AUTOREFERAT

Moje malarstwo jest dziataniem bardzo logicznym, wynikajacym z do$wiadczen i wrazen nabytych, dla-
tego, mimo podejmowania tych samych tematéw, odnajduje coraz to nowe watki, ktére chce utrwalic.
Za pomoca pedzla i farb pragne tworzy¢ swoj niedoskonaly, ale prawdziwy, przekonujacy $wiat inspiro-
wany istota ludzka.

Pociagniecia pedzla dotykajg ptétna delikatnie, a nieraz szorstko i gwaltownie. Mieszanka me-
diéw malarskich w potaczeniu z gestg farba olejng tworzy konsystencje plastyczng. Do tego postuszng,
by malowa¢ i utrwala¢ na plotnie $wiat pigkny.

O malarstwie trudno mowi¢. Najlepiej obserwowac proces tworczy i widziec, jak powstaje obraz. Ale
to misterium jest zamkniete dla obcych spojrzen i tylko nielicznym zaufanym odchylam skrawek kurtyny.

Nie mozna zapomina¢ - i ta uwaga jest wazna na poczatku rozwazan, cho¢ w pierwszym momen-

cie dla odbiorcy wyda sie banalna - ze do powstania obrazu potrzeba jest dobra kondycja fizyczna twércy.

* x *

Moje malarstwo nie jest checig odwzorowania i skopiowania, ale wynika z bycia tu i teraz oraz obserwo-
wania i podziwiania rzeczywisto$ci. Codzienne czynno$ci: rano pije kawe, jem $niadanie i ide do studia.
Samo przekroczenie jego drzwi dokonuje przemiany. Wchodze w inny $wiat z inng atmosferg, ktora
stuzy temu, by malowa¢. Uwielbiam malowaé¢ w studiu. Majgc przemys$lang kompozycje, wykonane po-
trzebne szkice, proces malowania obrazu rozpoczyna si¢ niczym podréz z mapa i kompasem. Masz na
mapie wyznaczone miejsca i drogi, ktorymi mozesz doj$¢ do celu. Musisz tylko wybra¢ wlasciwy szlak.
Od tego zalezy jak dlugo potrwa ta wedrowka, ale tez nie zawsze chodzi o czas trwania. Najcze$ciej mam
juz dos¢ precyzyjny plan. Szkice z modela przenosze dokiadnie na ptétno. Rysunek uwypuklam podma-
lo6wka i warstwa po warstwie zaczynam wydobywac z ptotna przestrzen i ksztalty.

Plaszczyzna jest najwazniejszym zagadnieniem w plastyce. Podporzadkowanie jej jest kluczowe
w kazdym dziele plastycznym, szczegolnie w obrazie.

Maluje, wykorzystujac perspektywe trojwymiarowa zbiezng, powietrzng albo odwrécong. Obraz
figuratywny powstaje niczym obiekt architektoniczny. Ile jest figuracji w architekturze? Gdy si¢ za-
stanowimy, zauwazymy, ze plany naszych miast sg podobne do scen rodzajowych albo scen z obrazéw
batalistycznych. Nie namaluj¢ niczego, czego wczesniej nie zobacze. Moja wyobraznia zatacza koto.
Wracam do tych samych miejsc, do tych samych ludzi, ale sg jakby w innym $wietle, nadal inspiruja.

* k *

Jestem w pelni przekonany do wybranej przez siebie drogi tworczej, ktdrg wigze z tradycjami malarstwa
europejskiego. Wspominalem juz o nich w swojej rozprawie doktorskiej ,Miedzy portretem a alegoria”
Nazwiska artystéw, z ktérymi prowadze dialogi i przyklady wypracowanych przez nich zasad, ktore
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staly sie mi bliskie, mégtbym dtugo przytaczac. Jest wérdd nich na pewno Michat Aniot pokazujacy, jak
wazne znaczenie ma dla obrazu rysunek. Sg takze mistrzowie renesansowego portretu Lucas Cranach
Starszy i Lucas Cranach Mlodszy, ale sa tez realiSci na czele z Lucianem Freudem i s3a tez surreali-
Sci, Salvador Dali i Max Ernst. Lucjan Freud powiedzial zdania, ktére nadal czgsto do mnie wracajg w
konteks$cie malowanych przeze mnie postaci: ,,Czego chce od obrazu? Chce, aby zdumiewal, niepokoit,
uwodzil, przekonywal” (1)

Obserwacja i malowanie sg procesami cigglymi, wynikajgcymi jeden z drugiego. Sg jak naczynia
polaczone. Z jednego sie wylewa, drugie si¢ wypeinia. Malujac modela nie myS$le o tematyce obrazu,
ktéry powstaje, skupiam si¢ na samym procesie malowania. Temat sam w sposob naturalny wylania
sie z pidtna niczym scena teatralna po odslonieciu kurtyny i stopniowym nasyceniu sceny $wiattem
reflektoréw. Malarstwo ma w sobie w rownej mierze sztuke i rzemiosto. Obraz powinien przekazywac
emocje i uczucia autentyczne, wynikajace z glebi duszy, powinien by¢ przekonujacy. Proces malarski
jest napieciem wynikajgcym ze sztuki i rzemiosta malarstwa, ktore roztadowuje sie na ptotnie lub innym
podobraziu.

Zasady technologii, ktore stosuje pozostaja niezmienne od wielu lat. Staram si¢ doskonali¢ swojg
sprawnos¢ techniczng i kondycje, a to wymaga systematycznosci pracy, czesto pomijania i przetamywa-
nia chwilowych zataman nastroju sugerujacych ,oczekiwania natchnienia”.

O stosowanej przez siebie technice pisalem w rozprawie doktorskiej. Przytocze tu kilka pod-
stawowych jej zasad. Technika malarska, ktora si¢ postuguje polega na wielowarstwowym nasycaniu
koloru z zastosowaniem podmaléwek. Do podmalowki najlepiej jest uzywac pigmentéw kryjacych lub
mieszanek kilku pigmentow, wérdd ktérych jeden jest kryjacy. Ale najwazniejsze jest, zeby podmaléwke
potozy¢ bardzo cienko. Mozna tez wykona¢ imprimiture rozcienczajac farbe spoiwem chudym na ca-
tej plaszczyznie ptotna. Nalezy pamigta¢, by w podmaléwkach nie uzywac¢ kraplaku, biekitu pruskiego
i asfaltu, bowiem te pigmenty majg tendencje przenikania przez kolejne warstwy obrazu. Najczesciej
stosuje ciemne podmalowki - podkiady pod warstwy, jasniejsze oraz ciepte kolory pod zimne i odpo-
wiednio - vice versa - zimne pod ciepte.

Rowniez korzystnym sposobem do poglebiania materii koloru jest stosowanie w jego podkladzie
barw dopelniajacych. Tworza one pary koloru, ktéore w mieszankach bezposrednich dopetniaja sie do
achromatycznosci.

Pigmentem, ktdry stosuje jako podmalowki, sprawdzajacym si¢ w tworzeniu materii ciala, jest
terra verde (ziemia zielona). Ten pigment, o subtelnej zielonej barwie, stosowany byl przez mistrzéw
weneckiego renesansu.

Nastepna warstwa, ktérg maluje, sa najglebsze cienie. Stosuje wowczas umbry i sieny, jezeli za-
ktadam kolor zimny w partiach $wiatla. Jezeli §wiatlo mam namalowac cieptymi kolorami, woéwczas ma-
luje cien z dodaniem kaput mortum badz kobaltéw.

Partie cienia dobrze jest namalowac¢ cienko, nakladajac mniejszg ilo§¢ warstw. Pod partie §wiatta
podkiadam tzw. martwa warstwe, ktérg tworzy mieszanka czerni stoniowej z ultramaryna i bielg olowio-
wa badz olowiowo-cynkowa, tzw. flake white, cremnitz white (biel kremska).

Wspaniatym pigmentem w uzyskaniu rézu ciata jest cynober chinski, produkowany obecnie

przez nielicznych wytwércow.
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Oczywiste jest, ale zawsze godne podkreslenia, ze w osiggnieciu pozadanych efektow kolory-
stycznych najwigksze znaczenie ma jako$¢ stosowanych farb.

Stosuje czesto jako medium wosk zmydlony lub paste woskowg, ktére pozwalaja uzyskaé satyno-
wo matowg powierzchnie obrazu. Wypada to szczegdlnie dobrze przy wiekszych formatach. Gwarantuje
jednocze$nie rownomierne wysychanie duzych plaszczyzn. Medium woskowe opdznia schniecie farb
olejnych, co pozwala dtuzej malowa¢, mokre w mokre. (2)

Malujac skupiam si¢ na elementach gtownych w kazdej kompozycji. Staram si¢ pozby¢ elemen-
tow drugorzednych, zachowujac uklad minimalistyczny namalowany w ten sposéb, by kazdy element
kompozycji zajmowal na plaszczyznie $cisle swoje miejsce tak precyzyjne, jak pozycja linoskoczka na
linie. Kazde zachwianie grozi upadkiem. Takie napiecie utrzymuje obraz w pelnej harmonii figur, ptasz-
czyzn i koloru. Dopasowanie tych elementow jest dzialaniem wynikajacym z do§wiadczenia i logicznych
przemyslen konstrukcji obrazu i koloru, a z nich powinny wynika¢ §wiatlo, cien i forma. Kolor zespala

obraz i w znaczgcej mierze ksztaltuje tres¢ obrazu.

* x %

Przy pracy nad obrazem figuratywnym wazna jest wspoipraca z modelem i wzajemne zrozumienie. Model
jest niczym punkt odniesienia catej kompozycji. Szczegdlnie wazne jest wyczucie plastyki ciata. To ni-
czym przymierzenie czy przekazanie pozy widzianej w lustrzanym odbiciu. Taki kontakt jest pomocny
przy poszukiwaniu ukladu choreograficznego kompozycji. Przy pracy z modelem korzystnym dos$wiad-
czeniem sg studia autoportretowe, ktore czesto wykorzystywatem do kompozycji malarskich. Sg one
niczym dialog z samym sobg, ale rowniez pomagaja zrozumie¢ i nawigzac dialog plastyczny z modelem.
Ale nie zwazajac na spojng wspolprace, perspektywa widzenia rézni sie kardynalnie, chociazby
z tego powodu, ze malarz widzi modela, a model malarza. Poprositem kilku modeli, z ktérymi pracowa-
tem od dluzszego czasu o wypowiedzenie swych spostrzezen odno$nie ich roli w kontek$cie procesu
pozowania i wykonywania roli modela, procesu twérczego oraz widzenia siebie na obrazie, identyfikacji
osobowosci czy po prostu podobienstwa w odgrywanej roli bohatera kompozycji malarskie;j.

Aiste

Nie patrze na pozowanie jako na jakie$ wcielenie sie do jakiej$ roli. Moze malarz widzi innego czlowie-
ka, gdy ten jest nagi. Ja natomiast mam do tego bardzo zwyczajny stosunek, jak do wykonywanej pracy.
Oto6z wspolpracujac z Robertem miatam bardzo komfortowg i przyjemng atmosfere. Grata muzyka, roz-
mawialiS$my, czasami zapominalam, ze stoje¢ nago na stole. Chociaz twarz i cialo na obrazie s3 dostatecz-
nie podobne do prawdziwej twarzy i ciala, ale siebie rozpozna¢, zidentyfikowa¢ nie jest tatwo. Uzycie
kontrastowych srodkéw calkowicie odmienia osobowo$¢ oraz otoczenie. Na przykiad, moj prawdziwy
kolor wlosow na obrazie zamienia si¢ na niebieski, a studio malarskie zamienia si¢ w nasycong kolorem
i pozytywnym $wiatlem przestrzen. Czasami mysle, ze niektére obrazy sa zbyt optymistyczne, ale to

cechuje pozytywng osobowos¢ cztowieka. Wspotpraca z Robertem jest zawsze ciekawa.
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Egle

Pozowanie, przede wszystkim dla mnie jako aktorki, jest wynalazkiem, ktéry pozwala pewien nastrdj
czy atmosfere wyrazi¢ jezykiem ciatla. W pewnym sensie to aktorski trening ciata. Zawsze jest to cieka-
we pozowac¢ do nowego dzieta. Ciekawe, co mozesz zaproponowac, a co z tego wezmie, jak wykorzysta
malarz, jak bedzie wygladal koncowy efekt obrazu? Patrzac na namalowany obraz widze pewna calos¢,
idee, natomiast rozpoznanie samej siebie czy precyzyjne zidentyfikowanie nie sg dla mnie tak wazne,
na obrazie nie jestem ja-Egle , a bohater, w ktorego si¢ wcielam (stworzony bohater). Satysfakcja jest,
gdy sie udaje zaproponowac co$, co si¢ przyczynia do stworzenia dziela sztuki. Woéwczas ogarnia mnie
przyjemne odczucie, ze bralam udziat w procesie tworczym i nie bytam tylko nieruchomg figurg.

Pawet

Zawsze bylem otwarty na nowe do$wiadczenia, dlatego tez, gdy otrzymalem propozycje pozowania dla
Roberta Bluja, zdecydowatem sie bez wahania. Jego twérczo$¢ znatem od kilku lat. Poznaliémy sie oso-
biscie za posrednictwem mojego kolegi, a jego ucznia Tomka Kadziewicza. Natomiast praca modela byta
dla mnie czyms$ zupelnie nowy. Bylo intrygujace uczestniczy¢ w tym procesie i poréwnaé¢ moje wyobra-
zenie o sobie z interpretacja malarska. Na poczatku czutem si¢ dziwnie, bytem rozebrany. Obok pozowat
inny mezczyzna, ktory dtugo i wnikliwie patrzyt na moje ciato. Ale to uczucie szybko sie ulotnito. Praca
przebiegala profesjonalnie, bytem skupiony na wybranej pozie. Utrzymanie jej wymagato sporo wysitku,
mimo ze nie byla ,akrobatyczna”.

Ogladajac namalowany obraz ogarnia mnie pewna satysfakcja z tego powodu, ze moglem przy-
czyni¢ sie do jego powstania.

Ta praca pozwolita mi lepiej pozna¢ samego siebie, swoje ciato oraz samo malarstwo jako sztuke
poprzez udziat w jej tworzeniu. Patrzac na ten obraz rozpoznaje siebie nie tylko jako postac, ale i jako
osobowos¢, ktéra zostala wykreowana za pomocg §rodkéw malarskich.

Mysle, ze obraz jest czym§ innym niz fotografia i ma mocniejszg site przetrwania.

Simona

Do pozowania podchodze jak do medytacji. Na klika godzin zastygam w przestrzeni i mys$lach: juz nic nie
mysle, nie wyobrazam sobie, nie pamietam..., w pamieci pozostaje jedynie czysta kartka.

Pozujac do obrazow Roberta pozostawiatam siebie i to, kim jestem, jaki i to, jak wyobrazam sobie,
kim jestem. Taka siebie widzialam w obrazach: ,nie-siebie”, odtracong od trosk dnia codziennego. Nie
daze, aby doszukiwac¢ sie w obrazach podobienstwa do siebie, bo podobienstwo jest ukryte i do tego

wcale nie w ciele.
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* Kk x

W poszukiwaniu ideatu proporcji ludzkiego ciala stale w mojej $wiadomosci jest obecny kanon powstaly
w starozytnej Grecji. Zawdzigczamy go Polikletowi (V wiek p.n.e.). Przypomne: glowa rowna sie 1:7,5
wysokosci ciala. (3) Ten kanon jest swego rodzaju filarem utrzymujacym pojecie figuracji w sztukach
plastycznych. W tym wzorze jest zawarte sedno harmonii cztowieka.

Poszukujagc nowych uje¢ ciggle sie stykam z pozycjami zwigzanymi z fizycznoS$cig cztowieka.
Ujecia te wydaja si¢ niczym echa poprzednich wiekéw. Tylko cechy indywidualne modeli, ktérych ma-
luje odstaniajg na ptaszczyznie obrazow watki mogace wzbogacic i kontynuowa¢ dialogi malarskie pro-
wadzone z dawnymi mistrzami.

Przytocze cytat Pana Profesora Ryszarda Sekuly do recenzji mojej pracy doktorskiej na Wydziale
Malarstwa ASP w Warszawie: ,Obrazy Bluja, mimo anatomicznej poprawnos$ci nie sa nudne, czy tez
akademickie. Zawieraja jaka$ tajemnice. Napiecie i nastrdj niemal surrealistyczny. Wyraz artystyczny
przedstawionych prac jest wielce satysfakcjonujacy. Warsztat artysty i metoda pracy znakomicie oddaja
cytat z ksiegi Giorgio Vasariego »Zywoty najstawniejszych malarzy rzezbiarzy i architektéws, cytat: »Dla
kazdego, kto chce swoje kompozycje dobrze utozy¢ i pomyst swoj wlasciwie uporzagdkowac jest nie-
odzownym, aby go rzucil najpierw na papier celem zobaczenia, czy wszystko sie zgadza. Aby za$ zrobi¢
dobre studium aktu i dobrze go opracowac, konieczne jest naszkicowanie go na karcie«.”. (4) Tq recenzje,
wzbogacong cytatem wybitnego malarza i historyka sztuki Giorgio Vasariego, uznaj¢ za wyraz uznania i
stuszno$ci moich poczynan malarskich.

Temat obrazu tworze bezposrednio w trakcie pracy z kazdym modelem podporzadkowujac, ob-
darzajagc modela pewnymi atrybutami, ktére staja sie kluczami otwierajagcymi obraz. Nastepnie figure
umieszczam niczym obiekt na plaszczyznie niejako na scenie teatralnej zbudowanej z minimalistycz-
nym wykorzystaniem scenografii. Wiasciwie sg nia zestawienia ptaszczyzn koloru, tworzace figury geo-
metryczne i nawigzujace do obiektow architektury, mebli badZ nieokreslonych plaszczyzn przestrzeni.
Uksztaltowanie plaszczyzny za pomocg koloru jest jednym z wazniejszych zagadnien w malarstwie.
Prawidlowo uksztattowana buduje caly obraz. Bohaterowie moich obrazéw sa §wiadomie przeze mnie
pozbawieni atrybutéw socjalnych okres$lajacych przynalezno$¢ do warstw spotecznych. Tylko zesta-
wienie figury z pozioma linig horyzontu tworzona za pomocy kontrastu koloru, rozdzielajaca ptasz-
czyzne¢ obrazu na dwie strefy - nieba i ziemi - tworzy symboliczny pejzaz. Wprowadzam tez pionowe
plaszczyzny stupow wiez, wiezowcdw Scian badz piedestatdow, na ktorych rozmieszczam w réznych po-
zach postacie figur modeli. Uklad kompozycji buduje w ten sposéb obcigzajac badZz poluzowujac linie
i punkty napiecia. Linia horyzontu badzZ plaszczyzny, formy geometryczne niekoniecznie sa okreslone
linearna zbieznoscig w odniesieniu do pierwszoplanowych postaci figur modeli, stanowig one elementy
dopowiadajace kontekst, w ktorym znajduje sie model. Inne ptaszczyzny sa niczym parawan zamykajacy
postac¢ figury w intymnej strefie oddzielonej od niezyczliwych spojrzen z jednej strony i odslaniajacy
misterium ciala z drugiej, tym samym wprowadzajacy widza w przestrzen obrazu. We wczes$niejszych

obrazach staralem si¢ w wyrazie sylwetek postaci faczy¢ linearno$¢ i efemerycznos$¢ form ciata modeli.
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* Kk x

Cykl obrazow ,,Sny” obejmuje 15 obrazéw olejno-woskowych na ptotnach réznego formatu. Motywy tego
cyklu wynikaja z poprzednich doswiadczen tworczych realizowanych w takich cyklach jak: ,Przejscie
przez rzeke”, ,Czas utrwalony”, ,Miedzy Niebianskim a Ziemskim”, ,Miedzy portretem a alegorig” Ostatni
z wymienionych cykli prezentowatem na wystawie doktorskiej w Galerii Styk, w ASP w Warszawie, w
2014 roku.

Cykle rozwijaja moje badania malarskie nad istotg i kondycja cztowieka. Zawarte w nich tresci sa
uzupelnione szerokim wachlarzem uczu¢, poczawszy od niepokoju i zmagan cielesno-duchowych zawar-
tych w dynamicznej kompozycji obrazu. Przyklad: ,W strone $wiatta” (2015 r.) - figura siedzacej kobiety z
podgietymi na lewg strone nogami, cialem dynamicznie wygietym i do géry uniesiona glowg profilem do
nas, tworzacg nastréj namietnego pozadania. Poprzez kompozycje tresci sg tu zrownowazone i skupione,
tak jak w poziomej kompozycji obrazu ,Nokturn” (2015 r.), na ktérym namalowatem posta¢ miodej kobiety
siedzgcej na ciemnym tle uzyskanym z wykorzystaniem ziemi kaselskiej, réwnolegle profilem do widza i
tylko twarz jest obrdcona en face, nawigzujac intymny kontakt z osoba po drugiej stronie ptétna.

Lubie tworzy¢ oszczedne minimalistyczne w $rodkach kompozycje figuratywne, najczesciej
mono- figurowe. W takich kompozycjach staram sie wydoby¢ maksymalne napigcie, wykorzystujac pla-
styke ciatla modela, wzmacniajac site wyrazu $wiatlem i kolorem.

W obrazie ,Upadek” (2016 r.) ujalem energiczny skret kobiecej postaci spadajgcej na waska plasz-
czyzne cokotu, ratujaca si¢ przed spadnigeciem w przepas¢. Dynamizm kompozycji i dramaturgie sy-
tuacji nasycitem czerwieniag kadmoéw i ostrym dynamicznym $wiattocieniem. Tylko w gore skierowany
wzrok pozbawiony jest leku i zastyga gdzie$ na niewidzialnym.

W obrazie ,Nowy bohater” (2015 r.) nawiazuje do tradycji klasycznych odniesien do przedstawien
meskich posagow greckich atletow i wojownikéw. Posta¢ miodego, muskularnie zbudowanego mezczy-
zny namalowatem w kompozycji centralnej, stojacego en face, z lekkim obcigzeniem na lewa noge. Obie
rece s3 ugiete w tokciach. Podtrzymuja utozony na plecach przedmiot przypominajacy kij. Jego konce
wychodza poza ramy obrazu, wiec trudno jest okre$li¢ przynalezno$¢ tego przedmiotu. Pewny siebie
wzrok, peten zdecydowania, odwagi i dostojenstwa jest wyostrzony i taczy sie z naszym wzrokiem. Cala
posta¢ emanuje przeciwstawieniem si¢ wszelkim przeszkodom fizycznym i duchowym napotykanym na
drodze naszego zycia.

Kolejny obraz pelnofigurowy zatytutowatem ,Grazyna” (2017 r.), nawigzujac do imienia pocho-
dzacego od litewskiego slowa grazi - piekna. Jest ona niczym litewska Afrodyta stojaca na ztocisto-zo6t-
tej ptaszczyznie ziemi namalowanej z uzyciem zoélci neapolitanskiej, ktora jest produkowana w dwoch
odcieniach, a ja w tym przypadku uzylem jasnego. Ten kolor tworzy niepowtarzalng materi¢. Niemozliwg
do uzyskania w innych mieszankach sztucznie imitujacych ten kolor pigmentu. Po obu stronach posta-
ci namalowalem plaszczyzny szmaragdowych $cian wychodzacych swymi krawedziami z lewej, pra-
wej oraz z gory poza plaszczyzne obrazu. Sciany rzucajg ostro kontrastujace fioletowe geometryczne
cienie. Sama figura jest niczym posag na placu pomiedzy wiezowcami miasta. Jest niewzruszona. Stoi
profilem do nas krzyzujac rece. Prawg dlonig podtrzymuje lewe przedramie. Jej twarz jest obrocona en

face. Jej przenikajacy wzrok zatrzymuje widza pragnac nawigza¢ dialog. Wlosy i niebo namalowatem z
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minimalnym kontrastem odcienidow blekitu ceruleum. W ten sposéb odrealnitem posta¢ mlodej kobiety,
czyniac ja niczym wizje ze $wiata iluzji i snow, jakby kogo$ odkrytego po drugiej stronie metaforycznego
lustra. Pelnowymiarowe proporcje kompozycji dopetniajg iluzje przy ogladaniu obrazu, ktéry z perspek-
tywy widza tworzy proporcje odbite w lustrze.

~Przesilenie” (2015 r.) - kompozycja jest utozona z dwoch figur kobiecych ustawionych w dy-
namicznym ugieciu do tylu, w prawg strone od widza. Kierunki ich konczyn zakreslajg pochyte wekto-
ry, kreslagce plaszczyzne ptétna w roznych liniach, potegujac tym samym napiecie kompozycji. Figury
kobiet przebijajg sie przez strefe cienia, odbijajagc ciatem ostre $§wiatlo i nasycajac figury wykreslone
z drugiej strony wyraznym ciepltym $wiattocieniem namalowanym kilkoma laserunkowymi warstwami
sienny naturalnej z Monte Amiata potozonymi na podmaléwke wykonang z terra verte. Jasne plaszczy-
zny cial namalowatem z mieszanek cynobru chinskiego z z6lcig neapolitanska ciemng, ziemi¢ zielong -
bielg kremska na martwej warstwie utworzonej z ultramaryny, czerni z ko$ci stloniowej z bielg kremska.
Swiatto maluje bardziej impasto niz strefe cienia nawarstwiajgc warstwy farb, stopniowo rozjasniajgc do
najjasniejszych chtodnych blikow. Taki kontrast, przeplatajacy sie pomiedzy cienkimi laserunkami i gru-
bymi impastami, wzmacnia i uwypukla objetos$¢ form ciala, nadajgc im wilasciwy ciezar. Uniesiona lewa
reka jednej z figur, dlonig w gesScie, zdaje si¢ powstrzymywac niewidzialng site z zewnatrz kadru obrazu.
Wzrok jej jest skierowany tez w te strone, wylapujac cel swego niepokoju. Tymczasem druga postac, w
mocnym ugieciu do tylu, ma rece opuszczone, a jej glowa opiera si¢ na piersi przyjaciotki. U gory skos
horyzontu i u dotu skos cienia wykreslaja gteboka plaszczyzna cienia, eksponujac choreografie figur.

»~Czerwona plaza” (2017 r.) - czarowna przestrzen , poziomy prostokat, ptaszczyzna, na dole lezy
na plecach Wenus. Jej postac jest jak tajemnica i jednocze$nie wezwanie. Prawa noga lekko ugieta stopg
dotyka drugiej stopy. Piers§ uniesiona, reka swobodnie utozona wzdtuz ciala z lekko ugietym nadgarst-
kiem dloni, palce dloni rzucaja podtuzne cienie, niebieski cien niezauwazalnie przechodzi we wtosy,
zespala sie z nimi odrealniajac postac, jej twarz jest obrécona w naszg strone, patrzy na nas, usta lekko
otwarte na spokojnym wydechu...

»Po burzy” (2018 r.) - klasyczna poza mtodej kobiety, siedzacej na prawym boku, niczym syrenka
na przybrzeznym cokole, jest lekko oparta na prawym boku. Patrzy w stron¢ Swiatla. Jej cialo jest spo-
kojne i odprezone. Czarne chmury ustepuja dobrej pogodzie. Czas niepokoju minat. Jest pelna nadziei...

»Nieznajoma” (2018 r.) - szaro-srebrna, nieokre$lona, gl¢boka przestrzen jak mgla tworzy tlo
innego obrazu. Mloda dziewczyna siedzi bokiem do ogladajacego. Jej wzrok jest badawczy i niepewny.
Nie moze nas rozpozna¢. Usta sg lekko otwarte. Miarowo oddycha. Blond wtosy niedbale uczesane zwi-
saja na ramionach. Tym razem wlosy namalowatem realistycznie, tworzac nastoj bardziej bezpo$redni i
realistycznie intymny.

»Zapatrzona w chmury” (2018 r.) - pionowa kompozycja obrazu przedstawia postac kobiecg leza-
ca na biatym kocu (ptdtnie), roztozonym na wiosennej zieleni. Figura kobiety jest ujeta od strony glowy
w duzym skrocie perspektywicznym. Kobieta lezy na wznak. Lewa noga lekko ugieta w kolanie. Stopy
delikatnie sie dotykajg. Palcami prawej dloni kobieta subtelnie dotyka szyi. Lewa dlon jest otwarta z
lekko rozgietymi palcami i utozona nad czotem glowy. Lezy na blekitnych wlosach odrzuconych szeroka
plaszczyzna na lewg strone. Prawe przedramie z ramieniem lewej reki tworzg linie ramienia trojkata

utworzonego przez uklad ugietych rak. Oczy sg szeroko otwarte, zapatrzone w chmury.
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Opis osiggniecia artystycznego

Poznawanie tajemnic malarstwa nie bylo latwe. Od wczesnych lat, odwiedzajac wilenskie koscioty na
niedzielnej mszy, statem z gtowa zadartg do gory i ogladatem freski na sklepieniach i piekne obrazy na
$cianach przedstawiajgce zywoty $§wietych i sceny ilustrujace tematy biblijne. W tamtych, sowieckich
czasach, propaganda bolszewicka wszelkimi silami starala si¢ odmieni¢ odwieczne wartosci. W klasycy-
stycznej Katedrze Wilenskiej projektu Wawrzynca Gucewicza urzadzona byla galeria sztuki. Najbardziej
fascynowalo mnie malarstwo. Zachwycatem sie plétnami Franciszka Smuglewicza, Ferdynanda
Ruszczyca, Ludomira Slendzinskiego. Do dzi$é pamietam miejsce, gdzie wisiat obraz Ruszczyca ,Nec
mergitur’(,Legenda zeglarska”). Zawsze mnie fascynowal. Zastanawialem sie, jak jest zrobiony.

Po odwilzy politycznej zbiory galerii cze$ciowo byly przeniesione do dzisiejszego ratusza na pla-
cu Ratuszowym. Tam tez chodzitlem podziwia¢ mistrzoéw malarstwa. Wowczas nie moglem sobie nawet
marzy¢, ze po latach bede bral udzial w zbiorowych wystawach Zwigzku Plastykéw Litwy, a nastgpnie
zrobi¢ duza autorskya wystawe, a moje obrazy beda prezentowane na $cianach, gdzie wisialy obrazy
dawnych moich mistrzow. Kotlo sie zatacza. Wracamy w te same miejsca.

Z calg pewno$cia tajemnice warsztatu zaczalem odkrywac w czasie studidéw na ASP w Warszawie,
ktoére podjatem w1992 roku. Na studiach poznatem fantastycznych profesoréow, wérdd nich Panig Profesor
Marzanne Wroblewska. To w prowadzonej przez nig Pracowni Technologii poznalem techniki grun-
towania podobrazi, spoiwa malarskie, pigmenty oraz techniki malarskie: tempere zoitkowa, kazeino-
w3, enkaustyke oraz techniki malarstwa olejnego. Do pracowni Pana Profesora Edwarda Tarkowskiego
przyszedlem na drugim roku studiow, wybierajac specjalizacje malarstwo Scienne. Ta technika od daw-
na mnie fascynowala swa monumentalnoscia i sila wyrazu. Pragngtem jg pozna¢. Nauczytem sie nie tylko
malowac buon fresco (technika malowania na $wiezym tynku), ale porzadku pracy na duzych formatach.
Kolejno, przechodzac z jednej pracowni do drugiej, poznawatem i czerpalem wiedze od wielu profeso-
réw: Pana Profesora Mariana Czapli, Pana Profesora Tomasza Zolnierkiewicza, Pana Profesora Rajmunda
Ziemskiego. Pracownie Pana Profesora Wiestawa Szamborskiego wybratem na trzecim roku. I to przez
niego promowany, w 1997 roku obronitem prace magisterska. W 2008 roku otworzytem na Wydziale
Malarstwa ASP w Warszawie przewod doktorski. Moim promotorem byt dr hab. Grzegorz Mroczkowski.
Doktorat obronitem z powodzeniem w 2014 roku.

* x %

Po latach doswiadczen utworzytem palete pigmentow, z ktorych korzystam:
1. Biel Kremska (biel otowiowa) - kryjaca i cynkowa - $rednio laserunkowa. Na

szczeg6lng uwage zastuguje biel kremska. Jako pigment znana juz w IV w. p.n.e,;

zachowuje sie plastycznie w cienkich warstwach i nawarstwieniach, i impastach,
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10.

11.

12.

13.

14.

przekazujac czystg glebie koloru (4) - str. 135, Jan Hoplinski , Farby i spoiwa
malarskie” wydanie II; bardzo ceniona i uzywana przez malarzy weneckiego
renesansu - str. 129, Grazyna Bastek ,Warsztaty weneckie w drugiej potowie XV

i XVI wieku”, Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010

Siena naturalna - laserunkowa. Pigment jest tlenkiem zelaza; znana od

czasOw starozytnych, czesto uzywana przez malarzy ikon. Szczegdlnie lubie
pochodzaca z Monte Amiata. Daje piekny ztocisty odcien w laserunkach (5)

Siena palona - laserunkowa. Znana od czasow starozytnych. Pigment jest tlenkiem
zelaza, swe zabarwienie zawdziecza tlenkom zelazowym i manganowym (6)

Ugier zo6ity - kryjacy (ochra jasna). Pigment jest tlenkiem zZelaza.

Stosowana do celéw malarskich od czaséw prehistorycznych (7)

76t¢ neapolitanska ciemna i jasna - kryjaca; jest pigmentem antymonowym. W
malarstwie wystepuje w XII w. w Persji; w Italii za§ w czasach Caniiniego (1437 r.) (8)
Kadm zo6tty jasny, ciemny i cytrynowy - kryjacy. Pigment jest

siarczkiem kadmu o bardzo intensywnym jaskrawym kolorze; do

produkcji te farbe wprowadzono w drugiej potowie IX w. (9)

Kadm czerwony ciemny, $redni i jasny - kryjacy. Pigment jest

selenosiarczkiem kadmu o bardzo intensywnym jaskrawym kolorze (10)

Cynober Chinski Vermilion - kryjacy. Pigment jest siarczkiem rteci;

znany od starozytnosci i bardzo ceniony przez malarzy weneckiego

renesansu, szczegolnie cenny w malarstwie portretowym (11)

ROz angielski - kryjacy pigment; jest tlenkiem zelaza o

pieknej cieplej barwie rézu i duzej sile krycia (12)

Lazur czerwony alizarynowy - bardzo laserunkowy i intensywny.

Jest to pigment syntetyczny z antracenu (ze smoly pogazowej);

jest identyczny z alizaryng z marzanny (13)

Ceruleum $rednio-laserunkowa. Pigment jest cynianem kobaltowym,
zawierajgcym domieszki gipsu i kwasu krzemiennego. Do handlu weszto

w drugiej potowie XIX w. jako nowo odkryte przez Rowney & Com,. Jest

kolorem niepowtarzalnym w mieszankach imitujacych ten kolor (14)

Kobalt niebieski - $rednio laserunkowy. Pigment to glinian

kobaltowy o pigknym glebokim odcieniu (15)

Kobalt fioletowy - laserunkowy. Pigment jest pirofosforanem kobaltowym
trwatym odpornym na $wiatlo o slabej intensywnosci koloru (16)

Ultramaryna - laserunkowa. Pigment siarczanowo-sodowy wynaleziony w latach
dwudziestych XIX w. (17) Zastgpita uzywang do tej pory i bardzo drogg ultramaryne
wenecka ucierang z polszlachetnego kamienia lapis-lazuli. Jej cena porownywalna
byla do ceny zlota, a niekiedy wyzsza i tak, jak ztoto wystepowata w kontraktach
pomiedzy malarzami a zamawiajacymi jako oddzielna pozycja. Ultramaryna sztuczna
jest bardziej intensywna; ma pigekny gleboki chtodno niebieski kolor (18)
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15. Ziemia zielona - laserunkowa o slabej intensywnosci. Ten pigment jest krzemianem
glinowo-magnezowym zawierajacych rézne ilosci tlenku zelazowego; odcienie
tego pigmentu wystepuja od niebieskawo-zielonej pochodzacej z gory Monte Baldo
kolo Werony przez jabtkowo-zielong Cypru (ziemia cypryjska) (19) Bardzo ceniona
w malarstwie wloskiego renesansu; czesto uzywana jako podmaléwka pod karnacje cial.
16. Zielen szmaragdowa - viridian $rednio laserunkowa. Pigment jest
wodorotlenkiem chlorowym o piecknym chtodnym odcieniu (20)
17.  Zielen kobaltowa jasna - kryjaca. Pigment jest tlenkiem kobaltowo-
cynkowym o pieknym glebokim odcieniu zieleni (21)
18.  Umbra naturalna - laserunkowa ziemia umbryjska znana od czaséw starozytnych; jest
to glionokrzemian, zabarwiony wodorotlenkiem zelazowym i tlenkiem manganowym (22)
19. Brunat kaselski - laserunkowy o pieknym chtodnym odcieniu
brazu. Pigment ziemi naturalnej ptawionej, zawierajacej domieszki
wegla brunatnego i naleciato$ci organiczne (23)
20. Czern z kosci stoniowej - $rednio laserunkowa. Pigment otrzymuje
sie drogg prazenia odpaddw kosci stoniowej. Charakteryzuje sie

duza trwatoscia i gleboka jedwabistg glebia koloru (24)

Staram si¢ kupowa¢ gléwnie farby monopigmentowe uznanych producentéw, zeby unikng¢ niespodzia-
nek zwigzanych z falszowaniem pigmentow w celu obnizenia kosztéw produkcji.

Wszelkie mieszanki odcieni wykonuje na palecie bezposrednio przed malowaniem. Nigdy nie
korzystam jednoczesnie z calej palety koloréw, stosujagc metode wielowarstwowg. Kazdego dnia mam
zaplanowany zakres pracy. Wykorzystuje mieszanke z kilku koloréow, w zalezno$ci od tego, co planuje

malowac¢. Tym samym unikam niepotrzebnego marnowania farb wysychajacych na palecie.

* k%
1. ,Przesilenie”, technika olejno-woskowa na ptétnie 200 x 150 cm 2015 r. str. 164
2. ,Nowy bohater”, technika olejno-woskowa na ptétnie 90 x 65 cm 2015 r. str. 163
3. W strone $wiatla”, technika olejno-woskowa na ptétnie 90 x 70 cm 2015 1. str. 167
4. ,Nokturn” technika olejno-woskowa na piodtnie 65 x 90 cm 2015 r. str. 166
5. ,Grazyna’, technika olejno-woskowa na ptétnie 200 x 150 cm 2017 1. str. 175
6. ,Czerwona plaza’, technika olejno-woskowa na plétnie 135 x 185 cm 2017 r. str. 179
7  ,Zapatrzona w chmury’, technika olejno-woskowa na ptdtnie 120 x 90 cm 2018 r.  str. 176
8.  ,Poburzy”, technika olejno-woskowa na ptétnie 100 x 120 cm 2018 r. str. 177
9 ,Nieznajoma (we mgle)”, technika olejno-woskowa na plédtnie 100 x 120 cm 2018 r. str. 178
10 ,Upadek” technika olejno-woskowa na pltotnie 90 x 65 cm 2016 . str. 162
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O autoportrecie

Klasyfikujemy cztery podstawowe ujecia portretu: profil - twarz obrécona bokiem w lewg badz w prawg
strone, z wyraznie wykreslonym konturem czola, nosa ust i brody; en face - frontalne ujecie twarzy;
profil en tois quarts - z twarzg trzy czwarte zwrdécong w bok w lewa badz prawg strone i profil perdu
-ujecie twarzy od tytu, kiedy widzimy zarys policzka i maksymalnie fragment nosa. Te podstawowe pozy
moga by¢ ujmowane pod réznym katem i z dowolnej perspektywy wzgledem modela.

W tematyce portretowej jeden z najciekawszych motywow stanowi autoportret. Ten temat
jest obecny w tworczosci bodajze kazdego artysty na réznych etapach jego tworczosci, zaczynajgc od
pierwszych stawianych przez mlodego artysty krokdw w sztuce przedstawiania postaci ludzkiej — wow-
czas miody artysta ma zawsze przy sobie modela we wlasnej osobie. Do tego, zeby rysowa¢ badZ malo-
wac potrzebuje tylko lustra. W ten sposéb zaczyna zglebia¢ tajemnic¢ poznawania czlowieka, patrzac
i kreélac linie wlasnej twarzy (wlasnego ciata). Nastepnie, juz w twérczosci dojrzatej, wraca do dialogu
ze soba, czasami przypisujac swoj wizerunek postaciom symbolicznym, jak na przyktad w obrazie Jana
Matejki (1838-1893) ,Stanczyk”, olej, ptétno 88 x 120 cm (1862 r.) ze zbioréw Muzeum Narodowego w
Warszawie. Pograzony w smutku Stanczyk, obdarzony rysami twarzy Matejki, w interpretacji artysty
staje sie symbolem przenikliwo$ci politycznej i obywatelskiej troski o losy kraju. (25)

Siegajac do arcydziet malarstwa z czas6w bardziej odlegtych historycznie autoportrety sg jedy-
nym zrodlem informacji o wizerunku danego artysty. Autoportret namalowany przez Francisco Goye
(1746-1828), ptotno 46 x 50 cm ze zbioréw muzeum Prado w Madrycie, jest jednym z takich przyktadow.
W tym autoportrecie artysta ujgl swoéj portret w pozycji jednej czwartej obrotu glowy od pozycji en
face. Na ciemnym tle nieokres$lonej przestrzeni Goya patrzy do lustra, zagladajac w glagb wtasnej duszy,
stawiajac wiele pytan, na ktére poszukuje odpowiedzi. W tym portrecie udaje si¢ malarzowi przekazac
nam swoj gleboko psychologiczny wizerunek, nawigzujac wielopokoleniowy dialog egzystencjonalny.
Goya, bedac artystg dworskim, potrafil pogodzi¢ cechy sztuki niezaleznej z zadaniami, ktore przed nim
stawiata konieczno$¢ tworzenia sztuki reprezentacyjnej, od portretéw wladcow poczawszy po tematy
historyczne, sceny rodzajowe i akt. (26)

Dla mnie autoportret jest czasem utrwalonym, wynikajacym z jednej strony z chwili uchwycenia
pozy sylwetki, z drugiej z procesu malowania, nakladania warstwy na warstwe, wydobycia na plaszczyz-
nie ptotna wizerunku odbitego w lustrze. Autoportret jest zjawiskiem wynikajacym z doznan fizyczno-
psychologicznych. Jestesmy pozbawieni mozliwo$ci bezposredniej obserwacji samych siebie. Nie wiemy
jak wygladamy naprawde. Nasi znajomi badZ inne osoby, ktére spotykamy przypadkowo, badZ poznane
przez nas, postrzegajg nas z wlasnej perspektywy. My natomiast mozemy widzie¢ wylgcznie odbite wia-
sne oblicze. Klisza fotograficzna badZ matryca cyfrowa udostepniaja nam nasz wizerunek. Przyjmujemy
go z zaufaniem, ale nieraz krytycznie, niezadowoleni z ujecia.

Rzeczywiscie, na dane odbicie w znacznej mierze wplywa jako$¢ techniczna danych (urzadzen)
przedmiotow; to na przykiad jak bardzo jasna i rowna jest plaszczyzna lustra, pod jakim katem jest
ustawione wzgledem nas, z jakg ogniskowa byl obiektyw, ktérym zrobiono zdjecie, jakiej wielkosci byta
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klisza lub matryca aparatu badz kamery, pod jakim katem, z jakiej perspektywy i odlegtosci, jak jest in-
tensywne $wiatlo. Wszystkie te elementy w sposob bezposredni wplywajg na to jaki swoj obraz widzimy
fizycznie. Innym, nie mniej istotnym aspektem, jest nasz psychologiczny stosunek wzgledem siebie, to,
jak siebie odczuwamy.

Malowanie autoportretu traktuje jako dialog z samym soba w plaszczyznie poznawania siebie.
Jest to rowniez konieczne dla mnie w aspekcie zrozumienie innych ludzi, ktérych poznaje. I oczywiScie
jest doskonatym i pomocnym doswiadczeniem w pozniejszej pracy z modelem. Bowiem utatwia kontakt
i pomaga przekazac¢ swoje oczekiwania wzgledem modela. W ciggu ostatnich kilku lat powstato wiele
rysunkowych szkicow moich autoportretéw i dwa obrazy olejne, np. autoportret na czerwonym tle i w
czerwonej koszuli, ktéry namalowatem w 2016 roku. Jest to ujecie z profilu z twarzg obrécong w lewg
strone (od strony widza), 40 x 31 cm, technika olejno-woskowa na pldtnie. Drugi autoportret w bialej
koszuli réwniez namalowatem w 2016 roku. Jest to ujecie profil en trois quart (trzy czwarte) ze wzro-
kiem skierowanym w lewg strone (od strony widza) z mocnym kontrastem $wiatla i cienia. Ostre §wiatto
pada lekko z gory i z przodu twarzy wyraznie zarysowujgc anatomi¢ twarzy. Technika olejno-woskowa
na ptdtnie 65 x 45 cm.

/lecenia sakralne po doktoracie

Portret Swietego Jana Pawtla II, technika olejno-woskowa na ptétnie 220 x 141 cm 2014 ., str. 212,

Projekt - 100%

Wykonanie dzieta - 100%

W 2014 roku na zlecenie Rady Polonii Swiata i Stowarzyszenia Wspélnota Polska zrealizowatem
pelnofigurowy portret Swietego Jana Pawla II. Praca nad obrazem wymagata szczegdlnego skupienia i
modlitewnej kontemplacji.

Osoba Ojca Swietego jest dla mnie niezwykta i wazna. Chociaz miatem wéwczas 8 lat, ale dobrze
pamietam te niezwyklg rado$¢, z ktérg moja rodzina przyjeta wiadomos$¢ o wyborze Karola Wojtyly,
Polaka na Papieza. Mieszkalem w Wilnie, wowczas to byt ZSRR, gdzie wiara katolicka byla stale szykano-
wana przez wladze. Tym bardziej cieszyla nas ta wiadomos$¢. Wtedy dostali$my od krewnych w Polsce,
ktérzy byli powojennymi repatriantami, pocztowke z wizerunkiem Papieza. Wujek, ktory jest stolarzem
oprawil w ramke ten portret. To zdjecie do dzi$ jest przechowywane w rodzinie. Wtedy nie mogtem na-
wet pomysleé, ze bede malowatl obraz na kanonizacje Jana Pawtla II.

Jest to Papiez nam wspolczesny. Ten, z ktérym dorastalem. Cale pokolenie zostalo wychowane
w czasie tego Pontyfikatu. Znamy Jana Pawtla II z pielgrzymek, z telewizji i bardzo bogatej dokumen-
tacji fotograficznej. Jest to wiec osoba bardzo nam znana. Pamietamy gesty i sposéb w jaki do nas sie

zwracal i te przestania, ktore glosit. Pewnie nie ma drugiego tak bliskiego nam Swietego. Najbardziej
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zalezato mi na stworzeniu wizji Swietego pielgrzyma w taki sposob, by zawierata ona nie tylko podo-
bienstwo portretowe, ale i psychologiczne, pokazujace ten trudny okres w historii $wiata, na ktéry
przypad! ten Pontyfikat. (27) Prezentacja obrazu odbyla 24 kwietnia 2014 roku w Bazylice Santa Maria
Maggiore w Rzymie podczas koncertu dziekczynnego Polonii Swiata ,Te Deum Laudamus” za kanoni-
zacje Jana Pawla 1. Obraz zostat przekazany jako dar Polonii Swiata do Swigtyni Opatrzno$ci Bozej na
warszawskim Wilanowie Kardynatowi Kazimierzowi Nyczowi przez §p. Longina Komotowskiego, preze-
sa Stowarzyszenia Wspélnota Polska, prezesa Polonii Swiata Jana Cytowskiego oraz prezes Europejskiej
Unii Wspoélnot Polonijnych Helene Miziniak. To wydarzenie odbito sie duzym echem w $rodowiskach
polonijnych. Otrzymatem wiele wyrazéw uznania i wdziecznosci od pielgrzymow z réznych krajow

Swiata obecnych na uroczystosci.

Portret $§p. Kardynala Adama Koztowieckiego, technika olejno-woskowa na plétnie 200 x 129 cm, str. 216.

Projekt - 100%

Wykonanie dzieta - 100%

Kolejnym duzym projektem sakralnym, ktory tym razem byt skierowany do diecezji Kabwe w
Zambii, byla realizacja portretu petnofigurowego Kardynata Adama Koztowieckiego, polskiego, katolic-
kiego duchownego, jezuity, arcybiskupa Lusaki, misjonarza dzialajacego gtownie w Zambii. Obraz zo-
stal przekazany w darze do ko$ciota pod wezwaniem Podwyzszenia Krzyza Swietego w diecezji Kabwe.
Obraz zostal wySwiecony i przyjety z duzym entuzjazmem podczas uroczystej mszy wyswiecenia i pa-
mieci Kardynata Adama Kozlowieckiego.

Kompozycje obrazu zbudowatem centralnie przedstawiajac posta¢ Kardynala w biatej albie, w
ktérej zwykt chodzi¢ na co dzien, opierajacego sie prawa reka na drewnianej lasce i z rozancem w lewej
dtoni.

W portrecie staralem sie przedstawi¢ otwarto$¢ i bezposrednia bliskos¢ §p. Kardynata Adama
Koztowieckiego takiego, jaki pozostal w pamigci parafian. Po uroczystej mszy wyswiecenia obrazu i
pamieci Kardynata Adama Koztowieckiego jedng z refleksyjnych wypowiedzi parafian byly stowa: ,Nasz
kardynat przychodzi do nas z Nieba na Msze Swietg”.

W 2018 roku na zlecenie Rady Polonii Swiata i Stowarzyszenia Wspolnota Polska zrealizowatem po-
liptyk ikon z wizerunkami Matki Boskiej Czestochowskiej, Matki Boskiej Lwowskiej, Matki Boskiej
Ostrobramskiej i Matki Boskiej Kozielskiej, str. 211.

Projekt - 100%

Wykonanie dzieta - 100%

Poliptyk powstatl jako symbol zrzeszajacy Polakow na calym $wiecie i zostat przekazany w darze
do Swigtyni Opatrznoéci Bozej w Warszawie na mszy dziekczynnej z okazji V Swiatowego Zjazdu Polonii
i Polakow z Zagranicy.
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/lecenia prywatne

Pelnofigurowy portret Pani Jolanty Dowgialto, technika olejno-woskowa 185 x 135 cm, str. 225.

Projekt - 100%

Wykonanie dzieta - 100%

Portret przeznaczony jest do rezydencji Panstwa Dowgialtow, do prywatnej sypialni, dostep do
tego pomieszczenia maja wylacznie osoby z rodziny. Kompozycje obrazu zbudowatem centralnie przed-
stawiajgc Panig Jolante na czarnym tle nocy. Stoi nago wsparta na palcach prawej nogi, trzymajac w re-
kach czarny kaszmirowy szal po krawedziach obszyty sobolem. Portretowana przykrywa nim swe cialo.
Ramiona i nogi od kolan pozostaja nagie uwodzicielsko prezentujac pigkne cialo. Glowa w pozie en face
jest lekko uniesiona do géry i pochylona w prawo, bragzowe (kasztanowe) wlosy sg swobodnie zaczesane
do tylu, wzrok skierowany w lewo w dal, tak jakby odprowadzata wzrok od ogladajacego. Jej szyje zdobig
kosztowne biate perly oraz kolczyki z biatymi pertami zwisajacymi na diamentowych paciorkach. Posta¢
stojaca na plaszczyznie podkreslonej biekitnym kolorem $wiatta zjawiskowo kontrastuje je na ciemnym
aksamitnie czarnym tle gltebokiej przestrzeni. Detale garderoby, w tym szal nadaja postaci waloréw bo-

gactwa i tworzg wizerunek niczym wspotczesnej Afrodyty.

Wielkoformatowy portret rodzinny Panstwa Dowgiallo, technika olejno-woskowa na plétnie, 114 x 344
cm, str. 226.

Projekt - 100 proc.

Wykonanie dzieta - 100 proc.

Portret rodzinny rodzajowy

Podczas pracy nad kompozycja obrazu chcialem odej$¢ od tradycyjnego, to znaczy reprezenta-
cyjnego lub salonowego wizerunku wielopostaciowego portretu, chociaz wiedzialem, ze obraz ma by¢
powieszony w miejscu o takim charakterze.

Poziomy, wydluzony format ptétna pozwolit mi na stworzenie wielofigurowej kompozycji prze-
strzennej przedstawiajacej rodzinny, wakacyjny wypoczynek na plazy.

Perspektywe przestrzeni celowo zbudowalem w taki sposob, by nieco przypominata surreali-
styczng scenografie. Chwile w gronie rodzinnym staralem si¢ nasyci¢ wrecz mistycznym doznawaniem
wzajemnej obecno$ci i kontemplowaniem stanu bycia razem.

Postacie tworza potokrag wokot kaszmirowej chusty zdobionej bogatym ornamentem. Lezy na
niej torba z owocami, butelkg wina i darami morza, co symbolizuje dostatek.

Najmltodszy bohater obrazu odlgczy! sie od grupy, stoi po prawej stronie z pitka pod pachg i wy-
patruje czego$ w oddali. Na niego jest skierowany wzrok siostry siedzacej w towarzystwie psa. Starszy
brat tez patrzy w strone chlopca, lecz nie zatrzymuje na nim wzroku. Druga siostra lezy na brzuchu i
patrzy gdzie$ przed siebie.

Pani domu zajmuje centralne miejsce na obrazie. W lekkiej fioletowej sukni siedzi dostojnie i

patrzy wprost na autora obrazu. Czy to jego wizerunek odbija sie¢ w okularach przeciwstonecznych
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zaczepionych na torbie z owocami? Z lewej strony obrazu umiescilem posta¢ ojca. W letnim stroju,
siedzi, takze w towarzystwie psa i patrzy w bok, ale widz odnosi wrazenie, ze cala rodzina jest pod jego
czujng opieka.

Wszystkie postacie zajmuja na obrazie $cisle okreslone miejsca odpowiadajace hierarchii rodzin-
nej. Kompozycja ma jednak pozwoli¢ widzowi na swobode w interpretowaniu relacji pomiedzy bohate-
rami tego wielopostaciowego portretu.

Prawg, gérng krawedz obrazu zamyka fragment bialego stupa elementu architektury.

Robert Bluj
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Malarstwa ASP w Warszawie, listopad 2013 r. prof. Ryszard Sekuta

Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £odz
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r., str.152

Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £odz
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r., str. 153

Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £odz
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r., str. 148
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Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie" wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £6dz
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r., str.158

Grazyna Bastek ,Warsztaty weneckie w drugiej potowie XV i w XVI w. Bellini , Giorgione, Tycjan,
Tintoretto" Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego Wydanie | Warszawa 2010 r,, str. 131

Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, £odz
Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r.,, str.153

Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, Lodz
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Jan Hoplinski ,Farby i spoiwa malarskie” wydanie Il Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, Lodz
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Zaktad Narodowy im. Ossolinskich Wydawnictwo 1990 r., str.175

,Skarby sztuki Muzeum Narodowe w Warszawie" Wydawnictwo Arkady str.238

,Sztuka Swiata" tom 8 Wydawnictwo Arkadly str.13

\Wspolnota Polska” nr 1/2014 z wywiadu ,Cate pokolenie zostato wychowane w czasie tego
Pontyfikatu" - Robert Bluj str. 22
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