Stach Szablowski

W ciszy, czyli malarskie inscenizacje niepokoju

Fukasz Korolkiewicz to jeden z najwybitniejszych artystéw malujacych w Polsce poczatku
XXI wieku. Dziala jednak w swego rodzaju pélcieniu, usuwajac si¢ na obrzeza aktualnej sceny
sztuki. Nie uczestniczy w inwencjach nowego malarstwa. Od dawna nie zabiera tez za
posrednictwem swoich prac glosu w sprawach publicznych'.

Obrazy mogg by¢ ,,dobre” z réznych powodéw (formalnych, kulturowych, historycznych,
politycznych), ale jeden warunek jest nienaruszalny: musi istnie¢ powdd do namalowania
,dobrego” obrazu. tukasz Korolkiewicz oczywiscie ma swoje powody, swoje sprawy do
zalatwienia w przestrzeni obrazu. Natura tych spraw wymaga, aby zajmowac si¢ nimi w miejscach
odosobnionych, prywatnych, znajdujacych si¢ na uboczu zycia spotecznego. Wtasnie takie miejsca
— pojete zaréwno w sensie dostownym, jak i metaforycznym — stajg si¢ scenami malarskich
inscenizacji Korolkiewicza. Echa dyskursu publicznego praktycznie tu nie dochodza; zapada
charakterystyczna dla obrazéw Korolkiewicza cisza, w ktérej malarz moze rozwinaé swéj osobisty
dyskurs. Jego natura jest egzystencjalistyczna — istotg sztuki Lukasza Korolkiewicza wydaje si¢ by¢
praca nad uzyskaniem za pomoca srodkéw malarskich glebszego wgladu we wlasne doswiadczenie,
w siebie i w sens skrywajacy si¢ za fasada codziennosci. Co za$ odnosi si¢ do widza, to jest on
zarébwno $wiadkiem, jak i uczestnikiem tych peregrynacji. Malarz zdaje sprawe ze swoich
introspekgji, niepostrzezenie zarazajac patrzacego swoim punktem widzenia. Moment, w ktérym
w $wiadomosci widza zaciera si¢ granica migdzy spojrzeniem wlasnym a spojrzeniem artysty, to
chwila, w ktérej malarstwo Korolkiewicza osigga spetnienie; to wlasnie umiejetnosé
doprowadzania do takiej chwili czyni tego malarza tak wyjatkowym.

Lukasz Korolkiewicz debiutowat w latach 70. i w tamtej dekadzie wypracowywat zarys
whasnej formuly malarskiej. Dla sztuki polskiej poczatku XXI wieku lata 70. stanowig wazny
punkt odniesienia — wielu twércéw debiutujacych po roku 2000 szuka w nich swoich
artystycznych ,przodkéw” i mistrzéw. Przedmiotem uwagi artystéw, badaczy i kuratoréw jest
jednak przede wszystkim rewolucja konceptualna tamtej dekady, zwrot performatywny i ruch
neoawangardowy. Korolkiewicz nie angazowat si¢ w te budzace dzi$ tyle zainteresowania zjawiska;

pracowal obok nich, poszukujac w sztuce czego$ innego. Blizej mu bylto do tych artystéw, kedrzy

1 Wyjatkiem od tej reguty byly lata 80., wtedy artysta zaangazowat si¢ w krytyczne obrazowanie
rzeczywistosci stanu wojennego.



otwierali si¢ raczej na lekcje amerykariskiego pop-artu czy Davida Hockneya niz na $ciezki
wytaczane przez Beuysa, Fluxus lub Josepha Kosutha.

W spadku po dyskursie krytycznym lat 70. zostato nam wpisywanie Korolkiewicza w nurt
hiperrealizmu/fotorealizmu. Przyporzadkowanie to, powtarzane uporczywie, utrwalilo sig,
zwlaszcza w popularnym dyskursie?. Pojecia hiperrealizmu i fotorealizmu rzucajg jednak na sztuke
artysty $wiatlo, ktére dzi$ raczej zaciemnia, niz pozwala wyrazniej zobaczy¢ jej istote. Historyczny
fotorealizm byt formuty gleboko wro$nigta w konceptualny paradygmat sztuki przetomu lat 60. i
70., a takze w refleksje strukturalistyczna, skupiong na badaniu gramatyki i anatomii mediéw
wizualnych. Dla klasykéw nurtu, takich jak Chuck Close czy Richard Estes, malarstwo stanowito
przede wszystkim narzedzie analityczne, bylo polem refleksji nad statusem obrazu w dobie jego
mechanicznej reprodukeji. Korolkiewicz nigdy takiej sztuki nie uprawial; fotografia i relacja do
niej nie byly ani tematem samym w sobie, ani przedmiotem jego malarstwa. Korolkiewicz maluje
na podstawie zdj¢¢, ale nie maluje zdje¢ — w tym sensie, w jakim czynit to na przyklad Gerhard
Richter w ikonicznych pracach, jak Onkel Rudi czy cykl October 18, 1977. Nie uzywa réwniez
fotografii jako furtek, przez ktdre napedzane krytyczno-polemicznym instynktem malarstwo
wkrada si¢ na pole politycznej debaty lub historycznych rewizji — jak to si¢ dzieje miedzy innymi
u Luca Tuymansa czy podazajacych kiedys jego $ladem polskich malarzy z bylej grupy Ladnie.

W pracach z lat 70. Korolkiewicz cz¢sto odtwarzat $rodkami malarskimi par excellence
fotograficzny efekt uzytego z bliska flesza, ktéry pozwala uchwyci¢ rozgrywajaca si¢ przed
obiektywem (przed oczyma artysty) scen¢ w nienaturalnym migawkowym zamrozeniu — z
brutalnie, ptasko, bezcieniowo oswietlonym pierwszym planem i ginagcymi w mroku dalszymi
planami. Jednak lampa btyskowa od dawna nie jest juz w malarstwie Korolkiewicza uruchamiana.
Wizualnoscig jego wspélczesnych obrazéw rzadzi $wiatto naturalne. Obfite kaskady promieni
stonecznych przeswietlajace przedstawione sceny. Mroczne $wiatto w cieniach. Swiatlo wpadajace
przez okno do wnetrz. Odrealniajaca wszystko, na co padnie, po$wiata nocy w malarskich
nokturnach. Fascynacj¢ obrazowaniem niezliczonych wcielert naturalnego $wiatta mozna opisa¢
jako symptom swego rodzaju zwrotu konserwatywnego w sztuce Korolkiewicza. Artysta
$wiadomie rezygnuje z inwencji formalnych, w ktére obfitowalo malarstwo XX wieku. Przywraca
niejako malarstwo do stanu sprzed modernistycznej rewolugji, ktéra wywalczyla dla obrazu

autonomi¢ i wyzwolila go ze zwiazkéw z potocznym doswiadczeniem rzeczywistosci. Korolkiewicz

% Eukasz Korolkiewicz jest uznawany za gléwnego przedstawiciela malarstwa hiperrealistycznego w Polsce”
— pisze Wojciech Wlodarczyk w zamieszczonym w ,,Sztuce §wiata” artykule ,,Sztuka Europy Srodowo-Wschodniej i
Polski” z hiperrealizmem wiaze artyst¢ réwniez popularna Wikipedia.



rezygnuje w znacznej mierze z tej autonomii, postuguje si¢ jezykiem konstytuujacym to, co
zwykliSmy nazywaé reprezentacja realistyczng z jej podstawowymi parametrami, takimi jak:
podobieristwo wizerunku do przedmiotu przedstawienia, unikanie deformacji, anatomiczna
poprawno$¢ w ukazywaniu postaci, modelunek motywéw ukazujacy na plaszczyznie ich
tréjwymiarowos$¢ czy konstruowanie przedstawionej przestrzeni zgodnie z zasadami perspektywy.
W sensie formalnym Korolkiewicz ma wigcej wspdlnych ,tematéw” (probleméw malarskich) z
Whistlerem, Malczewskim czy nawet z Vermeerem niz z malarstwem naznaczonym ukaszeniem
kubizmu i Malewiczowskiego czarnego kwadratu. Gdyby spojrze¢ na jego malarstwo w
kategoriach czysto formalistycznych, zobaczyliby$my, ze Korolkiewicz, tak zafascynowany
studiowaniem $wiatel, cieni, odblaskéw i odbi¢, porusza si¢ w kregu probleméw wizualnych
wyznaczonych przez postimpresjonizm.

Czemu jednak stuzy odbudowywanie i doskonalenie tego tradycyjnego jezyka
malarskiego, w postugiwaniu si¢ ktérym Korolkiewicz doszedl swoja droga do maestrii? W
poszukiwaniu odpowiedzi na to pytanie poméc moze powrdt do namystu nad relacjg obrazowania
artysty z fotografi. Relacja ta wydaje si¢ mie¢ charakter nie tyle konceptualny jak u
hiperrealistow, ile egzystencjalny — widzenie fotograficzne u Korolkiewicza ma wymiar
specyficznej strategii uzyskiwania dostgpu do wlasnego doswiadczenia.

Nawet jezeli zgodzimy si¢, by wypisa¢ artyste z dyskursu fotorealistycznego, fotograficzne
korzenie jego obrazéw pozostaja oczywiste. Nieuzbrojonym okiem nie da si¢ zobaczy¢ $wiata w
ten sposéb, w jaki przedstawia go Korolkiewicz. Tym zreszta mozna po cz¢sci thumaczyd
dojmujace wrazenie realizmu, ktére towarzyszy ogladaniu jego prac; nasigknieci obrazami
fotograficznymi, wierzymy bardziej im niz wlasnemu spojrzeniu. Korolkiewicz przektada zatem na
jezyk malarstwa wiasciwa dla kamery (ale przeciez nie dla oka) glebi¢ ostrosci — znieostrzone,
rozmyte pierwsze plany przedstawieri kontrastujace z wyraznymi planami dalszymi, na ktére
przesunigty jest fokus, a takze elementy, ktére — pozornie przypadkowo — ,weszly w kadr”.

Te zaczerpnigte z optyki widzenia kamery elementy nie tylko odstaniaja fotograficzne
korzenie obrazu, ale naprowadzaja nas na cos, jak sadze, istotniejszego: fotograficzna, migawkows
natur¢ czasu przedstawionego w malarstwie Korolkiewicza. W kazdym obrazie malarz obrazuje
tylko jedng krétka chwile, utrwalony ulotny moment, w ktdrym rzeczywisto$¢ tymczasowo
odstania swoj glebszy sens, wczesniej i pdzniej ukryty za pozorami codziennosci.

Migawkowo krétki czas rozgrywania si¢ przedstawien Korolkiewicza to najbardziej

Lfotograficzny” moment jego malarstwa. Paradoksalnie jednak w tym samym momencie drogi



fotografii i malarstwa artysty rozchodza si¢ — wyruszajac z tego samego punktu (w
czasoprzestrzeni), zmierzaja w dwéch przeciwnych kierunkach.

Fotografia, jak dowiedli jej wielcy teoretycy z Susan Sontag i Rolandem Barthesem na
czele, to medium gleboko zamieszane w zwiazki ze $miercia. Obraz fotograficzny, podobnie jak
$mier¢, zatrzymuje czas, jest niepodwazalnym dowodem przemijania: sfotografowane postaci
nieruchomieja (zamieraja) na wieczno$¢é; zdjecie staje si¢ alegoria ciata pozbawionego duszy i zycia.

Tymczasem obrazy Korolkiewicza, choé tak podobne do zdje¢, maja odwrotne dziatanie —
zamiast zamrazaé terazniejszo$¢ na zawsze w martwym obrazie przesztoéci, ozywiajg ja i rozciagaja
w nieskoriczono$¢ (a dokfadniej: na czas studiowania obrazu). Jednym z parametréw ludzkiej
egzystengji jest niemozliwo$¢ bycia w terazniejszosci, ktéra nieustannie zmienia si¢ w przesztos¢ (w
pami¢é), zanim zdazymy jej doswiadczy¢. W sztuce Korolkiewicza malarstwo staje si¢ metoda
dostgpu do tego doswiadczenia.

Co dzieje si¢ w tych ulotnych, ale rozciaganych na czas nieokreslony chwilach, ktére
przedstawia Lukasz Korolkiewicz? Zanim odpowiemy na to pytanie, spdjrzmy, gdzie dziejq si¢ te
obrazy. Istnieje $ciSle okreslona — i do$¢ rygorystycznie ograniczona — kategoria miejsc
obrazowanych przez artystg. Zdarza si¢, ze sa to zamknicte w ciasnym kadrze fragmenty
miejskiego pejzazu. Najczgéciej jednak malarz przenosi nas do dwéch rodzajéw przestrzeni.
Pierwszy zaczyna si¢ za zamknictymi drzwiami. To niedostgpne dla postronnych miejsca
prywatne, wnetrza doméw (nalezacych do artysty lub jego przyjacidt), salony, sypialnie, tazienki,
werandy. Przedstawiane przez Korolkiewicza pomieszczania to najczgéciej pokoje z widokiem —
okna, podobnie zreszta jak lustra, zajmujg w ikonografii malarza wazne miejsce. Za oknem
rozciaga si¢ za$ zazwyczaj ogrod. Ten widok prowadzi nas do drugiego, obok wngtrz, rodzaju
przestrzeni najczesciej obrazowanych przez artyste: ogrodéw i parkéw.

W sensie czysto formalnym te dwa rodzaje przestrzeni — wnetrza i ogrody — stuza
Korolkiewiczowi do podejmowania odmiennych malarskich probleméw (zwlaszcza tych
zwigzanych ze studiowaniem $wiatta). Na poziomie symbolicznym sa jednak ze sobg tozsame,
spotykaja si¢ w figurze mikrokosmosu. Zaréwno dom, mieszkanie, jak i ogréd to modele
wszech$wiata, uniwersa skrojone na miar¢ cztowieka (malarza), ktéry moze wypetni¢ je swoja
$wiadomoscia i swoim spojrzeniem.

Momenty terazniejszosci w zamknigtych, odosobnionych mikrokosmosach domdéw,

mieszkani i ogrodéw — tak mozna by opisa¢ podstawowa czasoprzestrzert malarstwa Korolkiewicza.



Jest jeszcze jeden parametr uniwersum artysty: cisza. To ,ciche” malarstwo. Ogladajac je,
mozna by¢ niemal pewnym, ze przedstawione postaci — a takie przedstawiajacy je malarz —
zachowuja milczenie. Zamiast stéw przestrzed wypelniaja spojrzenia, a cisza staje si¢ ttem, na
ktérym wybrzmiewa jeden z przewodnich tematéw Korolkiewicza: niepokdj.

Co jest jego zrédlem? Pozornie na obrazach Korolkiewicza niewiele si¢ dzieje, a to, co si¢
dzieje, to zdarzenia zwykte. Drzewo w parku rzuca na trawe gesty cien w letnie popotudnie.
Malarz odpoczywa na szezlongu, dziewczynka bawi si¢ lalkag w pokoju. Na drewnianym blacie stoi
wazon z kwiatami. Te przedstawienia mozna by wziaé¢ niemalze za preteksty do formalne;j
rozgrywki z problemami czysto malarskiej natury, gdyby nie przeczucie ich alegorycznego
wymiaru, ukrytego sensu, ktéry na chwile odstonit si¢ spod maski codziennosci.

Niepokéj rodzi si¢ w konfrontacji z niejednoznacznoscia tego, co widzimy na obrazach.
Czy zycie jest tym, co sobie u$wiadamiamy, czy tez ma jeszcze inny wymiar, pozostajacy
tajemnica, do ktérej klucz znajduje si¢ tuz za granicg $wiadomosci — tajemnica, do ktérej dostep
zyskujemy tylko w wyjatkowych momentach przeblyskéw samowiedzy?

To, co widzimy, ma zatem podwdjne znaczenie, dostgpne i ukryte. Korolkiewicz mnozy
figury tej podwéjnosci (A moze tylko ja postrzega? Trudno rozstrzygnaé, czy artysta w wigkszym
stopniu inscenizuje dwuznaczno$¢ rzeczywistosci, czy tez — niczym Benjaminowski alegoryk —
rozszyfrowuje ukryte znaczenia; wbrew bowiem pozorom pomiedzy jednym a drugim nie musi
zachodzi¢ sprzecznos¢). Obraz jest odbiciem (zaposredniczonej przez fotografig) rzeczywistosci, ale
na tym nie koniec; w $wiecie przedstawionym gra odbi¢ trwa dalej. Malarz z upodobaniem
umieszcza w kadrze swoich przedstawien lustra, szklane kule, tafle wody, zwierciadlane
powierzchnie, ktére zwielokrotniajg ukazany $wiat. Niemal réwnie wazne miejsce w ikonografii
Lukasza Korolkiewicza zajmuja lalki — malarz zdaje si¢ podziela¢ fascynacje, jaka manekiny i
kukly budzilty w modernistach z pokolenia Bellmera i Schulza. Jaka role gra ten dwuznaczny
sztafaz, te pozbawione duszy pozory ciala? Sa seksualnymi fetyszami? Emblematami? Bytami
zakazajacymi animistyczng aurg inne przedmioty na obrazach, ktére w sasiedztwie lalek nie
wydajg si¢ juz tak zupelnie nicozywione? Sobowtérami?

Lalki s3 odbiciem ciata, a ich oblicza same odbijaja si¢ w jeszcze jednym z ulubionych
rekwizytéw-emblematéw malarza — w masce. To malarstwo pelne masek. Maski czasem czekaja
na to, az kto$ je przywdzieje (jak w obrazie Ciemne miejsce za drzwiami, w ktérym maska Myszki

Miki jest swego rodzaju echem twarzy siedzacej na brzegu wanny dziewczynki, emblematem



sugerujacym podwdjng natur¢ modelki). Kiedy indziej pod maska kryje si¢ oblicze samego artysty,
ktéry ukrywa swojg prawdziwa twarz.

To whasnie (wszech)obecnos¢ artysty w przedstawieniu wydaje si¢ kluczem do zrozumienia
sensu malarstwa Korolkiewicza, sensu intuicyjnie przeczuwanego przez widza od samego
poczatku. Jedna z przyczyn niepokoju, ktéry miesza si¢ z przyjemnoscia obcowania z tym
malarstwem, s3 warunki, na jakich artysta dopuszcza widza do zamknigtego, intymnego $wiata
ogroddéw, prywatnych wnetrz i wlasnych epifanii. Otrzymujemy ten dostep, ale na dwuznacznych
prawach podgladacza, voyeura. Znamienny jest oferowany nam przez malarza specyficzny
(podejrzany) punkt widzenia; zagladanie z jednego pokoju do drugiego, obserwowanie kogos
przez okno, patrzenie zza umieszczonej na pierwszym planie doniczki albo przez deformujacy
fragment przedstawienia wazon, $ledzenie kogos§ w parku — z daleka, z odleglosci pozwalajacej
tylko na kontakt wzrokowy. Napiecie, réwniez erotyczne, poteguje si¢, kiedy obiektami tych
obserwacji staja si¢ dziewczynki, czgste bohaterki obrazéw Korolkiewicza. Jezeli, przywotujac
motyw lalki, malarz zdradzal pokrewienistwo wrazliwosci z Bellmerem, teraz zbliza si¢ do Balthusa
i Nabokova. Jezeli za§ obecno$¢ nieletnich modelek (symboli niewinnosci? nimfetek?
przedmiotéw zakazanego pozadania? emblematéw duszy?) podnosi poziom niepokoju
wypelniajacego obrazy artysty, to uczucie to sigga zenitu, kiedy w kadrze przedstawienia pojawia
si¢ wizerunek samego malarza. To oczywiscie on jest nie tyle gtéwnym, ile tak naprawd¢ jedynym
prawdziwym protagonistg tego malarskiego dyskursu. Zdarza si¢, ze w obrazach z ostatnich lat
Korolkiewicz autoportretuje si¢ w postaci nobliwego starszego pana, ze starannie przystrzyzona
broda i w okularach — gentlemana, ktérego wizerunek kojarzy si¢ bardziej z profesorem literatury
niz z figura z artystycznej cyganerii. Czgsciej jednak artysta pozuje sam sobie do aktéw — wyleguje
si¢ nago badz zrzuciwszy ubranie, przemyka si¢ po mieszkaniu lub wymyka do ogrodu. Czasem
jest tylko cieniem, kiedy indziej przygladamy si¢ mu, kiedy on sam przyglada si¢ komus$ innemu.
Zdarza si¢ tez, ze ten niepokojacy bohater pojawia si¢ zamaskowany. Nago$¢ to atrybut prawdy,
ale réwniez manifestacja wyzwolenia ludzkiej natury (instynktéw, pozadan, pragnien) z kostiumu
kultury, jej norm, zakazéw i pozoréw. Maska z kolei jest znakiem sygnalizujacym, ze za obliczem,
ktére dostrzegamy, kryje si¢ inna, prawdziwa twarz zamaskowanej osoby. Z drugiej strony w
pierwotnych kulturach nalozenie maski umozliwialo nawigzanie kontaktu z niedostgpnymi z
poziomu codziennosci wymiarami rzeczywisto$ci — réwniez z wymiarami demonicznymi czy, jak
powiedziatby psychoanalityk, pod$wiadomymi. Maski, ktére Korolkiewicz wykorzystuje w swoich

obrazach jako rekwizyty, to nie s3 rytualne artefakty, tylko najczgsciej zwykle zabawki, tanie



plastikowe przebrania zwierzat czy klaunéw. Chcieliby$my wierzy¢, ze zaktadajac je, artysta tylko
sig. bawi, i tak na pewno jest w istocie — a przeciez tej zabawy w zadnym razie nie cechuje
niewinno$¢ ani pozbawienie mocy magicznej (albo, jak kto woli, znaczenia w sensie
psychoanalitycznym), podobnie jak rzucany przez artyst¢ na obrazach cieli nie przestaje by¢
cieniem w rozumieniu Jungowskim tylko przez to, ze jednoczesnie mieéci si¢ w ramach regut
operowania $wiattem i cieniem w realistycznym przedstawieniu malarskim.

Przewrotno$¢ malarstwa Lukasz Korolkiewicza dociera do widza w petni w momencie, w
ktérym uswiadamiamy sobie, czyim spojrzeniem si¢ postugujemy, kiedy patrzymy na te cieszace
oko i niepokojace ducha pigknie namalowane, dwuznaczne obrazy. Ogladamy malarza, kedry
czasem zachwyca si¢ popotudniowym storicem, ale jeszcze czgéciej obnaza si¢, maskuje swoje
oblicze i jednoczesnie usituje sam siebie zdemaskowad. Podgladamy go, kiedy on sam podglada
(innych, ale réwniez siebie). Obserwujemy go, kiedy stapa po najbardziej grzaskim z gruntéw,
rzucajac cien na niewinno$¢ ucielesniong przez figury dorastajacych dziewczynek (i lalek).
Przewrotno$¢ polega na tym, ze nawet wtedy (a whasciwie wtedy szczegblnie), kiedy wydaje nam
sie, ze przylapalismy artyste¢ na ryzykownych dialogach z wlasnym cieniem, instynktami czy
pozadaniami, to przeciez nie przestajemy patrze¢ jego oczami. Oto ostateczna podwdjnosé, ktdra
ustanawia intrygujaca dwuznaczno$¢ tego malarstwa. Artysta (jego zachwyty, nagle intensywne
do$wiadczenie przemijania, wglad w mrok, ktéry nosi w sobie) to zarazem podmiot i przedmiot
poznania — znajduje si¢ jednoczesnie wewnatrz i na zewnatrz tego zbudowanego ze spojrzen,
niemego dyskursu. Jest soba i kim§ zupetnie Innym (a wigc réwniez jednym z nas, widzem,
ktéremu malarz pokazuje obraz). Malarstwo okazuje si¢ koniecznym, by¢ moze nawet jedynym
mozliwym medium umozliwiajacym przyjrzenie si¢ owemu Innemu, ktérego tozsamos¢ to klucz

do egzystencjalnej zagadki, postawionej zaréwno przed malarzem, jak i przed odbiorca.
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