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1.

Podobnie jak powie$é postmcdernistyczna i postmodernisty-
czna filozofia takze malarstwo, ktdére z racji cech stylistycz-
nych mozna by nazwaé postmodernistycznym, uksztaitowaio sie w

zwigzku z doswiadczeniami artystycznymi awangardy, przynajmniej

ostatnich dwudziestu lat. Lecz tego jej nurtu, ktdry - wydawaio

sie - pozostawal troche na uboczu, nie uczestniczgc w procesie

artystycznej destrukcji przedmiotu artystycznego, w powoiywaniu

do istnienia modelu antysztuki; zatem poza wykiadnia przedmioto-
wa sztuki konceptualnej, wszelkiego minimal art, heppeningu i

"akeji", gdzie nosnikiem tego co artystyczne nie jest juz dzie-

o, lecz twdrca - jego zamysi, wyrazony skrdtowo i schematycz-

nie, gest, czy sama obecnoéé, albo chociaz jej'$lad. Przedmioto-

wosS¢ dzie2a jako odniesienie dla ontologii sztuki zostata tu za-
kwestionowana.

Malarstwo postmodernistyczne -czerpie z innej tradycji - 2z
zywiolu malowania, z niekwestionowanego bogactwa i wielkiego za-
sobu potenciji tworzenia, jakie spoczywajg w barwie i formie, ze~-
stawieniach linii i plam, obdarzaniu autonomiczng materialnos-
cig barwng, fakturg, wyrazem, sitsg lub Yagodng ulotnoscia, réw-

nowaga lub sprzecznos$cig - w malarskim budowaniu przestrzeni na
pidtnie.
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PrzywykXo sig traktowaé sztuke ostatnich kilkudziesigciu
lat jako rzeczywiscie wypeiniajaca model kolejnycp awangard,
wrecz w rozumieniu teleologicznym, i wéwczas konsekwencje nur-
tu konceptualnego przedstawiane bywaja jako cel i kres wszyst-
kich doswiadczen artystycznych zapoczgtkowanych  gdzie§ okoxo
1909 roku. W takim ujeciu sztuka jes$li nie chce by¢é peryferyjna
i 2atosnie skonwencjonalizowana, musi podejmowaé dziatania prze-
ciw_sobie - »rzeciw artystycznemu speinieniu dziela sztuki, mu-
si byé nieufna wobec tozsamo$ci wytworu artystycznego i jego
stricte artystycznych racji, zas ostoja staje sie dla niej je-
zykowe éwiczenie na temat wlasnych niemozZno$ci i starad o arty-
styczng peinig. Jednakie rzeczywistoSé sztuki tak nie wyglada,
poniewaz nie ma takiego bytu - konstruktu idealnego - sztuki na-
szych czasdw, ktdry podlegaiby opisowi w kategoriach obserwa-
cyjnych, a zarazem mozna by 2z nich wywie$é logicznie zadania po-
winnosciowe, obligujace sztuke. Praktyka artystyczna wspdiczes-
no$ci o wiele bardziej rozwijata si¢ podskérnym, ukrytym nurtem
afirmacji dla sztuki, w traktowaniu obiektywizacji artystycznej
jako autonomicznego dziela, demonstrujgcego sobg skonczonag rze-
czywistosé artystyczna, poddajacg sie opisowi w kategoriach ar-
tyzmu. Symptomatyczne tez, Ze o ile tendencja negatywna i anty-
artystyczna - "do kresu sztuki" - znalazia swoje miejsce w in-
tersubiektywnej swiadomodci estetycznej i zostata przyjeta jako
wykladnia antysztuki, to pozytywna, akceptujgca zywioz tworze-
nia praktyka i Swiadomo$é nie docieraly dostatecznie mocno do
odbiorcy, nie znajdowaty zwerbalizowanego wyrazu dla swej ar-
tystycznej ideologii. Mozna sadzié, Ze tym wyrazem jest.wzaénie
postmodernizm, a "zachowawcze", "tradycyjne", "elektryczne",za-
patrzone w przyszto$é malarstwo, ktére wprawdzie byio obecne na
wystawach i w galeriach, na plenerach i w_ pracowniach nawet
wielkich indywidualno$ci twérczych, lecz - jak  utrzymywano -
nic nie wnosito nowego, doczeka sig rewiwalizacji w kategoriach
estetyki "Teraz" (sformulowanej przez O. Paz jako postmoderni-
styczna) oraz w tezie sSwiatopogladowej méwigcej o uniwersum ar-
tystyczno-estetycznym sztuki. To jezyk artystyczny w szerokim
rozumieniu (jego terminéw i regui funkcjonowania, ale takze wie-
dzy i systemu preferencji, jakie sie zaklada, oraz Swiadomosci,
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jaka zawsze towarzyszy aktom czynnosSci i percepcji estetycznej)

stanowi rodzaj uniwersum artystyczno-estetycznego, ze wzgledu

na ktére poszczegélne elementy czy cate formy mogg zajmowac

okresSlone miejsce w praktyce artystycznej. Urzeczowione w .co-

raz to nowym ukiadzie otrzymujg rézne sensy i wartosci (histo-

rycznie do tego stopnia zrelatywizowane, Ze - mozna powiedzieé&-

zawsze sa w ruchu) i identyfikowane sa jako artystycznie i este-
tycznie istotne, w zraznicowany sposéb, oiggle na nowo, wyposa-

2aja cato§é artystyczng, ktdra tworza. Poza tym podskérnym nur-

tem malarstwa odwolujgcego sie do sity wiasnych Srodkéw artys-

tycznych, umozliwiajgcych powoiywanie do istnienia bytéw skoti-

czonych i jako obiektywizacje artystyczne przynaleznych do owe-

go twoérczego uniwersum, moZna wskazaé¢ na takie kierunki w sztu-

ce ostatnich lat kilkunastu, jak nowa figuracja, hiperrealizm,

neue wilde, nowa ekspresije, ktére najwyrazniej ewokuja pozytyw-

na, a nie negatywna tendencje w mysleniu o tofsamo$ci bytu ar-

tystycznego i ufnosé co do samego procesu malarskiego wyposate-~

nia dzieta. Pod warunkiem, 2e nie mamy do czynienia 2ze sztuks
(albo produkcja) popularna i po prostu hoidujacy modzie.

2

MySle, ze warto przedstawié¢ to zjawisko na przykiadzie kon-
kretnej twérczosci, tych jej aspektéw, ktére moga  potwierdzié
poglad co do czysto malarskiej - przedmiotowej genezy postmoder-
nizmu, w tradycji skupionej wokéi wartosci samego malowania, ja-
ko jakoSciowego wyposazenia dzieia w niesprowadzalny do niczego
innego sens artystyczny. Tradycji, ktéra jest antytetyczna mys-
leniu awangardowemu czerpigcemu z idei zmiennosci,  samoograni-
czania sie przedmiotowego sztuki, wiodacego jgq do kresu -~ anty-
sztuki i antyartystyczno$ci. Jest to tradycja tak malo, brana
pod uwage w diagnozach na temat sztuki wspéiczesnej, w panora-
mach sztuki awangardowej (i przede wszystkim w relacjach z tego,
co wazne i przesadzajace o kierunku jej rozwoju), 2e moina md-
wié o jukrytym nurcie malarstwa nastawionego na wykorzystanie ar-
tystycznych srodkéw wyrazu, malarskiego warsztatu, _mozliwosci
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technicznych w obrebie malarstwa - przede wszystkim wykorzysta-
nia fotografii - zardéwno nowa figuracja, hiperrealizm, jak i no-
wa ekspresja dajag sie umieScié w tej tradycji. Perspektywa ma-
larskiego maksymalizmu, jaka ona wprowadza(wielkie formaty i w
ogdle nastawienie na monumentalizm w malarstwie, rozbudowanie’
Swiata przedstawionego w nietypowych skrdétach perspektywicznych
i efektownym kadrowaniu, centralno$§é postaci ludzkiej,nastawie-
nie na barwe itd.) najlepiej odpowiada planowi, w jakim urze-
czywistnia sig sztuka hiperrealistyczna, nowa ekspresja, post-
modernizm. Warto jeszcze zauwazyé, ze jest to sztuka semantycz-
na, malarstwo wykorzystujgce znak wpisany w pXaszczyzne barwng
jakby cytat, czy sygnait otwierajacy rzeczywistosé artystyczng
na inng catosé, albo tez totalne uwiklanie picturalnego systemu
wypowiedzi w strukture znaczaca. Owa tradycja nieograniczonego
malarstwa, tak diugo pozostajgca 2z boku, chetnie operujaca sym-
bolem i metafora, odwoiujaca sie do imitéw i Zatwo budujgca mity,

znajduje -~ jak sie zdaje =~ swe ujsScie w nurcie postmodernisty-
cznym.

3.
Aby zjawisko to nieco dokladniej wyeksplikowaé proponowata-
bym poréwnanie idei "conditio humana" w obrazach hiperrealis-

tycznych i postmodernistycznych Andrzeja Macieja Zubowskiego.

Pragne wyjasnié ewolucje, a lepiej byloby powiedzieé, zmiang w
obrazie cziowieka w m,alarstwie, w ktoérym postaé ludzka odgry-
wa wielkg role. Obraz cziowieka rozumiem wiec jako organizuijjacy
rzeczywisto$éé wizualng tego malarstwa, obecny w wykreowanej rze-
czywistosci artystycznej mit antropologiczny. Mit ten moze byé
traktowany jako wyobrazeniowa idea filozoficzna - "conditio hu-

~ mana" - znajdujaca swéj ikonograficzny odpowiednik  w obrazach
malowanych przez Andrzeja Macieja Zubowskiego w réinych  okre-
sach. Nim jednak bedzie to przeprowadzié, trzeba poczynié kilka
spostrzezei co do mozliwosci wykorzystania w interpretacji sztu-
ki pojecia "conditio humana". Wydaje sie, ze w pojeciu tym, je-
§li je odniesiemy do sztuki, zawiera sig co$ wiecej niZ koncep-
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cja cztowieka, a mianowicie (jakby w kondensacji) - wspdtczes-—
na filozofia sztuki.

Filozofia sztuki jako pewien typ estetycznej refleksji,moc-
no zakorzeniony w iradycyjnej estetyce, uprawiana juz w my$li
greckiej, jako wyraz zainteresowania tym, czym jest sztuka jako
rodzaj b;tu, jak jest pozna%ana i co przesgdza o jej tozsamosci,
do naszych czasdw dotrwata - po pierwsze: w pytaniu o to, czym
jest byt artystyczny i co stanowi jego wyposaiZenie, a wigc w za-
gadnieniach podejmowanych najczeSciej na gruncie dzieta sztuki
i stawianych jako kwestia metaartystyczna; po drugie: w reflek-
sji antropologicznej, w ramach ktérej podejmuje sie rozwaZania
na temat sensu sztuki w $wiecie ludzkim, wiec z uwagi na to,jak
pojmuje sie ludzka kondycje, przy czym dawniej méwiono: jaka
jest ludzka natura, a pdZniej: pierwotne wyposazenie gatunkowe
cztowieka. ' )

Nietrudno spostrzec, 2e wspdiczesna forma przejawiania sie
zainteresowar klasycznymi zagadnieniami filozofii sztuki oparta
jest na dwéch réznych optykach: spojrzeniu na sztuke od we-
- wnatrz (w trybie metaartystycznym), oraz ukierunkowaniu widze-
nia niejako z géry - od strony filozofii cziowieka. 2atem w py-
taniu o to, czym jest sztuka jako arte facte i co jg jako byt
artystyczny konstytuuje oraz w refleksji nad czitowiekiem i wy-
rézniajaca go rzeczywistoscig artystyczna. S3 to dwa réine punk-
ty widzenia; rdzne, lecz logicznie nie wykluczajgce sie, a co
wiecej, podejmowane w trybie artystycznym - w dziele sztuki -~
obok siebie, a czasem nawet réownoczesnie w tych samych obrazach.
warto przesledzié, jak "conditio humana" zostaila podjgta v
tworczosci hiperrealistycznej i zwiazanej 2z estetykg postmoder-

nizmu. W malarstwie hiperrealistycznym Macieja Eubowskiego wy-

razne jest spojrzenie z gdry - z punktu widzenia antropologii

filozoficznej. Swiadczy o tym rodzaj ufilozoficznienia: wyekspo-
nowanie problematyki egzystencjalnej, ikonografia wyobrazajgca

Swiat przetworzony przez cziowieka w sposdb rujnujgey i wyjato-

wiony, ukazujaca ponure efekty ludzkiej "praxis". Natomiast w

obrazach nacechowanych postmodernistycznie, obok pytad o status

czlowieka, pojawiajg sie pytania metaartystyczne: o artystyczny

sens dzieta, o jego warunki, wtasciwosci jezyka,historyczno-kul=
turowe i historyczno-artystyczne korzenie jgzyka obrazu, a na-
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wet mozliwoSci wykorzystania wlasnych rozwigzan artystycznych
zobiektywizowanych we wczeéniejszvch obrazach.

Hiperrealistyczne "conditio humana" skionna bylabyn inter-
pretowaé odwotujac sie do kategorii mimesis, tak jak pojmuje ja
Linda Chasel. Hiperrealizm jest - jak powiada - humanistycznym
realizmem odstaniajgcym stan dzisiejszego §wiata, jego dezinte-
gracje, cywilizacyjne, spoieczne, polityczne kleski i rozpad
funkcji kulturowych. Dla Lindy Chase hiperrealizm jest krytycz-
ng metasztuky, w ktérej, dzigki zwielokrotnieniu mediéw (prze-
ktadajgc fotografie na malarstwo, wigc reprodukujac reproduk-
cje) malarz wyraza artystyczng samo$wiadomo$é wiasnej sztuki i
sytuacji wspdiczesnej twdrczos$ci, ale takie moralny protest
przeciw tej sytuacji i Swiatu. Stefan Morawski polemizujac z
autorka uwaza, ze ikonologia hiperrealistyczna nie pozwala mé-
wi¢ o mimetycznos$ci tej sztuki i przeczy tezie o $wiatopoglado-
wych i etycznych walorach malarstwa hiperrealistycznego. Poza
chlubnymi wyjatkami, do ktérych Morawski zalicza obrazy Hanso-
na, Yehudy Ben Yehudy, Miriam Munsky, Johannesa Griitzkego i Ewy
Kuryluk, hiperrealizm nie wykazuje ani wrazliwo§éci moralnej,ani
zaangazowania sztuki w etyczng ocene rzeczywistosci.Jestem prze-
konana, ze obrazy hiperrealistyczne Andrzeja Macieja Lubowskie-
go Swiadczg o zasadno$ci tezy Chase i musza byé wigczone do nie-
licznych - zdaniem Morawskiego - wythkéwz.

Cziowiek w hiperrealistycznych obrazach kubowskiego przed-
stawiony w pejzazu "wielkiej odkrywki", w rozkopanym, otwiera-
jacym sie jakby kraterami pustym krajobrazie, ubrany w klasycz-
ny trencz i sportowe pdibuty, z lekkim bagazem w rece,ujety zos-
tal w zupeinie nietypowym dla perspektywy malarskiej skrécie -~
z géry i pod ostrym katem Czasem postaé ta, widoczna z tyiu lub
z perspektywy bocznej, jakby przeprawiaia sie przez biotnista
przestrzen, zapadajac sie w glinie giebokich kolein, odcisnie-
tych przez jakis§ ciezki sprzet techniczny, w krajobrazie rozry-
tym i zdewastowanym, ze $§ladami ogromnych opon i gasienic. Ten
sam podrdziny trwa w oczekiwaniu na peronie dworca,widoczny wraz
z cieniem jaki rzuca, z géry co sprawia, ze wydaje sig jak wbi-
ty w miejsce, poniewzz z tej perspektywy widzenia wiasnie miej-
sce, na ktérym stoi, i goérna powierzchnia butéw umieszczone s3
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centralnie i wi.oczne jak preparat laboratoryjny pod mikrosko-
pem. W tym samym cyklu obrazdw pasazer siedzi przy torach kole-
jowych, zasypanymi szynaﬁi, zwrdcony w kierunku, skad biegna to-
ry, w pozycji znusonego oczekiwania. Na innym obrazie w sporto-
wym swetrze, widoczny z profilu, pochylony i czymé przejety,
przemierza krokami piaskownice. Wszystkie te obrazy sy konsek-
wentnie walorowe, zupeinie bez $ladéw malowania picturalnego,
jednolite w neutralnej kolorystyce ochry, gdzie cata postac
wraz z elementami stroju, a takze rozlegly czesto pejzaz,oddane
s3 dzieki niewielkiej gradacji nasycenia barwnego, co w duzych
powierzchniach osigga malarz przez drobne i delikatne pociggnie-
cia pedzla, jak w technice puentylistycznej. Peine Swiatlo, wy-
peiniajace klatke obrazu, spowija wszystko ujednolicajaca tona-
cja i nie kontrastuje barw, lecz wyodrebnia cienie jakie rzuca-
ja postaé ludzka i fragmenty pejzazu - np. koleiny, gliniasta
czy sypka ziemia, stal szyn kolejowych itd., co . powoduje, ze
wszystko to jest dokonale widoczne, wrecz wyodrebnione w polu
widzenia, tak wiasnie jak eksponat, gdy rzucimy nan snop S$wia-
tta. Najmocniejszg strong, najbardziej intrygujacg w oryginal-
ncéci ujecia jest sposéb wykorzystania skrétu perspektywicznego
i zaskakujacego kadrowania, zastosowanych w tych obrazach dzie-
ki fotograficznemu medium: ujecie z géry, z géry lecz wukosnie,
Z nietypowej perspektywy bocznej. Tak wiasnie zbudowana malar-
ska przedmiotowosé, istniejgca w spieciu monotonnego waloru kom-
pozycji barwnej i szokujgcego, wprowadzajgcego niestychany dyna-
mike skretu:pespektywicznego, niesie w sobie poczucie koniecz-
nosci, zdeterminowania s$wiata przedstawionego i tym samym suge-
ruje okreslong charakterystyke ludzkiej kondycji. Dramatycznosé
ludzkiego poiozenia, wyzierajaca z rzeczywistosci przedstawio-
nej, jest pochodng wymowy chiodnej obiektywnosci wiasnego zasto-
sowania barw i Swiatia w obrazach oraz dziwnego punktu obserwa-
cji, jakie narzuca kompozycja przestrzenna, wytyczajgca pole wi-
dzenia. Okropnos¢ tego $wiata i ludzkiego poiozenia dana nam
jest w obiektywnym pogladzie, poprzez - mozna by rzec - dane ob-
serwacyjne, jak w eksperymencie laboratoryjnym, gdzie ewentual-
ne zaangazowanie emocjonalne nie powinno mie¢ wpiywu na rezul-
tat doswiadczenia. Ale tez zarazem wymég neutralnos$ci aksjolo-
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gicznej wpisany w sposéb kreowania rzeczywistosci artystyczmej

(poprzez funkcje kompozycji barwnej i zastosowania Swiatta oraz

"fotograficzne";jakby dokumentalne kkadrowanie) daje efekt wrecz

odwrotny - budzi groze i Swiete oburzenie. Ocena moralna tkwi

wiec w sposdéb pierwotny, nieredukowalny, w samym sposobie ist-

nienia rzeczywistosci artystycznej. I dlatego te%, a takze z u-

wagi na jednorodnosé wizji artystycznej, fakt, 2e specyficzny

Swiat przedstawiony tego malarstwa urzeczywistniony =zostal w

wielu obrazach, kilku cyklach z pierwszej poiowy lat siedemdzie-
sigtych, wydaje sig, Ze mamy tu do czynienia z rodzajem mitu_an-
topolr-gicznego. Lecz przy caiej grozie, oskarzycielstwie wobec

Swiata {(w ktérym czlowiek w swoim przypadkowym rynsztunku, z ba-
nalng "bondéwka" w rece pozostaje w roli pasazera, na drogach,

ktére sa juz nie do uzytkowania i nie do przebycia, bo tak zos-

taty zniszczone przez cywilizacyjny postep) wykorzystany tu mit

antropologiczny jest mitem sentymentalnym. Jest on sentymental-

ny w emocjonalnosci i w "iatwej", lirvcznej urodzie tych wizu-

alnych wyobrazen, gdzie podrdéiny spoglada w kierunku zasypanych

toréw kolejowych i stojac w giebokim leju ziemnego wykopu za

chwile pewnie podejmie wysiiek wspinaczki. Mit sentymentalny 1g-
czy sie z ilustracyjno$cig jezyka sztuki i samej metaforyki,ktéd~
ra nie staje sie wprawdzie symbolem (np. losu cziowieka, Smier-

ci naszej cywilizacji), lecz jest bardzo jednoznaczna w meozli-

woSciach interpretacji - symboliczny wykiadnik i dziedzina ewo-

kowanych przez niego znaczen zrosniete sg tu nieodwolalnie,

Inaczej jest w twdrczosci nacechowanej postmodernistycznie.
Juz w samym wyborze malarskiege znaku, symbolu, metafory i w po-
siugiwaniu sie nimi widoczne sa innego rodzaju 2zainteresowania:

obok pytahd o kondycje ludzkg waznosci nabieraja pytania o  zna-

kowy sens dzieta, o jego Zrddia artystyczne w mySleniu metafo-

rycznym, © gre znac.en. Inny rodzaj metafory pojawia sie w zwig-~
zku z nowym rodzajem tadu artystycznego, w zobiektywizowanych w
obrazach Macieja Pubowskiego wlasnych regul artystycznych, kté-
re wymagajg odmiennej charakterystyki niz te, jakie okreslazy
przedmiotowosé obrazdw hiperrealistycznych. kad artystyczny ob-
razéw postmodernistycznych zwigzany jest 2z "wyczyszczeniem" kom-
peczycjli opartej na najprostszych zestawieniach syntetycznych
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form, rezygnacj. z wieloplanowoSci przedstawiefi az do zupeinego
sptaszczenia, w ukiadzie jednoplanowym, gdzie o$§ kompozycyjna
pokrywa sie z osig napie¢ kierunkowych, calos¢ zas ujeta jest
w giebokim skrécie i wykadrowaniu az do lapidarnosci, np. frag-
mentu twarzy ujetej od ocienionych oczodoidw, poprzez zarys po-
liczka i delikatne nozdrza.

0d poczatku lat osiemdziesigtych Maciej Zubowski maluje cy-
kle obrazéw, ktérych nosnosS¢ semantyczna zwigzana jest z posta-
cig ludzkg. Sg to: cykl "Szesciu obrazdéw z postacig", "Szamani",
"Pod Swiatio", "Twarzga w twarz". Utrzymane w konwencji malar-
stwa monumentalnego, w wielkich formatach, przedstawiajg frag-
menty nagich meskich torséw, czasem tak wykadrowanych, ze giowa
jest niewidoczna i jak w atrybuty wyposazonych np. w skrzydia u
ramion, rogowate wyrostki na opatkach, lalke, siuchawke tele-
foniczng, belke. W kolejnych cyklach widoczna takze twarz posta-
ci, czasem o znieksztaiconych rysach przez napieta na giowie,
przejrzystg materie, usytuowana frontalnie, migdzy jakimis bli-
zej nieokresionymi formami pochodzenia organicznego -~ skaiami,
ziemia, powietrzem. Przez o$ kompozycyjng,ktdéra wyznaczona jest
postaé¢ przebiega, malowany mocny pociagnieciem pedzla, znak gra-
ficzny, ziozony z linii przypominajgcych jakies pierwotne, to-
temiczne malunki. W ostatnim cyklu "Twarza w twarz" caig powie-
rzchnie paétna.wypelnia tragment twarzy, naznaczonej linearnym
znakiem.

Owo uderzajgce dla podziwiajgcych obrazy Lubowskiego wyizo-
lowanie duzych, syntetycznych form, wyeksponowanie samegc po-
rzadku kompozycji kolorystycznej i podkre§lenie zasad konstruk-
cyjnych w obrazie, pochodzi z relacji zwartych form i plam e}
charakterze walorowym, ktdére na zasadzie wyizolowania skontras-
towane sg z plamami o skrajnych temperaturach. To podkresla kon-
strukcje pidétna, wprost narzuca porzadek kompozycyjny, czytelny
- jak w malarstwie monumentalnym. Kompozycja jasna - oparta na
prostych ukladach: walor "wewnatrz" form (ich istnienie waloro-
we) powoduje, ze formy sa wyodrebnione jako elementy caiosci,
ktdéra opiera sie na rézmicach kolorytu, zestawieniu gamy ciep-
tej i zimnej. Caly system zestawienia barw wykoriystuje zesta-
wienia kontrastowe, agresywne, podkreslane jeszcze przez wiel-
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kosé plam, Stanowia one bowiem duze i mato zrdiznicowane {bo wa-
lorowe) formy, a barwy sa wykorzystane w taki sposéb, 2ze ich
kontrast poteguje sie przez zestawienie duzych i stabo zrézni-.
cowanych (pod wzgledem ksztaitu i barwy "wewnetrznej")plam oraz
zupeiny brak konturu. W obrazach przewaza jednoplanowo$§é - wszy-
stkie formy przedstawione sa na pierwszym planie, czasem plany
ukiadajg sie w kompozycje.strefowg, lecz jest ona mato rozbudo-
wana, zazwyczaj dwuwarstwowa, np. w obrazie "Szaman IV" zesta- .
wiona z powierzchni skalistej, wypeiniajacej znaczna czesé pidt-
na i fragmentu gérnej czesSci gZowy, sprzezonych skontrasto&anym
barwnie, dziwnym znakiem graficznym, biegnacym zamaszysScie, od
czubka giowy, przez forme skalista, na ktérej §lad pedzla pozo-
staje szerszy i bardziej rozbudowany. Jest to'jednak ten sam
§lad i jedna rzeczywistosé, zaistniata -~ jako taka ~ na piasz-
czyznie pidétna poprzez "wpisanie" jej w znak, naznaczenie duk-
tem pedzla innego wymiaru rzeczywisto$ci. Istnieje on w prostej,
dwuwarstwowej kompozycji jako$ rewiwalistycznie: jakby nowa ja-
kosé pochodzaca z réznych rzeczywistosci a urzeczywistniona
przez nowe doswiadczenie, ktdrego cobiektywizacja jest wyraiznie
spontanicznie namalowany znak. Monumentalizm uwidacznia sie tak-
2e w nosnosci semantycznej tej sztuki - w zupeinym braku liryz-
mu, uczuciowych péitondw, subtelnosci emocjonalnych.

Obrazy tubowskiego z lat osiemdziesigtych to malarstwo me-
taforyczne, w ktérym do rangi samodzielnego problemu artystycz-
nego urasta zainteresowanie kodami wizualnymi. Obraz mo:ze byé

traktowany jako przestrzed urzeczywistniania kododw wizualnych
zaczerpnietych z réznych subkultur. Od symboliki rytualnej"Sza-
manéw" do wieloznacznosci metaforycznej "Twarzg w twarz", albo
od alegorycznego znaczenia "Mefista", symbolicznego "Maski",
"Lalki" i "Situchawki" do metaforycznej gry znaczen w "Splocie"
czy "Belce". Dla chetnego interpretatora ostatnie obrazy stano-
wig znakomity obiekt do zwielokrotnionego przenoszenia wizual-
nych znaczeh w obrebie réznych koddéw, a takze wyobrazeniowego
uwieloznaczeniania metafory w obrebie tego samego kodu, do po-
szerzania 1 pietrzenia znaczeh odwolujgcych sie do wspdlnej, za-
skakujgcej metafory o wielkim bogactwie kojarzonych senséw i
nieoczekiwanych odniesief. Przy czym trzeba zauwazyé, 2Ze w tych
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obrazach wazne jest i samo £réd2o koddw, jako zagadnienie arty-
styczne podkreslane takze w tytuzach obrazdéw i cykli (np. Sréd-
ziemnomorskie pochodzenie "Mefista", plemienno-pierwotne "Sza-
manéw", cywilizacyjno-techniczne "Lalki", ze wspdiczesnej for-
malizujgcej metaforyki - "Pod Swiatio") i eksperymentowanie z
mozliwoéciami wykorzystania fragmentéw odswiadczen z roéznych
kultur (np. "Szamani", "Belka", "Siuchawka"), a takiZe poprzez
metaforyczne przetransponowanie i stworzenie nowego znaku - no-
wej catosci poznawczej i artystycznej, za jaka moze by¢ uwaiany
cykl "Twarza w twarz" (jedna forma wypeiniajgca piaszczyzne pid-
tna - portretowc traktowana, ujeta w skrécie perspektywicznym,

twarz naznaczona barwnym rysunkiem magicznym, ktdrege artystycz-
ne zrédio tkwi we wczesniejszych cyklach tego malarza - "Szama-

ni", "pod swiatlo", a nie np. w kodzie etnograficznym, czy Jja-
kim$ plemienno-pierwotnym). Posta¢ ludzka w wyeksponowaniu bar-
dzo interesujaco kadrowanych twarzy jest najvazniejszym moty-
wem obrazdw Lubowskiego. Tors, giowa - ciaio ludzkie staje sie
w tym malarstwie podstawa nowej metafizyki. Ale jest to zarazem

metafizyka wrosia na gruncie kontekstualizmu, poniewaz antropo-
morficzne formy byly wykorzystywane od zarania sztuki europej-
skiej jako motywy artystyczne, a zarazem istotny przekaz poczau-
cia tozsamos$ci kulturowej cziowieka ifjego identyfikacji woké2
idei ogdélnych i wartoéci transcendentynch, wyobrazen na temat
losu i sensu istnienia.

"Conditio humana" w malarstwie postmodernistycznym Macieja
Lubowskiego wigzazaby sie wiec z odejsciem od antropoliogii ku

metasztuce, 2z pojawieniem sie mitu artystycznego w miejsce an-
tropoliogicznego, a $ciélej, metaartystycznegc. Mit antropclogi-
czny bowiem jest w tych obrazach nie do odczytania wprost, moz-
na go jedynie rekonstruowaé z tego, jak postaé, jak twarz ludz-
Ka wykorzystana jest w metaartystycznych dociekaniach nad zna-
Rowym charakterem sztuki i1 samg natura malarskiego znaku, oraz
w jaki sposéc postaé ludzka wykreowana w poetyce malarstwa mo-
numentalnego "“otwiera sie®, wspdigra w strukturze symboclicznej,
czy metaforycznej. Widoczne jest kiedy usiiuje sie odkryé isto-
Te nowego "conditio humana" w obrazach postmedernistycznych ma-
larza, ze stosunek migdzy znakiem symbolicznym a jego ukryta
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treScig jest innego rodzaju niz w obrazach hiperrealistycznych.
2wigzek ten nie jest tak $cisiy i tak jednoznacznie détermino-
wany, nie tylko dopuszcza, a wrgcz implikuje gre znaczeni, moz-
liwo$é ich modyfikowania i wzbogacania, poniewaz jest prawie
nieprzetiumaczalny, nie da sie przekazaé przez latwe odniesie-
nia. Ludzka kondycja ~ wydaje sig -~ zawista od tego, jak czio~-
wiek moze (i czy w ogdle moze) opowiedzieé o tym w swym wias~-
nym, wiec artystycznym jezyku. Czy dostepne sg mu jeszcze takie
staze formy wypowiedzi - znak, mit, symbol, metafora, dzieki
ktérym mozliwa bedzie metanarracia.
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