Czlowiek ze zmystem mozliwosci

Widok z okna na podwoérze. Dwa skrzydta okienne, z czterema szprosami, dzielg go na sze$¢
prawie kwadratowych pél. Swiatto stonca rysuje cienie na $cianach, na ktorych zapisaty sie
dziesieciolecia. Odpadajacy tynk, wyblakte farby. Zjawisko malarskie, na ktére malarz
odpowiada. Patrzy przez okno. Na plaskie plétno przenosi osobiste odpowiedniki tego, co
obserwuje. Widzi barwne walory, wielkie i mate ptaszczyzny, $wiatlo i cien. Odkrywa
zwigzki linearne, przejscia z przestrzennosci w plaskos¢, wewnetrzne brzmienie akordow
barw. Widz, wpatrzywszy si¢ uwazniej, odkryje, iz perspektywa widoku przez szesSciodzielne
okno na podworze nie jest homogeniczna. Kazde pole obrazu ma swg wlasng perspektywe,
swa wlasng kompozycje. To szes¢ matych obrazéw na jednym duzym.

Krzysztof Klimek malowat ,,Widok zza okna “ w latach 2004 i 2005, wcigz na nowo. Kolejne
warianty tej serii coraz silniej ujawniaja wlasne zycie kazdego z pol tego widoku. Procz
roznych perspektyw, malarz zapisuje rézne pory obserwacji — o0 zmierzchu i za dnia, w nocy

i o poranku. Ze §wiattem dnia laczy si¢ sztuczne swiatto lamp w domach i na podworzu,

z nasyconym oranzem poznego stonca — przezroczysta ultramaryna I'heure bleue.
Poszczegdlne “Widoki zza okna” powstaly wprawdzie w ograniczonej przestrzeni, lecz
zarazem en plein air. Ruch malarski podaza za przelotnym spojrzeniem na sceng¢ pod
otwartym niebem.

A jednak nie jest to klasyczne malarstwo plenerowe. Na obrazy tej serii mozna roéwnie dobrze
reagowac jak na obrazy abstrakcyjne, na ktorych poprzez barwne plaszczyzny w szeSciu
polach tworza si¢ muzycznie wyczuwalne rytmy. Sa to zarazem subtelnie obserwowane
widoki 1 suwerenne kompozycje malarskie. Na swdj sposéb komunikujg one dwie pozornie
przeciwbiezne linie, ktore charakteryzuja cate dotychczasowe eeuvre Krzysztofa Klimka.

W roku 2004 powstat rowniez obraz ,,Szkic do abstrakcji rosyjskiej*. Podstawowa barwg jest
tu cieply braz, przechodzacy w tony pomaranczowe 1 zobite. Kompozycyjnie obraz
zdeterminowany jest przez wielo$¢ linii poziomych, wyrytych w technice sgraffito

w wilgotnej jeszcze powierzchni obrazu. Te linearne zaglebienia, si¢gajace az do biatego
gruntu, poshuzylty do tego, by wetrze¢ w nie inne farby: czerwona, zotta i niebieska. W ten
sposOb malarz odseparowat od siebie plaszczyzny, ktore wydaja si¢ leze¢ pod poziomym
linearnym szkieletem i niejako przeswieca¢ spod niego. Oko ogladajacego moze taczyc¢ te
powierzchnie w figury — i powstaje krzyz chrzescijanski. Skojarzenie z tytulem obrazu
pozwala wydoby¢ jego znaczenie — bliski zwigzek migdzy starorosyjskim, prawostawnym
ikonopisaniem a dgzeniami rosyjskiej awangardy poczatku XX wieku do opartej na
metafizyce abstrakcji plastycznej, jakg uprawiat przede wszystkim Kazimir Malewicz.

W roku 1915 namalowat obraz o formacie ok. 80 x 80 cm, ukazujacy czarny kwadrat na
biatym tle, i przestawil go na petersburskiej “Ostatniej Wystawie Futurystycznej 0.10”.
Umiescit go w jednym z gornych katdéw pomieszczenia, W miejscu, gdzie w izbach
prawostawnych Rosjan wisiata najwazniejsza z ikon. Taki wtasnie byl zamyst Malewicza:
“Czarny kwadrat” jako ikona nowego czasu. W roku 1920 malarz uzasadniat ideg¢ tego
obrazu, piszac w liscie: “Przyszto mi na mysl, ze jezeli ludzko$¢ ma sobie uczyni¢ obraz
boskos$ci na podobienstwo swoje, to zapewne czarny kwadrat jest podobienstwem Boga jako
esencji jego doskonalosci, na nowej drodze dzisiejszego poczatku™. Takimi
ikonoklastycznymi strategiami wizualizacji tego, co absolutne, wszechpoczatkowe i boskie,
kierowali si¢ w owych czasach takze Wassily Kandinsky i Piet Mondrian. Do nich dotaczyt

1 Z listu Malewicza do M. Gerschensona z 20 marca 1920 r. Cyt. za: Jewgienija Petrowa, Der Suprematismus
und die Religion Malewitschs, w: Matthew Drutt (red.), Kasimir Malewitsch — Suprematismus, New York 2003,
s. 91.



caly ruch abstrakcji metafizycznej, ktory dzialat az po drugg potowe XX wieku, by
wspomnie¢ cho¢by Amerykanow Barnetta Newmana, Marka Rothko i Ada Reinhardta.

Krzysztof Klimek w swoich — najczesciej $rednio- i matoformatowych — obrazach,
przestawiajacych abstrakcyjne motywy geometryczne, wedruje po $ciezkach tej tradycji.
Artysta intensywnie studiowal motywy i technike bizantynskich ikon, a takze wyrostego

z nich malarstwa wiloskiego protorenesansu. W jego malowanych abstrakcjach nie ma jednak
figur innych niz najogoélniejsze: te, ktore konstruuje si¢ geometrycznie. Nie ma w nich tez
narracji, nie ma mitologii czy symboliki figuralnej. Z tradycyjnego ikonopisania Klimek
przejal natomiast pracochtonne gruntowanie obrazu, laserujace nanoszenie farby

i wydobywanie okre§lonych form nie tylko z barwy, lecz takze z reliefu powierzchni
(podobnie jak w puncowanej ornamentyce poztacanych partii $redniowiecznego malarstwa
sakralnego).

Niewielki obraz powstalty w roku 1991, postugujacy sie tego rodzaju reliefowym
nanoszeniem farby, a przedstawiajacy cztery mate kwadraty na krawedziach lezacego nizej,
ustawionego jak romb, wickszego kwadratu, nosi znamienny tytut ,,Studium zjawiska®.
Pojecie ,,zjawisko* jest wieloznaczne. Po pierwsze, mozna postuzy¢ si¢ fenomenologicznym
rozroznieniem miedzy istota a zjawiskiem. ,,Zjawisko” jest tutaj rozumiane raczej jako
zewngtrzno$é, ,,istota” zas jako co$ wewnetrznego lub jako zwigzek funkcjonalny, ktory nie
(od razu) jest widoczny. W kontekscie teologicznym apparition oznacza zstapienie na $wiat
ziemski tego, co $wigte i boskie — w takim znaczeniu, w jakim np. Chrystus objawia si¢ po
swej doczesnej $mierci uczniom, czy Maryja dziewczynce z ubogiej rodziny, Bernadetcie
Soubirous, w grocie w Lourdes. Tu “zjawisko” spokrewnione jest z pojeciami “wizja”

i “cud”. Na takim wtasnie rozumieniu stowa ,,zjawisko” opart swoja interpretacj¢ sposobu,

w jaki w dziele sztuki przejawia sie sens, Theodor W. Adorno: “To, co przejawia si¢

w dzietach sztuki nieodtacznie od zjawiska, ale tez z nim nietozsame, niefaktyczno$¢ w ich
faktycznosci, jest ich duchem. On czyni dzieta sztuki, rzeczy pos$rod rzeczy, czyms$ innym niz
tylko rzecza, choé przeciez mogg one staé si¢ tym tylko jako rzeczy...“?. Ow duch to ,nie
tylko spiritus, tchnienie, ktore ozywia dzieta sztuki czynigc je fenomenami, ale rowniez sila,
czyli wnetrze rzeczy, sita ich obiektywizacji [...] Duchem dziet sztuki jest ich immanentne
zaposredniczenie®., W tym rozumieniu potencjatu komunikacyjnego widziat Adorno ducha
dziet sztuki jako wprawdzie zwigzanego z ich forma, lecz bedacego duchem ,wtedy tylko,
gdy wskazuje poza nig**. Oddziatywanie dziet sztuki postrzegat jako przebtysk tego, co

w nich nieidentyczne - tzn. tego, co duchowe, i to z naglos$cig zjawiska niebianskiego
(apparition). Réwniez ,,Studium zjawiska® Klimka zmierza do wskazujacego poza korpus
dzieta, a tym samym transcendentnego, oddziatywania dzieta sztuki. Dla Klimka musi istnie¢
owo “ponadto”, moment przekraczajacy to, co faktyczne, tak w sztuce, jak i w zyciu.
Tesknote za tym, co metafizyczne, malarz dzieli z romantykami poczatku XIX wieku

i znaczaca czgécig awangardy XX wieku. Jest to tesknota za znaczeniem, ktora obiecuje cos$
wigcej niz to, co zawiera si¢ w powierzchniach rzeczy i obrazow. Jednak Klimek zna tez
prady przeciwstawiajgce sig¢ tej tesknocie, takie jak dadaizm czy tworczosé Scistego analityka,
Marcela Duchampa. Zna ich argumenty estetyczne i teoretyczne, zna intelektualna drwine,

z jaka traktowali kaptanski patos niejednego estetyczno-metafizycznego uszczesliwiacza
ludzkosci z farbami w rgku. Dlatego w jego malarskich abstrakcjach nigdy nie brak szczypty
ironii i przymruzenia oka. Moze dlatego tak wicle jego geometrycznych abstrakcji ma maty

2 Theodor W. Adorno, Asthetische Theorie, Frankfurt am Main 1973, s. 134. Tu za: Theodor W. Adorno, Teoria
Estetyczna, thum. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 160.

3 Tamze, s. 134 (tu: s. 160).

4 Tamze, s. 137 (tu: s. 163).



format — niestosowny dla zamaszystych deklaracji, natomiast jak najbardziej odpowiedni do
patrzenia z bliska, do prywatnego, intymnego spotkania i zagl¢bienia si¢ w subiektywnym
ogladzie. Sg to klejnoty i precjoza malarskie, ktore rownac si¢ moga z kosztownymi

i rzadkimi artificialia i naturalia w studioli swiattych postaci p6znego sredniowiecza. Z tymi
obicktami f3gczy je wywolywanie w ogladajagcym zaskoczenia, zadziwienia — obrazy
Krzysztofa Klimka przy blizszym ogladzie stale zaskakuja bogactwem idei zawartych

w swoich formach, a takze wirtuozerskim opanowaniem technik. Sg to nie tylko rzeczy do
ogladania, lecz takze obiekty, ktorych chce si¢ dotkna¢, ktére chce si¢ potrzymaé w reku.
Przy catej intencji wskazywania na co$ innego, duchowego, rzeczowos¢ tych malowidel ma
wybitng jako$¢ zmystowa. Nie zawsze mozna to powiedzie¢ o prekursorach tych obrazéw

z poczatku XX stulecia. Dopiero u Marka Rothko i Ada Reinhardta, a moze nawet pdznie;j,
np. w rzezbach pigmentowych Anisha Kapoora, ten wymiar transcendentalnie oddziatujacych
obiektoéw sztuki trwale wiacza si¢ w horyzont naszego do§wiadczenia.

Dzieto Krzysztofa Klimka ma swg podstaw¢ w zmystowym doznawaniu. Nie tyle chodzi tu o
programy, idee, koncepcje, dla ktorych szuka¢ trzeba $rodkow wyrazu w obrazie, albo o
subiektywng malarska ekspresj¢ wewngtrznego nastroju, ile 0 wymiar ogladania

i ogladajacego. Ten =zasadniczy sensualizm miesci w sobie rowniez takie pozorne
przeciwienstwo, jak geometryczna abstrakcja i praca malarska nad konkretnie, zmystem
wzroku doswiadczanym przedmiotem, ktory staje si¢ przedmiotem obrazu. Znamienne, ze nie
przywotuje si¢ tutaj prawie wcale wewnetrznych wyobrazen. Wazniejsza dla Klimka jest
wlasne widzenie $§wiata i transformowanie go w malarstwo, praca bezposrednio na motywie,
czy to w atelier, czy en plein air, pod otwartym niebem. Tak powstata w latach 2005-2006
grupa martwych natur, w ktorych pojawiaja si¢ w rozmaitych uktadach garnki, patelnie

1 czajnik na Zeliwnym piecyku — niespektakularne formy w ciemnych, cieptych odcieniach
brazu. Przywodza one na mysl pdzne obrazy Giorgio Morandiego, przedstawiajace naczynia —
mamy tu do czynienia z tym samym aktem wytezonego obserwowania prostych, “ubogich”
przedmiotow, przechodzacym w medytacje, w oglad wewnetrzny, i w cudownie bogate
malarstwo, coraz wyzej sublimujace prosta sceneri¢ malowanych sujets.

W ostatnich latach Klimka coraz bardziej ciagnie do krajobrazu: do spotkan z niebem,
drzewami, drogami, domami. Niekiedy interpretowano to jako niekonsekwencje, naruszenie
nowoczesnych regut autonomii malowania i malarstwa. Lecz tylko ten, kto geometryczna
konstrukcje wszelkich oddziatywan obrazu uznaje — jak w niektorych srodowiskach Sztuki
Konkretnej — za jedyny cel i prawomocny punkt dojscia malarstwa europejskiego, ten bedzie
uwazat sktanianie si¢ do malarskiego przyswajania tego, co aktualnie obserwowane, za krok
wstecz, ku pojmowaniu sztuki na sposob XIX-wiecznej Szkoty z Barbizon. Pod taki wyrok
podpadataby wowczas rowniez tworczo$¢ niemieckiego malarza Petera Drehera, ktéry od
dziesigcioleci maluje matoformatowe obrazy przedstawiajace szklanke, zawsze w tych
samych warunkach ogélnych i zalozeniach, lecz za kazdym razem na nowo — wedlug
aktualnej obserwacji. Innym dzietem artysty s montowane w grupach niewielkie tabliczki

z gbrami Schwarzwaldu czy ruchem chmur, powstate zawsze w otwartej przyrodzie

i bezposrednio sur le motif. Tym samym Dreher w Zaden sposob nie wznawia XIX-wiecznych
debat nad realizmem, mimo iz poszczegélne tabliczki niekiedy wrecz w szczegdtach
przypominaja obrazy z tamtych czasow. Pewnym kluczem do jego intencji jest tytut liczacych
dzisiaj ponad 4300 obrazéw przedstawiajacych szklanke, zaczerpnigty przez malarza

z pewnego koanu buddyzmu zen: “Dzien w dzien dobry dzien”. Widziana z tej perspektywy
sztuka Petera Drehera jawi si¢ jako roztozona w dlugim czasie proba wcigz na nowo
intensyfikowanego, a zarazem nie uprzedzonego postrzegania, zorientowana wedlug



buddyjskiego ideatu uwaznosci®. W obliczu potokéw danych, zalewajacych nas w postaci

i tekstow 1 obrazéw — w reklamach, telewizji i internecie, gdy przy takich ilosciach
wiadomosci z drugiej reki marnieje nasza zdolnos¢ do zdobywania doswiadczen wlasnymi
zmystami, koncepcja malarstwa podkreslajacego wlasne widzenie, doktadne obserwowanie tu
1 teraz, jawi si¢ jako wymagajgca powaznego przyjecia deklaracja artystyczna, mogaca
ozywia¢ debaty o tym, czym dzisiaj, w epoce cyfrowej, jest zy¢ i dziata¢ jak cztowiek.

Pionierzy malarstwa plenerowego w XIX wieku wystgpowali przeciwko akademickim
normom sztuki, tak przeciwko Kklasycystycznemu dazeniu do harmonii i idealow
starozytnosci, jak i przeciwko ich przeciwienstwu — romantycznie uwznio§lonym obrazom
mieszczanskiej codziennosci. W ich miejsce pragneli utrwali¢ trzezwag pozytywistyczng
postawe widzenia (i malowania) $wiata surowym i nieuszminkowanym. Dzisiejszym
malarzom-sensualistom idzie o mniej i zarazem o wigcej. Dzialaja oni z nowoczesng
swiadomos$cig niemoznos$ci pokazywania §wiata w oderwaniu od perspektywy podmiotowe;j,
obiektywnie w jego esencji. Przeciwnie: chodzi im o podkreslenie centralnego znaczenia
obserwatora i obserwacji w procesie poznania. O utrwalone juz — od fizyki kwantowej,
poprzez badania nad uktadem nerwowym, po konstruktywizm filozoficzny — zrozumienie
tego, iz “rzeczywisto$¢” moze by¢ zawsze tylko modelem §wiata, naszym modelem. A skoro,
wedle tego ujecia, wszystko, co poznawane, zwigzane jest $cisle z danym poznajacym, jego
warunkami poznania i interesami poznawczymi, to kazdy opis §wiata staje si¢ automatycznie
opisem jazni. Tak samo jest z procesem malowania. Zaglebieni w rozwazanie
nieprzedmiotowych obrazow Krzysztofa Klimka “widzimy” jego samego, jego tesknote za
transcendentnym sensem, za tym, by jawil si¢ on za i nad powierzchniami rzeczy.
Jednoczesnie odczuwamy ironiczny dystans tych obrazow wobec wzorow klasycznego
modernizmu i dostrzegamy w nich lustrzane odbicie sceptyka. “Widzimy” u Klimka potrzebg
malarskiego przeobrazania wlasnego, uwaznego obserwowania ulotnych zjawisk, catkiem po
mysli Adorno, to jest przydzielania niebu, $wiathu, ulicom i domom sensownego miejsca w
nadrzednym porzadku zwanym kompozycja obrazu, wzbogacania ich w ten sposob o ducha,

0 sens.

W tych malarskich “autoportretach” uwaznego obserwatora, a zarazem wolnego konstruktora
(modeli) $wiata, szczegolnie objawia si¢ dziedzictwo jego akademickiego nauczyciela w
Krakowie, Jerzego Nowosielskiego. Lecz to, co Nowosielski stara si¢ jeszCze zawrze¢ W
jednej kompozycji — zasade geometrycznej konstrukcji i sensualnej obserwacji, Klimek
zamyka w oddzielnych grupach obrazéw. Pewna role odgrywa tu zapewne doswiadczenie
tego, jak obserwowana forma, zredukowana plastycznie i podporzadkowana geometrycznej
kompozycji ptaszczyzn, tatwo przechodzi¢ moze w bezwolng ornamentyke, gdy tylko
przestaje by¢ obdarzona jakim$ wyzszym sensem — jak na przyktad w sztuce religijnej
sredniowiecza, W ktorej nawet drobne szczegoty, takie jak idealnie rowne, spiralne loki
wloséw 1 brody Jezusa Chrystusa, stanowily wymowny znak obecnosci boskiego porzadku w
rzeczach ziemskich. Klimek pracuje nadal nad klasyczng ideg syntezy obserwacji

i konstrukcji, czerpigcej z appetitus zmystow i mentalnej potrzeby znaczenia, sensu. A w tym,
ze te sposoby widzenia zycia rozumie jako dwie rownoprawne opcje i plastycznie rozwija
oddzielnie, zamiast aczy¢ je w jednej kompozycji, ujawnia si¢ jego $wiadoma obecno$¢ w
pluralistycznym $§wiecie 1 jego wybitny “zmyst mozliwosci”. Takim wlasnie zmystem
obdarzyt bohatera swej powiesci pt. “Cztowiek bez wiasciwosci” Robert Musil, czynigc tg
ceche wyrazem uswiadomienia sobie przypadkowosci przez nowoczesnego cztowieka.
Konsekwentnie kreslona przez Musila postaé, Ulrich, reaguje na coraz silniejsze
doswiadczenie ztozono$ci, zrdéznicowania i kontyngencji, szczegdlnym sceptycyzmem we

5 Por. Kai Uwe Schierz, Von der Aufmerksamkeit zur Achtsamkeit, w: Monika Machnicki i Kai Uwe Schierz
(red.), Peter Dreher. Tag um Tag guter Tag, Freiburg im Breisgau 2008, s. 6 — 9.



wszystkich swych decyzjach. Swiadomie dokonuje wyboréw miedzy opcjami, ktore zdaja mu
si¢ rownej wartosci, poniewaz, mimo swej roznej formy, sa podobnie uzyteczne. Jego “zmyst
mozliwosci” polega na powstrzymywaniu si¢ od rozstrzygnie¢ i pospiesznych sadow,
pozostawiania sobie w decydowaniu otwartych mozliwosci. Nie wynika to przy tym z obawy
przed popethieniem czego$ niewtasciwego, lecz ze $wiadomosci kontyngencji wszystkich
dziatan i rozstrzygnigé. “Kontyngencja”, jak ujat to filozof, j¢zykoznawca i artysta Siegfried
J. Schmidt, oznacza wszystko, “co nie jest niemozliwe i nie jest konieczne™®. Swiadomogé
kontyngencji mozna wyrazi¢ zdaniem: “MogliSmy byli zrobi¢ co innego, a zrobione zrobic¢
inaczej”. Odnosi si¢ to takze do sztuki. Krzysztof Klimek, cztowiek ze zmystem mozliwosci,
czyni i to, i tamto — wykorzystujac rézne opcje, jakimi rozporzadza jako malarz. I czyni to ze
swiadomos$cig, iz oba sposoby — geometryczna kompozycja abstrakcyjna i malarskie
przyswajanie obserwowanych obiektow 1 sytuacji — sg podobnie uzyteczne, sa
rownowartosciowymi narzedziami nigdy nie zamknigtej pracy artystycznej nad
odzwierciedlaniem wlasnego, wewnetrznego zycia na zewnatrz.

Kai Uwe Schierz
kwiecien, 2009

6 Siegfried J. Schmidt, Selektivitiit und Kontingenz konstituieren sich gegenseitig. Ein Gespriich mit Sven Driihl,
,.Kunstforum International® 190 (marzec-kwiecien 2008), s. 54; por.: Michael Makropoulos, Modernitdt und
Kontingenz, Miinchen 1997.



