niej samej. tego punktu widzenia media

mog tym lepiej spe nia swoje zadanie, im bardziej siebie neutralizuj medialnym

akcie26.

Rzeczywisto jest obecna obrazie, ale jako jej odbicie. ciwa projekcja obrazu

to ta, która kreuje si dzi ki naszej percepcji. St konieczne miejsce konieczna

neutralizacja materialnego „p ótna” „rzeczywistej” powierzchni poprzez techniczne,

teoretyczne, ideologiczne podkre lanie jego przezroczysto ci. nie niewidzialno

powierzchni-pod jest warunkiem mo liwo ci dla widzialno ci wiata przedstawionego.

Przezroczysto jest teoretyczno-techniczn definicj plastycznego ekranu przedstawienia27

Fenomenologiczne uj cie medium wnosi jego transparentno Wybór narz dzi

technik nie by przypadkowy. Malowanie za pomoc aerografu pomaga mi uczyni

obrazu rodzaj ekranu. Pozwala uzyska mi kkie przej cia walorowe perfekcyjn

adko powierzchni. Brak na niej ladów klasycznego malarstwa, poci gni dzla,

faktury farby. Obraz powstaje ównie przez nawarstwienie przezroczystych filtrów. Ten

rodzaj kszta towania jest mi bliski ze wzgl du na wieloletnie do wiadczenia tej materii.

Powierzchnia obrazu staje si przezroczysta, fakturowo neutralna pozwala pe ni

ujawni si „sztucznej obecno ci”. Otwiera drog iluzji. Pozwala na wnikni cie wzroku

obrazu lub wyj cie rzeczy obrazu. Nie zatrzymuje spojrzenia na powierzchni

ótna, nie rozprasza.

Antropologiczne uj cie medium rozci ga je równie na cia o, jako ciwe miejsce

projekcji obrazów. Obraz dopiero staje si obrazem, gdy jest ywiany przez widza. akcie

ywiania oddzielamy go wyobra ni od medium no nika. Nieprzezroczyste medium staje
                                                             
26 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 173.  
Wiesing mówi o medium w szerokim znaczeniu poj cia. Merleau-Ponty do doskonale transparentnego medium 
zalicza mow . 
27 L. Marin, O przedstawieniu, Op. cit., s. 364. 
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si przy tym przezroczyste dla niesionego przez siebie obrazu: obraz prze wieca niejako przez

medium, gdy na niego patrzymy. Ta przezroczysto uwalnia obraz wi zów medium,

którym odkry go widz. ten sposób cechuj ca obraz ambiwalencja obecno ci

nieobecno ci rozci ga si na samo medium, którym zosta wytworzony: tak naprawd to

widz wytwarza obraz samym sobie28

                                                             
28 H. Belting, Antropologia…, Op. cit., s. 39. 
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TECHNOLOGIA EKSPERYMENT

Najpi kniejsz cech malarstwa jest to, jego pok ady niewyczerpane29.

Ernst Gombrich ksi ce Sztuka udzenie przytacza pogl Johna Constable,

który uwa artysta mo tylko drog eksperymentu wyzwala si wi zów stylu

zd ku wy szej prawdzie. Tylko wypróbowuj nowe, nigdy dot malarstwie nie

stosowane efekty, mo skutecznie zbli si do natury30 Eksperymentalny aspekt

malarstwa jest mi szczególnie bliski. ótno, farby dzel to najbardziej tradycyjne,

kojarz ce si malarstwem atrybuty. Istnieje jednak spora grupa artystów, którzy

poszukiwaniu nowych jako ci si gn li po mniej typowe materia narz dzia.

Eksperymenty technologi nie tworz odr bnego nurtu mo na je odnale dzia aniach

ró nych twórców. Technologia ma wp yw na powstaj ce formy czasem to formy

poszukuj rodków wyrazu aby si pe ni ujawni My lenie tego rodzaju odrzuca

nierzadko typowe narz dzia warsztatu artysty. Arty ci eksperymentuj cy technologi

poszukuj asnych, oryginalnych sposobów uprawiania malarstwa. owo „sposób” mo

si kojarzy sztuce do pejoratywnie, jako zwi zane popadaniem rutyn lub

manier Mam poczucie jednak, przypadku do wiadcze wielu artystów, to poj cie ma

charakter dynamiczny dzia dwóch kierunkach. Znalezienie sposobu na

zwizualizowanie danej formy bywa wyzwaniem, jak pierwotnie, cz sto przypadkowo

odkryty rodek ekspresji staje si ród em inspiracji.

Postanowi am po wi ci miejsce zagadnieniom technologicznym, poniewa

wa nymi sk adowymi procesu twórczego integraln cz ci formy. Szczególn wag

malarstwie przywi zuj do procesu do wiadcze Technologia wy ania si wyniku

eksperymentów. Pewne odkrycia metody implikuj nast pne. Malarstwo jest dla mnie

poligonem do wiadcze sposobem poznawania rzeczywisto ci. swoich eniach

staram si przekracza kolejne ograniczenia, jakie napotykam po drodze. Technologia

                                                             
29 Z rozmowy mi dzy Briget Riley a Ernstem Gombrichem [w:] E. H. Gombrich, Pisma…, Op. cit., s. 162. 
30 E.H. Gombrich, Sztuka…, Op. cit., s. 311. 



 
  

20 
 

bywa inspiracj To ona nierzadko determinuje formy, które wizualizuj procesie

malowania. Przypadkowe odkrycia staj si tworzywem do dalszej eksploracji.
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FOTOGRAFIA JAKO RUSZTOWANIE

Aparat fotograficzny jest maszyn izoluj widzialno Oddziela widzialno

od obecnej fizycznej substancji rzeczy31.

tym kontek cie fotografia oraz malarstwo posiadaj wspólny mianownik.

no nikami „sztucznej obecno ci”. Fotografia jest ci le zwi zana dzia aniem wiat a, za

pomoc którego obraz zostaje zapisany na matrycy sposób mechaniczny, niezale nie czy

jest to technologia cyfrowa czy analogowa. Ka da fotografia jest za wiadczeniem

obecno ci32. Pozwala uchwyci ulotne zjawisko, po wiadczy jego autentyczno jest

swojego rodzaju odciskiem rzeczywisto ci.

Pojawienie si fotografii jej umiej tno ci utrwalania wygl du rzeczywisto ci

spowodowa malarstwie kryzys klasycznego poj cia mimesis33. Fotografia przej

funkcj ukrad na swój sposób malarstwu, które odwróci si od wiata realnego

dobie modernizmu. Min sporo czasu zanim arty ci wykorzystali fotografi jako

rodek pomocniczy do swych celów, jak to czynili dawni malarze za pomoc przyrz dów

optycznych34 Zdj swej pracy ywali hiperreali ci, Gerhard Richter, grupa adnie

wielu innych cenionych przeze mnie artystów. Hiperreali ci korzystali ze zdj sposób

bardzo dos owny. Ich celem by jak najwierniejsze ich odtworzenie. Pozostali przytoczeni

arty ci traktowali je du doz rezerwy. Ich dzie nie udaj fotografii ich pracom nie

mo na odmówi znamion malarsko ci inwencji twórczej.

Fotografia stanowi dla mnie punkt wyj cia do tworzenia obrazów. Wykonywa am

pomocnicze zdj cia, aby móc jak najlepiej zbada zaobserwowa zjawisko. Aran owa am

sytuacje, które nast pnie na ró ne sposoby wietla am. Bada am reakcje poszczególnych
                                                             
31 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 186. 
32 R. Barthes, wiat o obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996, s. 146. 
33 Mam na my li mimesis w uj ciu Platona.  
34 Zob. David Hockney, Wiedza Tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzów, Kraków 2006. David 
Hockney wysnu  tez , popart  szczegó ow  analiz  wielu dzie , jakoby arty ci dawni korzystali z przyrz dów 
optycznych umo liwiaj cych wierne odwzorowywanie natury. Camery obscury, soczewki, zwierciad a wkl e i inne 
przyrz dy pomaga y w rzutowaniu obrazu rzeczywistego na p aszczyzn . Wspomaga y uj cie trudnych skrótów 
perspektywicznych, skomplikowanych szczegó ów, takich jak np. dese  tkaniny.
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materii na wiat cie Poszukiwa am form zjawisk, które do mnie „przemówi

domaga si realizacji. By odnale te ciwe, wykona am wiele prób. Do wiadczenia

fotograficzne kontynuowa am przez ca proces tworzenia prac. Wi kszo fotografii

wybranych do realizacji wykonana zosta przy wietleniu sztucznym. Dawa mi ono

najwi cej kontroli mo liwo ci dotycz cych kszta towania formy za pomoc wiat

cienia, manipulowania ich relacjami. Mog am kreowa re yserowa zjawisko.

Fotografia by pomocna tak dokumentowaniu poszczególnych etapów

powstawania prac. Czasem proces malowania by ugi tym czasie dokonywa am

istotnych zmian, podejmowa am ró ne próby. Stworzy am zatem rodzaj wizualnego

notatnika, dzi ki któremu pozosta lad dzia tak tych nieudanych.

Fotografia wytwarza obliczalne odbicia widzialnych przedmiotów35. Wed ug mnie

obrazy czym wi cej ni zwyk ym odtwarzaniem rzeczywisto ci. Fotografia zaw aszcza

rzeczywisto tak jaka jest36 Malarz natomiast, mo manipulowa poszczególnymi

warto ciami, uwypukla lub pomija pewne elementy, przedstawia je asnymi rodkami.

Celem mojej pracy nie by tworzenie faksymile ze zdj cia osi gania tej materii

wysokiego poziomu, lecz prze enie obrazu rzeczywisto ci na zyk malarski pewnymi

jego niedoskona ciami oraz wyj tkowymi mo liwo ciami. Obrazy nie idealn kalk

rzeczywisto ci, chocia na ró ne sposoby próbowa am si do iluzji zbli Fotografia by

jedynie lup pozwoli przyjrze si bli ej utrwali ulotne zjawisko, które sta si

tematem obrazów.

                                                             
35 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 94. 
36 Mam wiadomo , e fotograf ma wp yw na wiele czynników, parametrów w trakcie wykonywania zdj cia. 
Jednak ma w tym zakresie ograniczone mo liwo ci. 
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DO WIADCZENIE PROCESIE
 

Chcia am aby moje prace by zjawiskiem wizualnym, eksperymentem optyczno

warsztatowym uwzgl dnieniem wcze niejszych do wiadcze artystycznych. Na obecny

kszta mojego malarstwa na pewno du wp yw mia odkrycie narz dzia, jakim jest

aerograf. Badanie jego mo liwo ci technologicznych dzia dzia na mnie inspiruj co.

Mo liwo ci, jakie oferuje, szerokie. Te, które zainteresowa mnie szczególnie, to

uzyskiwanie transparentnych aszczyzn, które mog si nawarstwia przenika

generuj ró ne struktury przestrzenie.

pracy doktorskiej postawi am sobie cel obejmuj cy za enia formalne

technologiczne. Prace powstawa yciem narz dzi, którymi pos uguj si od dawna:

wa ka malarskiego, dzli przede wszystkim aerografu. Technice akrylowej, któr stosuj

od lat, równie pozosta am wierna.

Proces twórczy zaczyna si przemy leniem, opracowaniem strategii nast pnie

sprawdzaniem ich dzia ania obrazie. Towarzyszy mu niepewno jednocze nie

ciekawo gdy stopniowo wy ania si obraz. Malowanie aerografem jest czasoch onne,

odbywa si metod prób dów. Dopiero, gdy widok materializuje si na ótnie, jestem

stanie oceni czy spe nia moje oczekiwania.

Wed ug mnie idea em pracy aerografem jest dodawanie, czyli ustalenie

ciwej kolejno ci nawarstwienia elementów post powanie zgodnie tym za eniem.

przypadku moich zmaga by to zarówno dodawanie jak odejmowanie. Mówi

odejmowanie, mam na my li pewnego rodzaju korekt Pocz tkowy plan realizacji nie

zawsze by ostatecznym. Pewne metody, które wydawa si by uniwersalne, nie

sprawdza si przypadku niektórych prac. Na ka dym etapie mog wydarzy si co

niespodziewanego. Niezadowolona efektu zamalowywa am elementy obrazu

zaczyna am od nowa, innymi metodami. ka dym nast pnym obrazem wiadomo

potencjalnych problemów obierania strategii by atwiejsza, chocia nie pozbawiona

niepewno ci. Dzi ki temu obrazy polem walki rzeczywisto ci wizualn obrazu.
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Najwi ksze prac maj wymiary 200x150 cm. Wcze niej nie pracowa am na tak

du ych formatach. Przygotowanie materia ów pomocniczych, na enie równomiernie

koloru a, przemieszczanie obrazu (podczas pracy stosuj zarówno enie pionowe jak

horyzontalne obrazu) by pocz tkowo problemem.

Pomocniczo realizacji prac wykorzystywa am ta malarsk szablony tektury

oraz przezroczyst samoprzylepn foli Praca tymi materia ami by mi dobrze znana,

jednak przypadku tej realizacji musia am si nauczy ywa ich inny sposób. Nie

zawsze, na przyk ad, potrzebowa am jednakowo wyra nych kraw dzi. Zdarza si

jedna kraw swoim przebiegu zmienia stopie ostro ci. do wiadczeniach

niewielkimi geometrycznymi formami kontrol nad ostro ci kraw dzi cienia umo liwia

mi opracowany przeze mnie dwuwarstwowy szablon tektury. Jedna warstw znajdowa

si nad powierzchni ótna, pozwalaj farbie dostawa si pod spód. Druga warstwa

kontrolowa boko na jak farba mo wnikn Podczas pracy nad pierwszym

obrazem technika ta nie sprawdzi si Przy tak du ej powierzchni absorbowaniu wody

farby, tektura zapada si przylega do ótna nie pozwala fabie dostawa si

stopniowo pod spód. wyniku tego, przy pierwszej próbie powsta ciemna, ostro

zarysowana plama, która moimi oczekiwaniami nie mia wiele wspólnego. Przy

kolejnym podej ciu zdecydowa am wi uzyska podobny efekt sposób manualny

„naprawi nieudane dzia anie. tym celu kontrolowa am odleg aerografu od

powierzchni ótna. pó niejszych pracach znalaz am nowy sposób na oddanie cienia

rzuconego. Tym razem wystarczy jedna warstwa tektury ale unoszonej na punktowych

wspornikach.

Malowanie aerografem „z ki”, bez ycia szablonów by dla mnie nowo ci

Bywa jednak sytuacje detale, których ta metoda wydawa si najodpowiedniejsza.

Do tej pory pracowa am aerografem przypominaj cym pistolet lakierniczy. Doskonale si

sprawdza przypadku nak adania askich warstw koloru lub tworzenia gradientów. Do

malowania manualnego ywa am aerografu klasycznego, precyzyjnego. tym miejscu

równie nie oby si bez komplikacji. Musia am nauczy si kontrolowa narz dzie taki

sposób, aby jego lad by dok adnie taki, jak zaplanowa am. Znaczenie tu ma ka dy

szczegó wielko dyszy, odleg od powierzchni obrazu, stopie rozcie czenia rodzaj

(gatunek) farby, ilo powietrza oraz pewno ruchu ki. Aerograf nie dotyka ótna, wi

poruszanie si nad nim wymaga wprawy treningu. Pierwsze próby wydawa mi si
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bardzo nieporadne, pope niane dy trudno by skorygowa Pod koniec realizacji

pracy poczu am si znacznie pewniej kwestii ycia aerografu niczym rodzaju dzla.

Ka prac rozpoczyna am od namalowania jednolitego koloru a, nanoszonego

równomiernie za pomoc dzla nast pnie wa ka. Potem wprowadza am pojawiaj ce si

tle gradienty za pomoc aerografu. Kolejnym krokiem, najcz ciej, by namalowanie

cienia rzucanego przez bry Korzysta am tym miejscu wcze niej zdobytego

do wiadczenia. ywa am szablonu tektury aerograf pozwoli mi na równomierne

naniesienie transparentnego koloru. Na tak przygotowanej bazie rozpoczyna am

kszta towanie formy przestrzennej. Ten etap rozpoczyna si od naniesienia askiej

jednobarwnej plamy pomoc wa ka oraz folii maskuj cej lub naniesienia wst pnej

podmalówki wiat ocieniowej dzlem. Podmalówk wiat ocieniow wykorzysta am

przypadku dwóch obrazów. Wykonywa am na nieco podniesionych kontrastach,

staraj si unika jakiejkolwiek faktury. Nast pnie nak ada am aerografem kolejne

warstwy farby. Dzia one jak rodzaj filtru, który agodzi napi cia walorowe zbyt ostre

granice mi dzy plamami barwnymi. Niwelowa ponadto ewentualne lady dzla

nadawa powierzchni obrazu jednolit powierzchni pozosta ych pracach

wykorzystywa am szablony folii samoprzylepnej lub tektury. Foli maskuj

nak ada am na obraz na nim bezpo rednio skalpelem wycina am elementy, które

chcia am zabezpieczy przed farb Metoda ta sprawdza si gdy chcia am uzyska ostre

kraw dzie lub odseparowa bry od otoczenia, odwrotnie. Szablony tektury

przypomina puzzle. Rysowa am ówne podzia walorowe zagniecenia poszczególne

cz ci wycina am no ykiem. Mog am nimi wys ania odkrywa wielokrotnie elementy

obrazu. Ponadto tektura pozwala mi zapanowa nad stopniem ostro ci kraw dzi. Lekko

uniesiona nad powierzchni obrazu umo liwia uzyskanie efektu nieostro ci, co by

po dane przeze mnie malowaniu za ama zagniece lub te cieni rzuconych.

Powierzchnia obrazu mo by dzi ki technologii spójna przedstawian materi

tworzy ni wizualn to samo Pocz tkowo zamierza am ywa zarówno akrylowych

jak olejnych. Dosz am jednak ostatecznie do wniosku, zakres mo liwo ci farb

akrylowych jest tak du y, mo sprawdzi si we wszystkich zaplanowanych

realizacjach. natury swojej „akryle” posiadaj po dan przeze mnie matowo Na

ótnie nie wchodz reakcj ze wiat em. ciwo ci te sprawdzi si odtwarzaniu

matowych pogniecionych papierów. zale no ci od wyboru rodzaju farb akrylowych
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odpowiednich mediów powierzchnia mo by matowa, satynowa lub yszcz ca.

Stara am si mo liwo ci te równie wykorzysta swoich do wiadczeniach. Istotn zalet

farb akrylowych jest szybki czas schni cia, co pozwala na nanoszenie du ej ilo ci

transparentnych warstw. pomoc aerografu farb akrylowych stworzy am tak prace

przedstawiaj ce yszcz ce foli tym przypadku mo liwo ci techniki zwi zane

uzyskaniem wra enia transparentno ci lub adkiej powierzchni by nieocenione.

Szablony foli maskuj cej, cho niezb dne, zak óca odbiór relacji pomi dzy

poszczególnymi elementami obrazu utrudnia nieco prac Folia, pomimo by

bezbarwna, odbija wiat oraz zmienia barw maskowanego elementu. Ponadto, po

chwili prószenia aerografem, pokrywa si kolorem, który zas ania wszystko pod

spodem. Malowanie cz sto odbywa si wi po omacku wynika pewnych

intuicyjnych za do wiadcze Je eli po zdj ciu foli okazywa si kolory relacje

mi dzy nimi nie punkt, wówczas proces by powtarzany. Uwzgl dniaj spostrze enia,

dokonywa am korekt.

Praca przy metodach jakie wybra am nie lubi poprawek, korekt katastrof, które

pocz tkowo nieuniknione. Przygotowywany przez wiele godzin gradient, który wydaje si

doskona ci przepada, gdy okazuje si potrzebna jest ingerencja kszta lub barw

cienia. Czasem nadmiar farby sp ynie po powierzchni obrazu, pozostawiaj trwa lad.

Zdarza si aerograf nagle odmówi pos usze stwa, zrobi niechciany kleks farby lub

chlapnie wod Trudno wyliczy tu wszystkie niepo dane zdarzenia, na które trzeba

jednak odpowiednio zareagowa takich momentach pojawia si to, co ceni

malarstwie najbardziej, czyli niespodziewane nieoczekiwane. Obawa przed katastrof

momencie jej nieuchronno ci, przeradza si determinacj Taki stan pozwala na

odwa niejsze decyzje wi ksz mia malarsk które potrafi zaprowadzi nieznane

rejony.
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Il. 3.  Metody pracy
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Il. 4.  Proces powstawania jednego z obrazów
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OPIS PRAC MALARSKICH
 

Na prac doktorsk sk ada si sze obrazów. Staram si przedstawia prace

chronologicznie, kolejno ci ich powstawania. Zdarza si jednak, do niektórych

obrazów wraca am po przerwie, pracuj mi dzyczasie nad innymi.

1. Luminance I 150x200 cm, akryl na ótnie, 2017

To pierwszy obraz, który zacz am realizowa oparciu moj koncepcj Obraz

przedstawia zgniecion do grub bia kartk papieru widzian góry. Obiekt

wietlony jest silnym sztucznym wiat em padaj cym boku. wype nia od prawej do

lewej strony agodny gradient. Przej cie tonalne rozpo ciera si od bardzo jasnego, prawie

bia ego koloru, które jest najbli ej ród wiat do miejsca lekko zacienionego. obrazie

pojawiaj si dwa cienie rzucone. lewej strony jest ciemny du y. Drugi, mniejszy

ja niejszy, wy ania si spod formy. Bry papieru jej wi kszy cie stanowi niemal

jedn ca ynnie siebie przechodz eniu horyzontalnym. Du cie rzucony,

miar oddalenia od formy, ulega stopniowemu rozmyciu utracie ostro ci kraw dzi.

Mniejszy cie posiada jednakowo nieostry obrys. Na styku obiektu wi kszym cieniem

pojawia si odrobina wiat a, które przenika przez papier. Form buduje do du

kontrast walorowy, który podkre la jej przestrzenny charakter. Powierzchnia ótna jest

wyra nie matowa.

2. Luminance II 100x140 cm, akryl na ótnie, 2017

Projekt do obrazu powsta yciem filtra ch odnego, kitnego. Papierowa bry jest

tutaj najbardziej zwarta spo ród wszystkich. Pocz tkowo by bia kartk ywan do

drukarek. Filtr spowodowa ukazanie si szerokiej gamy kitów od kobaltu po ciemne

turkusy. Du cie rzucony przez bry na praw stron obrazu nie mie ci si kadrze.
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Jest ciep kolorze posiada mocno coraz bardziej rozmyte kraw dzie miar oddalania

si od papierowej formy. wiat ocie na bryle to rozgrywka pomi dzy ró nymi rodzajami

niebiesko ci. Podj am kilka prób, by odda te relacje zadowalaj cy dla mnie sposób.

Stara am si miar mo liwo ci zwizualizowa wra enie minimalnego przenikania przez

materia wiat a. Moj uwag zwróci równie napi cie pomi dzy odrobin wiat a, które

przedosta si pod bry skonfrontowa si cieniem. Celowo napi cie to delikatnie

wzmocni am.

3. Luminance III 140x100 cm, akryl na ótnie, 2017

Obraz powsta wyniku kontynuacji do wiadcze ze zmian barwy wiat pomoc

filtru. am silnego ród wiat a, na które na am intensywn kolorze

pomara czow nak adk Sfotografowana forma by ukszta towana równie bia ego

papieru ona na bia ym kartonie. Górna, najmocniej wietlona jej cz dzia

nasyconym kolorem, pomara czowo czerwonawe odcienie pojawiaj si równie tle.

Dolna za cz zjawiska absorbuje wiat rozproszone innego ród pojawiaj si tam

ch odniejsze odcienie. Cie obrazie jest na przemian ciep ch odny, zbli aj cy si do

kitu. Nietypowe zestawienia barw sprawiaj forma jest nieco odrealniona

abstrakcyjna. Obraz ten zawiera wiele szczegó ów. Zagniecenia papieru, kontrasty

temperaturowe nieoczywiste efekty barwne wyda mi si na tyle interesuj ce

malarskie, postanowi am odda je do rzetelnie. ywa am tym celu szablonu

tektury oraz precyzyjnego aerografu, który pozwoli mi na odmalowanie niektórych

elementów odr cznie. Jest to praca, która powstawa najd ej wymaga kilku podej

zmian metod technologicznych, abym mog uzyska satysfakcjonuj cy efekt.

4. Luminance IV 100x140 cm, akryl na ótnie, 2017

Obraz przedstawia transparentn bardzo plastyczn foli Forma przestrzenna, która

powsta jej uformowania jest zatem ynna kszta cie, wszelkie za amania agodne.

Materia by grubszy ni pozosta yte pracy, co wida po wyra nych kraw dziach.
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Folia, pomimo sprawia wra enie bezbarwnej, zawiera minimaln ilo pigmentu.

Zdradza to brzegi materia u, które nie przepuszcza pe ni wiat dlatego wydawa

si do ciemne. Minimalny stopie zabarwienia ujawnia si równie gdy nachodzi na

siebie zag szcza si poszczególne warstwy. Cienie zarówno przywi zane jak rzucone

przez form delikatne, transparentne, pomimo silnego wietlenia. Intensywne ród

wiat zdradza wyra ny refleks. wiat na folii wyznacza wyra na ostra granica. Sta

si on wa nym elementem kompozycji obrazu. Ze wzgl du na niego dokonywa am

odpowiedniego kadru.

5. Luminance V 100x140 cm, akryl na ótnie, 2018

Praca ta najbardziej nawi zuje do malarstwa trompe-l’oleil Koncepcja za enia mia

wywo iluzjonistyczny efekt. Bia kartka papieru, która swym kszta tem powtarza form

podobrazia odwija si prawym górnym rogu, rzekomo ods aniaj czyst aszczyzn

obrazu. wiat padaj ce góry generuje cie rzucony przez odgi ty róg materializuje

widok, który móg by teoretycznie by rzeczywisty rozgrywa si na powierzchni ótna.

Stara am si zatem sugestywnie odda gr wiate cieni aby wci gn widza

optyczn rozgrywk

6. Luminance VI 150x200 cm, akryl na ótnie, 2018

Obraz ten przedstawia konfrontacj dwóch czarnych materii ró nych ciwo ciach

zarówno plastycznych, dotykowych jak dotycz cych luminacji. Na czarnym kartonie

zestawi am ze sob bry stworzon matowej, samoprzylepnej folii ploterowej oraz

yszcz foli „stretch”. Projekt fotograficzny wykona am przy krótkim czasie

na wietlania. Zarówno nadmiar wiat jak jego niedobór sprawiaj obrazie gin

pewne detale staje si przez to mniej oczywisty. Dzi ki temu uda mi si uzyska esencj

efektów optycznych mroczny nastrój pracy. Charakterystyczne intensywne bliki refleksy

rozsiane na powierzchni materia zdradzaj foli stretch. Bliki namalowa am przy

pomocy dzelka oraz aerografu.. Zaobserwowa am, aparat fotograficzny pomi dzy
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czerni bardzo jasnymi blikami zanotowa kobaltow po wiat która nie wyst powa

przy ogl daniu zjawiska na ywo. Odtworzenie na obrazie tak intensywnego wiat a, jak

rzeczywisto ci jest niemo liwe, postanowi am wi skorzysta tej podpowiedzi

uwzgl dni owe pasma koloru na obrazie. Folia matowa natomiast rozprasza wiat

cienie. Ich granice nie tak ostre kontrasty walorowe znacznie agodniejsze. Miejsca

absorbuj ce wiat przypadku obu rodzajów folii ró ni si temperatur Bliki na

yszcz cej by zdecydowanie zimne, na folii matowej za wiat przyjmowa cieplejszy

odcie
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PODSUMOWANIE

Pierwsz instancj poznawaniu sztuki jest wzrok to jemu chcia am odda

autonomi Prace wi stworzone my ogl daniu. Przygl daj si rzeczywisto ci,

zrobi am zoom na problem wizualnego zró nicowania materii dzi ki dzia aniu wiat

cienia. Stara am si przy tym, aby zadba ciekaw form plastyczn korzystaj ze

swoich do wiadcze artystycznych dotycz cych barwy, technologii, kompozycji.

Otaczamy si du wr cz nadmiern ilo ci obrazów, ównie cyfrowych tylko

niektóre zostaj naszej pami ci na ej Pomimo to, malarstwo wci jest potrzebne

ma si dobrze, równie to odnosz ce si do rzeczywisto ci. Jest ono realistyczne tym

sensie, unaocznia sposób jaki percypujemy otaczaj cy nas wiat. Mówi niepewno ci

spostrze niemo liwo ci zobaczenia tego, co zdawa oby si oczywiste, dialektyce

obecno ci/nieobecno ci, bycia widzianym/niewidocznym, pojawiania si moc znikania

wzajemnych napi na linii analogowo /cyfrowo To malarstwo nie ilustruje

rzeczywisto ci lecz do niej przylega, dokumentuj sposoby, jakie postrzegamy.37

Percepcja obrazów malarskich znacznie ró ni si od ogl dania fotografii tak

postrzegania otaczaj cej nas rzeczywisto ci. Czasem, gdy widz poruszaj cy widok usi uj

utrwali go na zdj ciu, mam silne wra enie, sp aszcza ono doznanie wizualne, które

nagle traci sw moc. Odwrotn sytuacj obserwuj przypadku obrazów malarskich.

Banalny motyw, dzi ki rodkom artystycznym sposobowi przedstawienia przez artyst

potrafi zyska moc oddzia ywania.38

Refleksja, która towarzyszy odbiorowi obrazu nie musi by wyre yserowana przez

artyst tym sensie obraz pe ni funkcj lustra, którym umys percepcja mog si

przejrze Odbiorca do wiadcza sam siebie kontakcie ze sztuk Efekt przedstawienia (…)

nie polega na tym, eby wywo ywa wiar obecno samej rzeczy obrazie (…), ale

wywo wiedz na temat pozycji podmiotu my cego kontempluj cego wiat, pouczy nas

naszych prawach adzy nad „rzeczywisto ci „przedmiotów”, wynikaj cych ze statusu
                                                             
37 Violetta Sajkiewicz, W pogoni za symulakrami. (Trans)kodowanie obrazów cyfrowych na materi  malarsk , [w:] 
Materia sztuki, Op. cit., s. 464. 
38 Mówi  tu oczywi cie o obrazach ogl danych w rzeczywisto ci. Najlepsza nawet reprodukcja potrafi pozbawi  
obraz tej wizualnej si y. Do wiadczy am tego wielokrotnie. Pomimo coraz doskonalszych technologii utrwalania 
obrazów, uwa am, e adna reprodukcja nie jest w stanie zast pi  naoczno ci. 



 
  

34 
 

teoretycznych podmiotów prawdy: st owa przyjemno jako spe nienie teoretycznego

pragnienia, którym podmiot uto samia si ze sob zaw aszcza sam siebie; nierozdzielno

przyjemno ci adzy.39 Je eli uda mi si uczyni obrazu lustro którym przegl da si

nie tylko rzeczywisto ale tak widz, odczuwaj „przyjemno adz ”, to jako artystka

odczuj ogromn satysfakcj

Ka de przedstawienie obrazowe ma dwa wymiary. Zawiera sobie przedstawienie

czego przedstawienie siebie, czyli przedmiot podmiot.40 Obraz nie mo by pe ni

obiektywny, poniewa artysta dzieli si swoim sposobem widzenia oraz swoj

wra liwo ci Nieprzezroczysto refleksyjna oznacza, ka dy obraz zawiera

subiektywn relacj artysty za pomoc rodków przedstawieniowych. Malarz bowiem,

widz rzeczy daj je do widzenia innym, widzi równie siebie.41 Powstawaniu prac

towarzysz pewne emocje. Ods aniam wi siebie swoje umiej tno ci, abo ci,

cierpliwo lub jej niedostatek. Proces tworzenia wymaga du ego skupienia, precyzji

wielogodzinnej pracy. Malarstwo jest dla mnie ród em osobistej rado ci, satysfakcji. Jest

to do wiadczenie pewien sposób terapeutyczne hipnotyzuj ce, mocno wp ywaj ce na

higien umys u. Zdarza si te jest przyczyn cho rzadziej, emocji negatywnych ci

frustracji.

Pomimo moich wcze niejszych wieloletnich do wiadcze aerografem, prace by

polem zmaga Wymaga innych strategii, materia ów pomocniczych sposobów

pos ugiwania si narz dziem. Musia am je na nowo pozna okie zna do moich celów.

Zapas do wiadcze technologicznych zwi zanych malarstwem geometrycznym okaza si

niewystarczaj cy. Nowa koncepcja by prób zmierzenia si rzeczywistymi zjawiskami,

których obrazowane formy skomplikowane nieregularne. Ka dy obrazów ma

asn histori dochodzenia do po danego efektu ko cowego. Moje dzia ania malarskie

traktuj jako wspinanie si po drabinie asnych abo ci, ka dym szczeblem buduj

do wiadczenie. Tworzenie prac by dla mnie do wiadczeniem bardzo cennym

rozwijaj cym. Wszystkie problemy warsztatowe, które napotka am po drodze dla mnie

wa nym elementem procesu. By chwile zw tpienia, braku cierpliwo ci frustracji.

Odnosi am sukcesy, które mnie motywowa do dalszej pracy ale równie musia am godzi

si pora kami podejmowa walk na nowo. ka nast pn prac czu am, lepiej
                                                             
39 L. Marin, O przedstawieniu, Op. cit., s. 367. 
40 Ibidem, s. 300 - 301. 
41 I. Lorenc, wiadomo …, Op. cit., s. 154. 
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panuj nad rzeczywisto ci wizualn obrazu. Najcenniejsze by chwile, gdy zdejmowa am

szablony po wielogodzinnej pracy nad danym elementem okazywa si to jest nie

efekt do którego am. Ogarnia mnie wówczas osobiste malarskie wzruszenie,

podo am wyzwaniu by warto.
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Luminance II, 100x140, akryl na p ótnie, 2017 
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Luminance III, 140x100, akryl na p ótnie, 2017 
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Luminance IV, 100x140, akryl na p ótnie, 2017 
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Luminance V, 100x140, akryl na p ótnie, 2018 
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Luminance VI, 150x200, akryl na p ótnie, 2018 
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INTRODUCTION

 

The quality, light, colour, depth that we are confronted with and surrounded

with are there because they trigger an echo in our body that it is ready to receive them.

Why would this internal equivalent, this sensual formula of their presence evoked in

me by things, not in turn create still visible outline, in which completely different

view would find motives that confirm its approach to the world? This is how vision to

the second power appears, which is the bodily essence or icon of the first. In any case,

weak copy, an illusion, something different42.

started the current path in painting during my studies. It is constant search

supported by formal and technological experiments. follow it, looking for new and

unpredictable outcome. Art is an internal imperative that arose in me long time ago and

determined the choices regarding development in this direction. This need evolved and

matured along with gaining awareness about what was doing and what was the aim and

purpose.

The painting forms that have used in my artistic work since the diploma were

visualization of certain ideas, projects that were born in the mind, sometimes directly in

the process and have no major reference to nature. have been using an airbrush for

several years. made use of this tool and learned about its qualities in the field of geometric

painting. In my doctoral works decided to confront my experience, both artistic and

technological with real phenomena. So came up with issues that are fundamental to the

classical notion of painting, such as light, shadow, colour, mimesis and illusion.

When going back in my memory to the sources of my interest in art, recall that

particular impression that was then made by paintings not as whole, but by skilfully

reproduced details. credible representation of fabrics such as velvet or taffeta was for me

an expression of the artic mastery of the artist and it seemed an unsurpassed ideal. The

original need to be an artist was therefore associated with the ability to reliably reproduce

                                                             
42 M. Merleau-Ponty, Oko i umys . Szkice o malarstwie, Gda sk 1996, s. 34. 
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reality. The illusion of matter, the palpability of materials in the admired images came from

the accurate observation of how light and shadow are arranged on given surface and, of

course, the mastery of painting techniques.

decided to face this problem in my doctoral thesis. Art in the olden days relied on

technological studies, teaching how to paint velvet or other fabric, to make it look

convincing. My experiences relate to contemporary and popular materials that do not have

significant value. To focus on the relationship between the surface, light and shadow,

decided to reduce the elements in the picture to minimum. The main characters of the

work are crumpled papers and foils. They have become an excuse to visualize the

relationship between matter, light and shadow, which define them visually.

have decided to move away from geometry towards more organic and non-obvious

forms. However, geometry was still present in the initial form. For long time had painted

pictures with zero denotation43 without reference to real entities. The longing for mimesis

brought me to the present place. All materials were in the beginning rectangular planes

various types of paper and foils. Through crushing them, bends and folds were formed

resulting in spatial forms. Because of their structure, they are forms that open to space and

adhere to it according to the theory of Katarzyna Kobro. Their form, however, is not sterile,

calculated and fully mastered. They contain dose of chance and are associated with

destruction. This method of shaping forms can be seen as its deformation and destruction.

crumpled sheet of paper seems to be an unnecessary piece of trash. The size of the

paintings is not without significance. By means of rescaling, the banal form has gained

importance. It has become monumental on large scale.

The recent painting experience also contributed to the crystallization of the work

concept. Their subject was the illusion of three-dimensional space, using the method of

chiaroscuro built by the geometrical form and the shadow cast by it. To be able to observe

the phenomenon, built paper models, which then illuminated in various ways and made

photographs. Light and shadow, in particular the cast shadow, have become the object of

my observation. have attempted to best reflect their structure and immateriality. was

looking for appropriate means of expression for this purpose.

                                                             
43 Nelson Goodman, cyt. za L. Wiesing, Sztuczna obecno . Studia z filozofii obrazu, Warszawa 2012, s. 70. 
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Among the books that read recently, three have had particularly inspiring impact

on my concept. must mention “Eye and mind. Sketches on paintings” by Maurice Merleau-

Ponty and two books by Lambert Wiesing: “The Visibility of the Image: History and

Perspectives of Formal Aesthetics” and “Artificial Presence”. The aspects of visibility and

visual perception were always important to me. The mentioned authors lead us to the

world of remarkable thought on images and their perception. They both refer to formal

aesthetics in philosophical terms.

This work is an attempt to fully explain the context that gave birth to the idea of

series of paintings. From trivial, original motives, through intuition resulting from

experience in my art practice, interesting conversations and encountering inspiring

authors and their publications. It was my aim to outline the place where am currently and

tell about the goals that guide me. In my thesis two points of view are interwoven. On the

one hand, talk about my own experiences with art as an artist, and on the other as

recipient of art, talk about aspects that are of special interest to me.
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MATTER DISCLOSED BY LIGHT AND SHADOW

 

Light, lighting, shadows, reflections, colour all these subjects of study are not

real: like phantoms, they only have visual existence. They do not even go beyond the

threshold of common vision, they are not usually seen. The painter's eye poses the

question how thanks to them something suddenly comes into seeing, and the very

thing that turns out to be talisman of the world that allows us to see the visible44.

Light and shadow are immaterial, ephemeral and amorphic entities. They are visual

phenomena that exist thanks to the laws of physics and our apparatus of vision. However,

they tell us about the reality we perceive. Light and shadow are noticed but rarely admired

for themselves45 I decided to take closer look at the effects that they cause, confronting

them with various materials. created situation in which banal form is pretext to

visualize the factors that exist visually only thanks to our perception.

From the point of view of physics, light is stream of photons that disperse radially

from the source that generates them. I'm interested in its optical properties46 Light can be

natural or artificial, strong or scattered, as well as cold or warm. In the place where light

meets the barrier, shadow appears. The shadow is perceived as shortage of light, hole

in the stream of light or its active opposite. We distinguish shadow attached, otherwise real

shadow and cast shadow. The first is on the object, emphasizing its spatial character. The

second one is projection of the shape of the object on the surroundings when it is in the

stream of light and prevents it from flowing freely.

The chiaroscuro modelling, which has its roots in the art of ancient Greece, along

with the discovery of convergent perspective was an important driving force behind the

development of painting. For long time the shadow was perceived in painting as an

addition of black to given colour, as darkening. Shadows were often deliberately

                                                             
44 M. Merleau-Ponty, Op. cit., s. 28. 
45 R. Arnheim. Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twórczego oka, ód  2004, s. 341. 
46. I deliberately omit symbolism of light and shadow, which in various cultures have always had metaphysical 
meanings. I was interested only in the optical, visual effects of light and shadow, and focused on these aspects. 
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eliminated by artists47 Impressionists noticed that shadow is rarely ordinary grey, but its

colour depends on the type of light and the colour of the environment, and the natural

lighting conditions change quickly. The effect of light is fleeting, depending on its

parameters at given moment.

Light and shadow are correlates. Light is shine, brightness, visibility. Its occurrence

does not determine the presence of the material world of objects yet. Also, the independent

existence of the shadow does not create sense of reality. shadow is remnant, trace,

sign, mark, an imprint, reflection. Only the co-existence of both factors gives proof the

materialistic feeling of reality48. No shadow is completely devoid of light and is entirely

dependent on its type, quality and intensity. When the light source emits scattered light,

weak light, or there is more than one source the shadow has fuzzy edge that is out of

focus, it is highly transparent. If the light emanates from one point and is intense, and the

light source is at short distance, the shadow becomes sharper and darker. The angle of

incidence of light determines the length of the shadow cast. When illuminated from above,

the shadow is close to the object, and in the case of side lighting the shadow extends. The

shadow cast the sharpest edge is close to the object and it is gradually blurred, especially in

the case of long shadow. Its brightness also changes. Sometimes form is created within

another form, as if shadow on the shadow. It also happens that the whole shadow is

equally sharp or out of focus.

conducted experiments using coloured filters applied to the light source. The

results of those experiments were interesting for me, therefore decided to use them in my

work. Two paintings were created based on experiments with filters. The light then

becomes pure colour. It works with colour saturation, not just brightness. The filter also

affects the colour and temperature of the shade.

Light and shadow in the picture are conventional. They do not appear literally. They

use only appropriate substitutes colours that in their respective relations evoke the

                                                             
47 Ernst H. Gombrich, Shadows. The depiction of cast shadows in western art, Londyn 1995.  
 
 Gombrich draws attention to the fact that cast shadows were omited by many artists in the old art, treated as 
unneeded, unnecessary, distorting the image and composition. They were rare. Even Leonardo da Vinci in the 
Treaty of Painting recommended avoiding intense, strong sunlight, which caused clear, contrasting shadows. 
Interestingly, da Vinci as a researcher analysed the physical and optical characteristics of cast shadow. 
48 Kazimierz M. yszcz, Dematerializacja wiat a i cienia w przedstawieniach wizualnych. Uwagi o estetyce 
fotografii w Bauhausie, [w:] Materia sztuki, red. Micha  Ostrowicki, Kraków 2010, s. 154. 
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illusion of light or shadow. In painting, capturing the proper relationship of colours in light

and shadow builds the credibility of the presented object and the illusion of space. The use

of light and shadow in painting, emphasizes the shape of the presented objects. It can also

be an important element of the composition. Wiesing points to two basic ways of

expressing forms in an image haptic (otherwise tactile) and painting (optical). The haptic

approach occurs where there is clear boundary where the object ends and the

surroundings begin. The optical presentation can be described by the fact that (...) the

author recreates only these sensational values and information that can be perceived by the

eye, but which cannot be touched, i.e. light, colour and shadow49 In the painting, shadow is

usually painterly in contrast to the haptic forms that cast it. Light and shadow also affect

the mood of the image and its psychological impact. The same form in different lighting

changes its character. It can be dramatic, full of tension and contrasts of value or, on the

contrary, subtle and poetic.

Light and shadow are the optical substance building form, space, but also defining

the properties of matter. This ability of the two factors interested me the most and

strongly focused on them in my artistic work. For my research have chosen materials

that are diverse in terms of quality and properties, such as softness hardness, plasticity

stiffness, matt gloss, etc. In my paintings wanted to show not only the presence of an

object, phenomenon, but also specific matter. Each of them reacts differently to light

and shadow, therefore peculiar game occurs between them. They are spread on matt

surface, and the light creates intense spots on smooth and shiny surface. Reflections can

also have different intensities. The amount of absorbed and reflected light for particular

matter is called reflectance or luminance50. This is measure of the visual impression that

receives the eye from the shining surface51 The term luminance was used as title of

particular paintings of the cycle.

                                                             
49 L. Wiesing, Widzialno  obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, Warszawa 2008, s. 80. 
50 R. Arnheim, Op. cit., s. 325. 
51 https://pl.wikipedia.org/wiki/Luminancja 
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MIMESIS CONSTANTLY PRESENT

Painting is then only an artificial procedure showing to our eyes projections

similar to those that would be, what are entered by things into common perceptions,

allowing us to see real objects in their absence, as we see real objects in life, especially

allowing us to see space where it does not exist52

Mimetic painting is about finding signs that are comparable with reality. Real things

have similar optical properties to those presented, although they are not the same. The

depicted image is the artist's relation to what he saw and how he shared his way of seeing.

The artist explores reality and translates it to his own means of expression. There is an

asymmetrical relationship between appearance and representation: There is more

possibilities for presenting an object than seeing it53. In this respect, the painter has the

ability to manipulate, make decisions and, therefore, shape reality in the picture.

was also made aware about the power of the pictorial effect of illusion by my own

artistic experience. The first one was series entitled Relief structures started in 2009.

Thanks to specially developed technology, managed to get the impression of three-

dimensional, convex drawing on flat surface. This illusion was so suggestive that the

recipients succumbed to the illusion of an apparent convexity. The next experience were

the images from the series Reflex on which geometric figures were presented in such way

that they gave the impression of being on the surface of the canvas and casting shadow on

it directly. The paintings also contained light that shone on the solids and reflected on the

surface of the image. The painted reflex acted so suggestively that the viewer did not know

whether it was part of the picture or whether the light reflected from the reflector, which

was directed at the picture. This uncertainty was something intriguing and inspiring for

me.

                                                             
52 M. Merleau-Ponty, Oko…, Op. cit., s. 37-38. 
53 L. Wiesing, Widzialno …, Op. cit., s. 277. 
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The mimetic character of the image is constituted by the recipient who also must

have reconstructive abilities to read the picture as representation of reality. Seeing is not

something universal and unambiguous. The artist's view may not be in line with the

viewer's feelings. In this context, the recipients are very important partners. In art, you

cannot talk about experiments, not having measure to evaluate their victories or failures54.

Certain optical effects in the picture cannot be predicted. Studying visual issues in artistic

practice Gombrich compares to opening the door. The key is the experiments and

discoveries of the artist and the door our perception55

The complexity of our perception is fascinating, sometimes irrational. Through the

sense of sight, our mind easily falls into traps. Ernst H. Gombrich in his book Art and

Illusion described an interesting experiment showing the difference between perception

and projection. group of people has been announced that on the screen in dark room

will be displayed light, which will be gradually intensified. People participating in the

experiment were to signal when they notice change. Under the influence of this

information and attitude, nobody noticed that the light was sometimes turned off

completely. The subjects saw them continuously56 The program projection is based on the

fact that the recipient reads even from not entirely legible or obvious forms in the picture.

On the principle of projection, one can read, for example, Impressionist painting, in which

the shaky arrangement of stains transforms into the image of reality. Sometimes

suggestion is sufficient to evoke projection.

incidentally investigated the reaction of recipients to my individual works.

checked whether the forms are recognizable and legible. Most of the respondents easily

identified what the images represent. It happened, however, that the recipients did not

read the work as real forms. According to J.J. Gibson we an innate ability to interpret visual

impressions in terms of the possible world, i.e. the categories of light and space57. When we

see photo, we know that the object is real and we try to refer it to reality. In the case of

painting, there are no such assumptions.

The human cognitive apparatus is complicated and our senses cooperate with each

other. The way in which light and shadow are arranged can suggest specific type of
                                                             
54 E.H. Gombrich, Sztuka i z udzenie, Warszawa 1981, s. 316. 
55 E.H. Gombrich, Pisma o sztuce i kulturze, Kraków 2011,  s.140. 
56 E.H. Gomrbich, Sztuka…, Op. cit., s. 200. 
57 Ibidem, s. 316. 
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matter. In my assumption, the images are meant to refer the viewer from visual

impressions to touch associations on the principle of synesthetic experiences. wanted to

evoke associations with tactile matter and the visual perception of its properties.

The image, which is designed to trigger an illusion, moves the viewer more than the

view of the real object. Its task is to trick the eye, delude and surprise. The magical

summoning of things in images is able to evoke more admiration, surprise than reality

itself58 The artist introduces objects and highlights some of their aspects. In this sense, art

can be more suggestive than reality.

                                                             
58 Zob. L. Marin, O przedstawieniu, Gda sk 2011, s. 268. Podobny pogl d g osi  J.W. Goethe. 
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PHENOMENOLOGICAL PERSPECTIVE

To represent means, on the one hand, to replace what is present, with what is

absent (...) But there is another meaning, according to which to represent means to

show, to give view, to emphasize, in one word: to represent presence59

According to Wiesing, there are three basic directions in the philosophy of the

image. The first one is anthropological (the image treated as human artefact)

represented, among others, by Hans Belting. It analyses what place that paintings or images

occupy in our culture, life and where the need to create images arose in us. The second is

semiological approach, considering images as signs (images point out to outside of

themselves), whose representatives include Umberto Eco, Ferdinand De Saussure and

Charles S. Pierce. On the other hand, the third is a phenomenological position, referring to

the theory of perception and focusing on the aspect of the visibility of the image60 The idea

of an image as kind of "artificial presence", on which my concept is based largely, is

rooted in the phenomenological tradition.

The basis of the phenomenological theory of the image was created by Edmund

Husserl. His path was later followed Marleau-Ponty and Wiesing. Husserl called the

material of which the image is created the carrier, and the real object to which it refers, the

subject of the image. He used the concept of image-object to the representation of the

image. The image-object is what people think while looking at the image, therefore the object

is intentional (...) Therefore, for Husserl, the representation is not form of symbolized

meaning, but form of artificial presence61

Real things that are described by the use of artistic means resemble real objects, but

they are not. There is reality connected with substantial presence and an artificially

                                                             
59 L. Marin, O przedstawieniu,  Op. cit., s. 300. 
60 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 15-16. 
61 Zob. Ibidem,  s. 31. 
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created unreal presence. Presenting reality means "reducing" it to pure visibility62. Pure

visibility takes place between the image-object and the entity viewing it. Phenomenological

reduction (epoché involves taking all other factors in brackets. The recipient, when

beginning to use his imagination, stops thinking about the image as copy of reality and for

moment moves into the intentional world presented. He follows lie of art, that is the

"artificial presence". The awareness of the immateriality of the shown object is then moved

aside.

The foundation of the phenomenological approach to art is the statement that

images are seen but not read. Since the Renaissance, the image was treated as system of

data, filled with hidden content. The Impressionists freed images from this function, giving

them autonomy and giving the artist the freedom to share their point of view. Recognizing

an image as sign is form of communing with it possible, often imposing, form, but not

necessary. Not everything that is similar to something else is for that reason its sign. The

image is above all the visibility of something without the presence of this thing63. According

to phenomenologists, the most important thing in art is pure visibility and the awareness of

sensual presence. The image-object evokes the image of reality, engaging our imagination

and perceptual experiences. The recipient sees visual substitute for the thing, not the

item itself. Using different words Belting in Anthropology of the Image writes about the

same issue. The image an object, or image representation, is simply called an image, and

an image medium medium. (...) the visibility which the images gain through their medium

and we treat it as an expression of presence, just as invisibility is associated with absence.

The secret of the picture lies in the fact that presence and absence are intrinsically

intertwined in it. In our medium the picture is present (otherwise we could not see it), and yet

it refers to the absence, which it presents64.

recall and draw closer to the phenomenological approach to the role of the picture

because it is most close to my current search. It draws attention to the key meaning of

looking and visuality in art. According to this approach, the content should not replace and

supplant. (…) the history of culture so far is the area of realizing kind of "conspiracy" of

seeing and thinking, in the framework of which vision remains in the service of thinking. (...)

Within this "collusion", vision loses its autonomy of perceiving things as they are before they
                                                             
62 L. Wiesing, Widzialno …, Op. cit., s. 306. 
63 Ibidem, s. 358. 
64 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Kraków 2007, s. 38-39. 
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are included in the network of concepts65 When coming to contact with the image, the most

important role is always played by universal visual experience that evokes series of

psychological, emotional and sensory feelings. It is only later that the mind starts to takes

part in the experience and the data is processed, analysed, and conclusions are made. For

me in the direct relationship between the viewer and the image, the most fascinating

moment is the first moment the silence filled with contemplation before all observations,

thoughts and feelings are included in language and conscious thought. This aesthetic

experience comes before any linguistic frame, which has limited possibilities. The visual

experience is beyond concepts. By influencing the viewer in visual and psychological

dimension, art can trigger states of exultation just as music, smell or touch can do.

Recipients can take pleasure in painting through the sense of sight without learning about

the intellectual, content or symbolic background proposed by the author. Contemporary art

often requires instruction manuals, outlining the context, which sometimes creates

barrier. At the Biennale in Venice, which had the opportunity to visit in 2015, my

attention was drawn to the fact that the vast majority of works were conceptual in nature,

in addition not always obvious to the viewer. One had to read the text to be able to fully

understand the work. In the case of such large amount of work it was almost impossible.

On the other hand, there were few paintings, especially those that had an interesting

artistic form and were created to "be looked at" (they could of course also have semantic

layer), not just "reading". Sometimes, we admire only genius concept, the depth of

thought, raised political or social issue. do not intend to criticize such strategy of the

artists. just want to emphasize that this is one of the possible paths. As recipient, am

sensitive to the element of visual mystery, visual surprise and visibility that moves the

senses.

Phenomenological, semiotic or anthropological positions are not mutually exclusive.

They can exist in parallel and interwind. The semantic layer occurs in every work, and the

content follows the form, even without the intention of the artist. Each element of the

picture can express something, refer to certain concepts and meanings. My work is not

specific intentional message, but am open to its interpretations. The assessment of this

lies on the side of sensitivity and attitudes of the recipient.

                                                             
65 I. Lorenc, wiadomo  i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 145. 



 
  

64 
 

Each pictorial representation has two dimensions. It includes the presentation of

something and the presentation of self, that is, the object and the subject. The picture

cannot be completely objective because the artist shares his vision and his sensitivity.

Reflective vision means that each picture contains subjective viewpoint of the artist

through the means of representation. For the painter, seeing things and showing them to

others also makes him see himself66 The creation of works is accompanied by certain

emotions. In my case, the creation process requires lot of focus, precision and many hours

of work. Painting is for me source of personal joy and satisfaction. This is therapeutic

and hypnotic experience that strongly affects the hygiene of the mind. It can also trigger

rare negative emotions anger and frustration.

The thought that accompanies the reception of the image does not have to be

directed by the artist. In this sense, the image functions as mirror in which the mind and

perception can be seen. The recipient experiences himself in contact with art. The effect of

the image (...) is not to induce faith in the presence of the very thing in the picture (...), but to

raise knowledge about the position of the subject thinking and contemplating the world to

teach us about our rights and power over the "reality" of "objects", arising from the status of

theoretic subjects of truth: hence this pleasure as fulfilment of the theoretical desire in

which the subject identifies with himself and appropriates himself; inseparability of pleasure

and power67.

                                                             
66 I. Lorenc, wiadomo …, Op. cit., s. 154. 
67 L. Marin, O przedstawieniu, Op. cit., s. 367. 
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ABSENT SURFACE

The media show something without showing themselves it can be compared

in this respect with the window glass, which without being seen allows us to look

outside, not drawing attention to itself. From this point of view, the media can fulfil

their task, the more they neutralize themselves in their act68.

Reality is present in the image, but as its reflection. The proper image projection is

the one that is created thanks to our perception. Hence the necessary neutralization of the

material "canvas" and "real" surface through the technical, theoretical and ideological

underlining of its transparency. The invisibility of the surface-substrate is the condition for

the presented world to become visible. Transparency is the theoretical-technical definition of

the artistic screen of the presentation of the image69

The phenomenological approach towards the medium asks for its transparency. The

choice of tools and techniques was not accidental. Painting with an airbrush helps me make

the picture sort of screen. It allows to achieve soft value transitions and perfect surface

smoothness. There are no traces of classical painting, textures of paint, brush strokes. The

image is created mainly by the layering of transparent filters. This kind of shaping is close

to me due to many years of experience in this matter. The surface of the image becomes

transparent, texture-neutral and allows the "artificial presence" to fully reveal itself. It

opens the path for illusion. It allows the eyesight to penetrate into the image or get things

out of the picture. It does not focus the glance on the surface of the canvas, it does not

distract.

The anthropological approach to the medium also extends to the body as the

appropriate place for the projection of images. The image only becomes an image when it is

animated by the viewer. In the act of revival we separate it in the imagination from the
                                                             
68 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 173.  
Wiesing speaks of a medium in the broad sense of the term. Merleau-Ponty mentions speech as a perfectly 
transparent medium. 
69 L. Marin, O przedstawieniu, Op. cit., s. 364. 
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medium the carrier. The opaque medium becomes transparent for the image it carries: the

image shines through the medium when we look at it. This transparency frees the image from

the bonds of the medium in which the viewer discovered it. In this way, the ambivalence of

presence and absence that characterizes the image extends to the very medium in which it

was created: in fact, the viewer creates an image within himself70

                                                             
70 H. Belting, Antropologia…, Op. cit., s. 39. 
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TECHNOLOGY AND EXPERIMENT

The most beautiful feature of painting is that its sources are inexhaustible71.

Ernst Gombrich quotes the view of Constable in Art and Illusion. He believed that the

artist can only free himself from the bonds of style and aim for higher truth. Only by trying

out new effects that have never been used before in painting, he can effectively approach

nature72 The experimental aspect of painting is particularly close to me. Canvas, paint and

brush are the most traditional attributes that are associated with painting. However, there

is large group of artists who, in their quest for new qualities, have resorted to less-typical

materials and tools. Experiments with technology do not form separate trend and can be

found in the activities of various artists. Technology has an impact on emerging forms, and

sometimes it's the forms themselves that look for means of expression to fully reveal

themselves. This kind of approach often rejects typical tools of the artist's workshop.

Artists experimenting with technology are looking for their own original ways of practicing

painting. The word "way" can be associated in rather pejorative way, as related to falling

into routine or mannerism. feel, however, that in the case of the experience of many

artists, this concept is dynamic and works in two directions. Finding way to visualize

given form is challenge, as it is source of inspiration, as well as an often uncommonly

discovered means of expression.

decided to devote some space to technological issues because they are important

components of the creative process and an integral part of the form. attach particular

importance to painting in progress and experience. Technology emerges as result of

experiments. Certain discoveries and methods imply next ones. Painting is for me testing

ground, way of learning about reality. In my endeavours, try to exceed the limitations

that encounter along the way. Technology can be an inspiration. It often determines the

                                                             
71 Z rozmowy mi dzy Briget Riley a Ernstem Gombrichem [w:] E. H. Gombrich, Pisma…, Op. cit., s. 162. 
72 E.H. Gombrich, Sztuka…, Op. cit.,  s. 311. 
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forms that visualize in the painting process. Accidental discoveries become material for

further exploration.
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PHOTOGRAPHY AS REFERENCE

The camera is visually isolating machine: It separates visibility from the

present physical substance of things73.

In this context, photography and painting have common denominator. They are

carriers of "artificial presence". Photography is closely related to the operation of light, by

means of which the image is saved on the matrix in mechanical manner, regardless of

whether it is digital or analogue technology. Each photograph is certificate of presence74. It

allows to capture fleeting phenomenon, certify its authenticity it is kind of imprint of

reality.

The emergence of photography with her ability to perpetuate the appearance of

reality caused crisis in painting of the classic concept of mimesis75. Photography took over

this function and stole it in its own way from painting, which has turned its back on the real

world in the era of modernism. It took long time before artists used photography as an

aid to their goals, as former painters did with optical instruments76 Photographs were

used by hyper-realists, as well as by Gerhard Richter, the group adnie and many other

artists value. Hyperrealists used the pictures in very literal way. Their goal was to copy

them as faithfully as possible. The other cited artists treated them with large amount of

reserve. Their works do not pretend to be photography, and their works cannot be denied

creativity as understood in painting.

For me, photography was the starting point for creating images. made auxiliary

pictures to be able to explore and observe the phenomenon as best as possible. arranged

                                                             
73 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 186. 
74 R. Barthes, wiat o obrazu. Uwagi o fotografii, Warszawa 1996, s. 146. 
75 I have in mind mimesis as understood by Plato.  
76 Zob. David Hockney, Wiedza Tajemna. Sekrety technik malarskich Dawnych Mistrzów, Kraków 2006. David 
Hockney put forward a thesis, supported by a detailed analysis of many works, that ancient artists used optical 
devices to faithfully reproduce nature. Camera obscura lenses, concave mirrors and other instruments helped to 
project the real image onto the painting area. They supported the inclusion of difficult abbreviations of 
perspective, complicated details, such as the fabric pattern.
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situations which illuminated in various ways. studied the reactions of particular matter

to light and shadow. was looking for forms and phenomena that would "speak to me" and

demand fulfilment in the form of painting. To find the right ones, made many attempts.

continued my photographic experience throughout the process of creating works. Most of

the photographs selected for implementation were made with artificial lighting. It gave me

the most control and possibilities regarding shaping the form with light and shadow, and

manipulating their mutual relations. was able to create and direct the phenomenon.

Photography was helpful in documenting particular stages of work. The process of

painting in some cases was taking much time, required significant modifications and taking

number of attempts. created kind of visual note to store records of activities including

those unsuccessful.

Photography produces reflections of visible objects77. In my opinion, images are

something more than simply recreating reality. Photography appropriates reality as it is78

On the other hand, painter can manipulate individual values, emphasize or omit certain

elements, present them with his own means. The purpose of my work was not to create

facsimile from the picture and achieve high level in this matter but to translate the

image from reality into painting language with some of its imperfections and unique

possibilities. The paintings are not the perfect copy of reality, although in various ways

tried to approach the illusion. Photography was only magnifying glass it allowed to

look closer and capture the fleeting phenomenon that became the theme of the paintings.

                                                             
77 L. Wiesing, Sztuczna…, Op. cit., s. 94. 
78 I am aware that the photographer can affect many factors and parameters while taking the picture. However, 
there are limited possibilities in this respect. 
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EXPERIENCE IN THE PROCESS

wanted my work to be visual phenomenon, an optical-workshop experiment,

taking into account previous painting experiences. The shape of my painting was certainly

influenced by the discovery of an airbrush as tool. The study of its technological

capabilities has inspired me. The possibilities that it has to offer are wide. Those that have

particularly interested me are achieving transparent surfaces that can build up and

penetrate, generating different structures and spaces.

In my doctoral thesis, set myself goal including formal and technological

assumptions. The works were created with the use of tools that have been using for long

time: paint roller, brushes, which use as an auxiliary and above all an airbrush. have

also been faithful to the acrylic technique that have been using for years.

The creative process began with thoughtful reflection, the development of strategy

and then checking their operation in the image. This was accompanied by uncertainty and

at the same time curiosity when the picture gradually appeared. Painting with an airbrush

is time-consuming and takes place by trial and error. Only when the view materializes on

the canvas, am able to assess whether it meets my expectations.

In my opinion, the ideal for working with the airbrush is adding up, i.e. determining

the correct order of layering of elements and following this assumption. In the case of my

struggle, it was both addition and subtraction. By subtraction, mean kind of correction.

The initial implementation plan was not always the final one. Certain methods that seemed

to be universal did not work well in case of some works. Something unexpected happened

at every stage. was dissatisfied with the effect, painted over the elements of the painting

and started again with other methods. With each subsequent painting, the awareness of

potential problems and choice of strategy was easier, though not without uncertainty.

Thanks to this, images are battlefield with the visual reality of the painting.

The largest works are 200x150 cm. did not work on such large formats before.

Preparation of auxiliary materials, applying the background colour evenly, moving the
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image (during the work use both the vertical and horizontal arrangement of the image)

was initially problem.

As an aid to the work, used painting tape, cardboard templates and transparent

self-adhesive foil. Working with these materials was well known to me, but in the case of

this implementation had to learn to use them in different way. Not always, for example,

needed equally clear edges. It happened that one edge in its course changed the degree of

sharpness. In experiments with small geometrical forms, was able to control the

sharpness of the shadow edges thanks to the two-layered cardboard template developed

by me. One of the layers was above the surface of the canvas, allowing the paint to get

underneath, the second layer controlled the depth at which paint can penetrate. When

working on the first painting, this technique did not work. With such large surface area

and absorbing water from the paint, the cardboard collapsed, adhered to the canvas and

did not allow the plot to gradually get underneath. As result, at the first attempt dark,

sharp outline was created, which with my expectations did not have much in common. In

the next approach, decided to get similar effect in manual manner and "fix" the

unsuccessful action. For this purpose, controlled the distance of the airbrush from the

surface of the canvas. In later works, found new way to achieve the cast shadow. This

time, one layer of cardboard was enough but lifted it on point brackets.

Painting with hand-held airbrush, without using templates, was new to me. There

were situations and details in which this method seemed the most appropriate. So far I've

worked with an airbrush that looks like paint spray gun. It worked perfectly when

applying flat layers of colour or creating gradients. For manual painting, used classic,

precision airbrush. At this point, it was not without complications. had to learn to control

the tool so that its trace would be exactly as planned. Every detail has its meaning here

the size of the nozzle, the distance from the surface of the image, the degree of dilution and

the type (quality) of paint, the amount of air, the certainty of the hand movement. The

airbrush does not touch the canvas, so moving over it requires practice and training. The

first attempts seemed bit clumsy to me, and the mistakes made were difficult to amend.

Towards the end of the work, felt much more confident with using the airbrush like

paint brush.

started each work by painting uniform background colour, applied evenly with

brush and then roller. Then introduced the gradients appearing in the background
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using an airbrush. The next step was usually painting the shadow cast by the solid form.

relied on my earlier experience in this practice. used cardboard template, and the

airbrush allowed me to evenly apply transparent colour. On the prepared base, started

shaping the spatial form. This stage began with the application of flat one-coloured spot

with the help of roller and masking foil or pre-applied light and shadow underpainting

with brush. In other works, used self-adhesive or cardboard paper templates. put the

masking foil on the image and cut it directly with scalpel, which wanted to protect

against paint. This method worked well when needed to get sharp edges or to separate

the form from the background or vice versa. The cardboard templates were like jigsaw

puzzles. drew the main elemental divisions and creases and cut out individual elements

with knife. could cover (mask) and uncover elements of the picture many times. In

addition, the cardboard allowed me to control the degree of sharpness of the edges. Slightly

raised above the surface of the painting, it was possible to obtain blurring effect, which

was desirable for me in painting bends and creases or cast shadows.

The surface of the painting can be, thanks to technology, coherent with the

presented matter and create visual identity with it. Initially intended to use both acrylic

and oil paints. However, finally came to the conclusion that the range of possibilities of

acrylic paints wide enough to make it work in all planned realizations. By their nature, they

give the painting the desirable matt finish. On the canvas they do not react with light. These

properties have proven useful in the representation of matte crumpled papers. Depending

on the type of acrylic paint and the appropriate media, the surface can be matte, satin or

glossy. tried to use these possibilities in my experiments. An important advantage

of acrylic paints is the fast drying time, which allows the application of large number of

transparent layers. With the help of an airbrush and acrylic paints, also created works

showing shiny foil. In this case, the technical possibilities associated with obtaining the

impression of transparency or smooth surface were invaluable.

Templates made from masking foil, although necessary, interfered with the

reception of relations between particular elements of the painting, and made it difficult to

work. The foil, although it was colourless, reflected the light and changed the colour of the

masked element. In addition, after while, the airbrush covered it with colour making

everything underneath unseen. Painting often took place in uncertainty and resulted from

some intuitive assumptions and experiences. If after removing the foil it turned out that the
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colours and relations between them were not as planned, the process was repeated.

Taking into account my observations, made corrections.

Working with the methods chose does not like corrections, some corrections and

disasters that are initially inevitable however. gradient prepared for many hours or even

days seems to be perfect, but at times it turns out that interference in the shape or colour of

the shadow are needed. Sometimes, excess paint will flow over the surface of the image

leaving lasting mark. It happens that the airbrush will suddenly refuse to obey and make

an unwanted blot or splash of water. It is difficult to enumerate all unwanted events that

can take please in the course of work, but you have to react accordingly. In such moments,

however, what value most in painting is unexpected and unplanned. Fear of catastrophe

turns into determination at the time of its inevitability. This in turn calls for bold decisions

and greater courage in painting, which can lead to new, unknown regions.
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DESCRIPTION OF PAINTINGS

The doctoral cycle consists of six paintings. would like to present the works

chronologically, in the order in which they were created. However, in the course of my

work, returned to some of the paintings, working in the meantime on others.

1. Luminance I 150x200 cm, acrylic on canvas, 2017

This is the first painting, in which implemented my concept. The painting shows

white sheet of rigid paper seen from above. The object is illuminated by strong artificial

light coming from source on the side. The background is filled with gentle radiant from

right to left. The tonal transition extends from very bright, near-white colour that is the

closest to the light source to slightly shaded tone. Two cast shadows appear in the

painting. The shadow on the left side is dark and large. The second, smaller and brighter

shade emerges from the form. solid made of paper and its larger shadow constitute

almost one whole, flowing smoothly from one another into horizontal arrangement. The

large cast shadow, as it moves away from the form, gradually becomes blurred and the

edge is less sharpened. The smaller shadow has an equally blurred contour. At the point of

contact of the object with larger shadow, bit of light appears which penetrates through

the paper. The form builds fairly high value contrast, which emphasizes its spatial

character. The surface of the canvas is clearly matt.

2. Luminance II 100x140 cm, acrylic on canvas, 2017

The project for this painting was made with cool, blue filter. The paper block here is the

most compact amongst all projects. At the beginning it was piece of regular, print-out,

white paper. The filter has caused the appearance of wide range of blues from cobalt to
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dark turquoise. large shadow cast by the form on the right side of the picture does not fit

into the frame. It is warm in colour and strongly fuzzy edges appear as gets further from

the paper form. The light and shadow on the form are game between different types of

blue. made few attempts to express these relationships in way that would be

satisfactory for me. tried to visualize the impression of minimal penetration through the

light material as much as possible. My attention was also drawn by the tension between

bit of light that got under the solid form and confronted with the shadow. intentionally

strengthened the tension slightly.

3. Luminance III 140x100 cm, acrylic on canvas, 2017

The painting was created as result of the continuation of experiments with changing

the colour of light with the help of filter. used strong light source, onto which

installed an intense orange pad. The photographed shape was also formed of white paper

and placed on blank sheet of paper. The filter has made the upper, most illuminated part

of the form appear with strong saturated colour, and orange reddish shades also appear

in the background. The lower part of the phenomenon absorbs light dispersed from

another source and colder shades appear there. The shadow in the image is alternately

warm and cool, approaching blue. Unusual combinations of colours make the form bit

unreal and abstract. This painting contains lot of details. Paper creases, temperature

contrasts and unobvious colour effects seemed so interesting and painterly to me that

decided to show them honestly. used cardboard template and precision airbrush for

this purpose, which allowed me to paint some elements by hand. This work was created

over the longest period of time and required several approaches and changes in

technological methods so that could obtain the desired effect.

4. Luminance IV 100x140 cm, acrylic on canvas, 2018

The painting shows transparent and very elastic foil. The spatial form which is made

from the foil is therefore fluid in shape, and all refractions are gentle. The material was
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thicker than the others used in the work, which can be seen on the clear edges. The foil,

although it seemed colourless, contained minimum amount of pigment. This was visible

in the edges of the material that did not let in full light and therefore seemed quite dark.

The minimum degree of coloration also appeared when the individual layers overlapped

and thickened. Shadows both tied to the form and thrown by the form are delicate and

transparent, despite the strong lighting. An intense source of light reveals clear reflex.

The light on the foil marked clear and sharp boundary. It has become an important

element of the composition of the picture. made the shot, adjusting to this special layout

of interesting elements.

5. Luminance V 100x140 cm, acrylic on canvas, 2018

This work most closely relates to the tradition of trompe-l'oleil painting. The idea

was to trigger an illusionistic effect. white sheet of paper, which repeats in the shape of

the canvas, unrolls in the upper right corner, allegedly revealing the pure surface of the

picture. The light falling from above generates shadow cast by bent corner and

materializes view that could theoretically be real and take place on the surface of the

canvas. So tried to suggest the play of lights and shadows making it look as realistic as

possible, to draw the viewer into this optical game.

6. Luminance I 150x200 cm, acrylic on canvas, 2018

This painting presents confrontation of two pieces of black matter with various

properties, both plastic, tactile and related to luminance. On black carton combined

solid made of matte, self-adhesive plotter foil and shiny stretch foil. made

photographic project with short exposure time. Both the excess of light and its

deficiency cause some details to get lost in the picture and become less obvious. Thanks to

this, was able to get the essence of the optical effects and the gloomy mood of the painting.

Characteristic intense spots and reflections scattered on the surface of the material show

the characteristics of the stretch foil. painted the dots with brush and an airbrush.
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noticed that the photographic camera managed to capture bright cobalt glow between

the black and the very bright light spots, that did not appear while watching the

phenomenon live. The reconstruction of such intense light as observed in reality is

impossible in the painting, so decided to use this hint and take into account these colour

bands in the image. The matte foil, however, makes the lights and shadows scatter. Their

contours are not so sharp and the contrasts are much gentler. The light absorbing spots for

both types of film differed in temperature. The shiny ones were definitely cold, the matt foil

and the lights took on warm hue.
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SUMMARY

The first instance in getting to know art is vision and wanted to give it autonomy.

The works are therefore created to be viewed. When was looking at reality, made zoom

on the problem of visual differentiation of matter in reference to the action of light and

shadow. attempted to give this idea an interesting artistic form, using my artistic

experience regarding colour, technology and composition.

We surround ourselves with large, almost excessive number of images, mainly

digital ones, and only some of them stay in our memory for longer. Painting, however, is

still needed and very much alive, also painting that is related to reality. It is realistic in the

sense that it shows the way we perceive the world around us. Painting touches upon the

subjects of uncertainty of perceptions, the impossibility of seeing what would seem obvious,

the dialectics of presence absence, being seen invisible, the appearance in the power of

disappearance and mutual tensions on the analogue digital lines. This painting does not

illustrate reality but it adheres to it, documenting the ways in which we perceive it79 The

perception of painted images differs significantly from viewing photography and also

perceiving reality. Sometimes, when see moving view and try to capture it in the picture,

have strong impression that it flattens the visual experience, which suddenly loses its

power. observe the opposite situation in the case of painted images. The banal motive,

thanks to artistic means and the way the artist presents it, is able to gain the power of

influence80

The thought that accompanies the reception of the image does not have to be

directed by the artist. In this sense, the image functions as mirror in which the mind and

perception can be seen. The recipient experiences himself in contact with art. The effect of

the image (...) is not to induce faith in the presence of the very thing in the picture (...), but to

raise knowledge about the position of the subject (the viewer) of the world, to teach us about

our rights and power over the "reality" of "objects", arising from the status of theoretic

subjects of truth hence this pleasure as fulfillment of the theoretical desire in which the
                                                             
79 Violetta Sajkiewicz, W pogoni za symulakrami. (Trans)kodowanie obrazów cyfrowych na materi  malarsk , [w:] 
Materia sztuki, red. Micha  Ostrowicki, Kraków 2010, s. 464. 
80. I am talking here, of course, about images that are viewed in reality. Even the best reproduction can deprive the 
image of this visual force. I experienced it many times. In spite of the ever more perfect technologies of image 
reproduction, I believe that no reproduction can replace personal eye contact with the real work. 
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subject identifies with himself and appropriates himself; inseparability of pleasure and

power81. If managed to make the image mirror in which not only the reality is viewed

but also give the viewer feeling "pleasure and power", then as an artist will feel great

satisfaction.

Each pictorial representation has two dimensions. It includes the presentation of

something and the presentation of oneself, that is, the object and the subject.82 painting

cannot be completely objective because the artist shares his vision and his sensitivity.

Reflective opacity means that each picture contains subjective relationship of the artist

through the means of representation. For the painter, while seeing things and making them

seen to others is also way he sees himself83 The creation of works is accompanied by

various emotions. Therefore, reveal myself my skills, weaknesses, patience or its lack.

The creation process requires focusing, determinacy and many hours of work. Painting is

for the artist source of personal feelings of joy and satisfaction. It is an experience in

way therapeutic, hypnotic, strongly affecting the hygiene of the mind. Rarely, but at times

it can also turn out to be the cause of negative emotions anger and frustration.

Despite my previous experience with the airbrush, the work was struggle. The

paintings required other strategies, supporting materials and ways to use the tool. had to

get to know them again and tame them for my purposes. The technological experiences

had earlier, related to geometrical painting turned out to be insufficient. The new concept

was an attempt to face real phenomena in which the imaginary forms are complicated and

irregular. Each of the paintings has its own history of reaching the desired final effect.

treat my painting activities as climbing the ladder of my own weaknesses, building my

experience with each level. Creating the paintings of the presented cycle, was very

valuable and developing experience for me. All the workshop problems that encountered

along the way are an important part of the process for me. There were moments of doubt,

lack of patience and frustration. had successes that motivated me to continue my work

but also had to accept defeats and take up the fight again. With each subsequent work,

felt that had better control over the visual reality of the picture. The most precious

moments occurred when took off the templates after many hours of work on given

                                                             
81 L. Marin, O przedstawieniu, Gda sk 2011, s. 367. 
82 L. Marin, O przedstawieniu, Gda sk 2011, s. 300 - 301. 
83 I. Lorenc, wiadomo  i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001, s. 154. 
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element and it turned out that this is the effect wanted to achieve. was then taken over

by personal painterly emotion, that was challenging myself and that it was worth it.
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