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PRZYPISY

1 Wassily Kandinsky, Impression 111 (Konzert),
1911; Ol auf Leinwand, 77,5 x 100 cm; Samm-
lung der Stadtische Galerie im Lenbachhaus,
Miinchen. Obraz zostal zainspirowany kon-
certem Schonberga, ktory mial miejsce 2 stycz-
nia 1911 roku w Miinchen. W katalogu wystawy
Kandinskiego, ktéra w 2009 roku pokazano
w Centre Pompidou Laure Karoline Semmer
napisala te stowa: ,,Dés 1910, Kandinsky réfléchit
avec le compositeur Thomas von Hartmann
et le danseur Alexandre Sakharoff a une cor-
respondance entre langage musical, langage
corporel et langage plastique dans le but de
créer un art total. Pour lui, les couleurs sont
Iéquivalent plastique de la musique. Utilisant
la palette comme les musiciens utilisent les
notes, il ouvre la voie a une nouvelle forme
artistique, puissamment expressive et libre.
Rencontré a Munich a la fin de I'année 1910,
Arnold Schoenberg réalise avec la musique
atonale ce que Kandinsky est en train de créer en
peinture. Le peintre trouve dans cette amitié un
dialogue fécond dans un moment de production
artistique intense. Impression 111 est réalisée
ala suite d’'un concert de Schoenberg donné le
2 janvier 1911 a Munich. Kandinsky transpose
littéralement son impression et compose des
sonorités et un concert de couleurs censés étre
le parfait écho des notes de musique. Dans un
mouvement ascendant créé par la direction des
personnages et la masse noire, il montre ici la
valeur délévation (Erhabenheit) qu’il confere
aussi bien a la musique qu’a la peinture”
Tytul zaczerpnigty z wiersza Baudelaire’a Lin-
vitation au voyage ze zbioru Les Fleurs du Mal.
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Stanistaw
Fijatkowski.
Poeta
kompozycji

Tym wigcej »wspolczynnika sztuki« jest
w dziele, im wigcej w nim tresci, ktore
umykajqg przed odbiorcg, zanim on je
podchwyci i zda sobie z nich sprawe’.

WELODZIMIERZ NOWACZYK

»Nie ma jednej ustalonej definicji sztu-
ki” - sfowa Marcela Duchampa moglby
wypowiedzie¢ sam Stanistaw Fijalkow-
ski. W krakowskiej Galerii Pryzmat za-
konczyla si¢ niedawno wystawa prac te-
go artysty bedaca ukoronowaniem cyklu
wydarzen zwigzanych z obchodami go.
rocznicy urodzin Fijatkowskiego — kla-
syka polskiej sztuki, ktdry w swojej twor-
czo$ci konsekwentnie realizuje program
oparty na symbiozie intelektu i intuicji,
erudycji i duchowosci. Jego prace cechu-
je — zjednej strony — $ciste przestrzeganie
zasad budowy i kompozycji, z drugiej na-
tomiast — obecno$¢ elementdéw nieprze-
widzianych, zaskakujacych nie tylko wi-
dza, ale i samego tworce.

Artystyczne korzenie tego myslenia sie-
gaja jeszcze okresu studiow. Mtodziencze
fascynacje Fijalkowskiego ksztaltowaly
sie i dojrzewaly przez kolejne lata. Szcze-
golnie silny jest wptyw dwojki todzkich
profesoréw — Wladystawa Strzeminskie-
go i Teresy Tyszkiewicz. Mimo ich skraj-
nie roznych $§wiatopogladéw, wydawatoby
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sie, ze wrecz nie do pogodzenia, zainspi-
rowali oni znaczaco ucznia. Punktem wyj-
$cia u Fijatkowskiego jest bowiem $cisle
zaplanowana kompozycja, gra barw i na-
pie¢ w przestrzeni obrazu. Mocno inte-
lektualne podejscie do koncepcji obrazu,
jego tresci, a takze geometrycznej i zhie-
rarchizowanej kompozycji jest tu funda-
mentem. W pewnym etapie pracy przy-
chodzi jednak nieoczekiwany gest, punkt,
linia lub barwa, ktéra ozywia prace. Traci
ona tym samym swoj3 przewidywalnos¢
i stabilnos¢. I tak, na obramowanej ra-
m3a plaszczyznie obrazu (24.vIII.74), su-
gerujacej wewnetrznag przestrzen, zesta-
wione z sobg zostaly geometryczne for-
my: kolo, stozek, trapez. Ta harmonia,
okreslonos¢ i surowos¢ bryt przetama-
na zostala formami wymykajacymi sie
prostemu okresleniu. Ich granice zacie-
rajg sie lub rozplywaja. Kontrastowe, or-
ganiczne ksztalty burza zastang sytuacje;
wprowadzajg elementy pochodzace z in-
nego $wiata — $wiata symboli. Bardzo du-
zy wplyw na rozumienie malarstwa przez
Fijalkowskiego mieli réwniez Kandinsky
i Klee. ,,Doswiadczenie malarza mowi
nam, ze nie tylko obraz jako calos¢, ale
takze poszczegdlne formy te catos¢ skla-
dajace, majg rowniez podwojng nature. Sg
zjednej strony materialne i dostownie, ale
wewnatrz zawierajg niematerialne napie-
cia, ktore budujg tres¢ transcendentalng
w stosunku do tego, co widoczne na ze-
wnatrz” - pisal w 1991 roku Fijatkowski>.
Zatem przy bezposrednim, pierwszym
ogladzie wszystkie linie, punkty, a tak-
ze formy sg tym, czym sg: formami geo-
metrycznymi utoZonymi horyzontalnie,
wertykalnie czy po skosie, wyznaczaja-
cymi plaszczyzny tréjkatne, trapezowe
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lub prostokatne; gléwna role petnia tu

relacje i warto$ci rodzace si¢ jako kon-
sekwencja danego zestawienia. Nastep-
nie jednak, odczytywanie pracy to takze

ujawnienie niematerialnego, ,drugiego”
zycia poszczegolnych form, ale i catego

obrazu. To metaforyczna droga ku ogdl-
nym prawom rzadzacym naszym zyciem.
Autostrada ku tajemnicom natury nasze-
go bytu, formom duchowosci (por. jeden

z najbardziej znanych cykli prac Fijal-
kowskiego Autostrady). Jako przykladny
uczen Kandinskiego, w swojej twdrczo-
$ci abstrakcyjnym formom nadaje sym-
boliczny wymiar. Czesto pojawiajacy sie

w jego pracach motyw drogi jest jednym

z najbardziej zakorzenionych w naszej

kulturze. Symbolizuje on ruch ku gérze

i osiggniecie wyzszych stanow $wiado-
mosci, wzmacnianie w wierze i duchowo-
$ci. Fijalkowski czgsto podkresla, ze bar-
dzo blisko mu jest do duchowego ujecia

sztuki, ktore wyznawal Jerzy Nowosiel-
ski: ,w innej formie wprowadzam to, co

robi Nowosielski — jedyny bliski mi arty-
sta - to znaczy $wiecki odpowiednik teo-
logii™. Dla Fijalkowskiego wtasnie sym-
bol ma najbardziej religijny wymiar. To

on laczy to, co materialne, z tym co, du-
chowe, sacrum i profanum. To on przy
uzyciu najprostszych srodkow opisuje

bogactwo tematdw i znaczenn wymyka-
jacych sie jednoznacznym okresleniom.
Bez nadmiaru patosu opowiada o rze-
czach ostatecznych - o $mierci i zyciu,
niesmiertelnosci i przemijalnosci, sen-
sie szczescia i cierpienia.

Pozwole sobie stwierdzi¢, ze podobnie
jak Mark Rothko Fijatkowski prébuje do-
trze¢ do sensu ostatecznego poprzez kon-
templacje barw, samoistnych organizmdéw
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Stanistaw F1JALKOWSKI, Lekcja anatomii, 1969 , linoryt, 33 X 46 cm

form, ktore ozywaja na obrazie, ich re- linia, ktéra wybiega do géry poza obraz.
lacji i wzajemnego oddzialywania. Pod Monochromatyczng plaszczyzne ptétna
koniec lat 50. i w latach 60. Rothko m6- znaczg zas dwie plamy: niebieska i czer-
wil, ze bezposrednie podejscie do tema- wona (nadzieja i pasja).

tyki $mierci stanowi jeden ze skltadnikow Dobromila Blaszczyk
jego malarstwa. Malowal wtedy ciemne

monochromatyczne ptotna. Gdy mysle

o tych stfowach, przychodzi mi na mysl ob- przypisy

raz Fijalkowskiego Wielki Piqtek (22002 1 Wlodzimierz Nowaczyk, O Stanistawie Fijat-

. . . kowskim - zamiast tradycyjnego rysu biogra-
roku). Gleboki, ciemny kolor jest niesa- ficznego, w: Stanistaw Fijatkowski, Muzeum

mowicie ponury. Przelamujg go jedynie Narodowe w Poznaniu, Poznan 2003, s. 34.

krwawe smugi, §lady cierpienia i po§wie- 2 Stanislaw Fijatkowski, Cztery niesmiate uwagi
gl y CIETp p € J y 4

cenia. Podobnie jest w przypadku Zalob- malarza o transcendencji, w: Stanistaw Fijal-

S kowski. Droga, The Road, Galeria Kordegarda,
nego obrazu dla Teresy Tyszkiewicz. Jest - ,
Warszawa, grudzien 1995 — styczen 1996, s. 14.

on jednak przep elniony nadZiej 3. Droga 3 Wypowiedz S. Fijalkowskiego w rozmowie z re-
ku lepszemu zaznaczona jest jako uko$na dakcjg ,,Projekt’, 1977 nr 5, s. 32-36.
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