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Imieg i nazwisko
Dariusz Fodczuk

Posiadane dyplomy, stopnie naukowe lub artystyczne - z podaniem podmiotu
nadajgcego stopien, roku ich uzyskania oraz tytutu rozprawy doktorskiej.

1992

Tytul magistra nadany przez Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie, Instytut
Wychowania Artystycznego, kierunek: wychowanie plastyczne. Praca magisterska:
Monografia Galerii Autorskiej ,Labirynt” Andrzeja Mroczka. Lata 1974-1981. Promotor:
mgr Jerzy Cynke-Widalis. Dyplom wydany dnia: 15 marca 1993 r. Tytut magistra uzyskany
dnia: 17 czerwca 1992 r.

2019

Stopien doktora sztuki w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki
plastyczne i konserwacja dziet sztuki, nadany przez Uniwersytet Artystyczny
w Poznaniu, Wydziat RzeZzby. Rozprawa doktorska: The Tiny Therapeutic Theatre.
International — metody przeciwu wobec zasad kontroli w sztuce i jej instytucjach.
Promotor: prof. Janusz Batdyga. Recenzenci: prof. Artur Tajber (Akademia Sztuk Pigknych
w Krakowie), dr hab. Jan Gryka (Uniwersytet Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie).
Stopien nadany uchwatg Rady Wydziatu Rzezby z dnia 13 czerwca 2019 r.

Informacja o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach naukowych lub
artystycznych.

Akademia Sztuki w Szczecinie

o od 01.10.2019 - adiunkt, 1/1 etatu, dziatalnos¢ badawczo-dydaktyczna,
umowa na czas nieokreslony.
o 01.10.2018-30.09.2019 - instruktor, 1/1 etatu, dziatalnos¢ dydaktyczna,
umowa ha czas okreslony.
. 11.10.2018-30.09.2019 - laborant, 1/2 etatu, umowa na czas okreslony.
. 25.09.2017-30.09.2018 - instruktor, 1/1 etatu, dziatalnos¢ dydaktyczna,
umowa ha czas okreslony.
o 25.09.2017-30.09.2018 - laborant, 1/2 etatu, umowa na czas okreslony.
. 01.10.2016-30.06.2017 - prowadzenie zaje¢ dydaktycznych
w ramach umowy zlecenia: Pracownia Dziatann Audiowizualnych
i Performatywnych oraz Pracownia Tkaniny.



Funkcje organizacyjne w Akademii Sztuki w Szczecinie

. 15.10.2021-31.08.2024 - dziekan Wydziatu Sztuki Mediow.
. 07.09.2020-14.10.2021 - prodziekan Wydziatu Sztuki Medidéw.

Zatrudnienie / dziatalnosé dydaktyczna w innych instytucjach (umowy zlecenia)

o 2012-2021 - AGH, Wydziat Elektrotechniki, Automatyki, Informatyki i Inzynierii
Biomedycznej:
. prowadzenie zajec¢ z przedmiotu: Estetyka ksztattu
(w ramach umoéw zlecenia).

. 2010-2013 - Polsko-Japonska Wyzsza Szkota Technik
Komputerowych, Filia w Bytomiu (w ramach umow zlecenia):
. prowadzenie zaje¢: Rzezba (2010/2011),
. prowadzenie zaje¢: Obrazowanie (2011/2012, 2012/2013).

Omowienie osiggnig¢, o ktorych mowa w art. 219 ust.1pkt. 2 ustawy z dnia 20 lipca

2018 r.Prawo o szkolnictwie wyzszyminauce (Dz.U.z2021r.poz.478 zp6zn.zm.).
Omowienie to winno dotyczy¢é merytorycznego ujecia przedmiotowych osiggnie¢, jak

i w sposdb precyzyjny okreslaé¢ indywidualny wkitad w ich powstanie, w przypadku,
gdy dane osiggniecie jest dzielem wspotautorskim, z uwzglednieniem mozliwosci

wskazywania dorobku z okresu catej kariery zawodowej.

Jako osiggnigcia artystyczne stanowigce podstawe niniejszego postepowania
habilitacyjnego wskazuje dwa powigzane ze sobg obszary mojej praktyki twoérczej,
realizowane w dtuzszej perspektywie czasowej i rozwijane w kolejnych odstonach
wystawienniczych oraz performatywnych:

. cykl dwoéch wystaw indywidualnych: Duch Walki, edycja |
oraz Duch Walki, edycja ll,

. cykl dwoch performance’ow partycypacyjnych z udzialem mojej
matki Albiny, realizowanych pod wspolnym tytutem Rozmowa z Synem.

Wskazane osiggniecia majg charakter autorski i wynikajg z konsekwentnie rozwijanego
programu artystycznego, w ktérym rzezba, instalacja, dziatanie performatywne oraz
praca z relacjg i partycypacjg splatajg sie w spdjng praktyke badawczg. Obejmujg one
zarowno realizacje rzezbiarskie i obiektowe, jak i dziatania procesualne i performatywne.



Wskazane dziela artystyczne zostaty publicznie
zaprezentowane w ramach nastepujacych wydarzen:

. wystawa indywidualna Duch Walki, Galeria Bielska
BWA, Bielsko-Biata, 30.08-27.10.2024,

. wystawa indywidualna Duch Walki, Centrum Sztuki
Galeria EL, Elblag, 21.11.2024-19.01.2025,

. performance Rozmowa z Synem, w ramach Performance
Platform, Galeria Labirynt, Lublin, 28-30.10.2024,
. performance Rozmowa z Synem, w ramach miedzynarodowego festiwalu

New Performance Turku Biennale, Tehdas Teatteri,
Turku (Finlandia), 02-07.09.2025.

.....

osiggniec¢, odnoszac sie do ich kontekstu powstania, struktury formalnej, znaczen oraz do
mojego indywidualnego wktadu w ich realizacje. Analiza ta uwzglednia zaréwno materialny
wymiar prac, jak i ich performatywny i relacyjny kontekst funkcjonowania, z odwotaniem
do dorobku wypracowanego w catym okresie mojej kariery zawodowe;j.

Informacja o wykazywaniu sie istotng aktywnoscia naukowg albo artystyczng
realizowana w wiecej niz jednej uczelni, instytucji naukowej lub instytucji kultury,
w szczegolnosci zagranicznej.

W ramach mojej praktyki artystycznej i dziatalnosci akademickiej realizowatem projekty
we wspotpracy z licznymi instytucjami kultury oraz uczelniami w Polsce i za granica.
Wspotpracowatem z instytucjami kultury m.in. w Czechach, Izraelu, Francji, Kanadzie,
Bangkoku, Chinach i Singapurze, a w zakresie wspotpracy akademickiej — z uczelniami
czeskimiiizraelskimi. Wspotpraca ta obejmowata produkcje i prezentacje prac, organizacje
wystaw oraz dziatania zwigzane z ich przygotowaniem i upowszechnianiem.

W przypadku prac habilitacyjnych wspotpracowatem z Galerig Bielskg BWA, Centrum
Sztuki Galeria EL, Galerig Labirynt w Lublinie, a takze z partnerami zagranicznymi: New
Performance Turku Biennale oraz Tehdas Teatteri w Turku (Finlandia). Istotnym partnerem
w zakresie wsparcia produkcyjnego byta rowniez Akademia Sztuki w Szczecinie, z ktorej
uzyskatem srodki na badania naukowe przeznaczone na realizacje obiektéw stanowigcych
trzon tego osiggniecia. Realizacja drugiej edycji byta wspoétfinansowana ze srodkow
Krajowego Planu Odbudowy i Zwigkszania Odpornosci (KPO).



Szczegotowy opis wspotpracy z instytucjami kultury, w tym instytucjami zagranicznymi,
znajduje sie w zatgcznikach do dokumentacji:

Zat. 4. Wykaz osiggnie¢ naukowych i artystycznych
Zat. 5. Informacja o dydaktyce i dziataniach popularyzujgcych sztuke
Zat. 6. Portfolio

Informacja o osiggnieciach dydaktycznych, organizacyjnych oraz popularyzujacych
nauke lub sztuke.

Szczegodtowy wykaz moich osiggnie¢ dydaktycznych, organizacyjnych oraz dziatan
popularyzujgcych sztuke znajduje sie w zatgcznikach do dokumentacji habilitacyjne;j:

Zat. 4. Wykaz osiggnie¢ naukowych i artystycznych
Zat. 5. Informacja o dydaktyce i dziataniach popularyzujgcych sztuke
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1. Zarys tworczosci



1. Zarys tworczosci

11. Wstep

Autoreferat ten jest probg uporzgdkowania praktyki artystycznej rozwijanej na przestrzeni ostatnich
lat. Opisuje w nim dziatania i realizacje, ktére fgczy zainteresowanie sytuacjg jako podstawowg
forma pracy — rozumiang jako uktad interakciji i relacji przestrzennych. Interesuje mnie sztuka
osadzona w doswiadczeniu, projektowana jako proces i dziatanie, a nie jako autonomiczny obiekt.
Przedstawione tu cykle traktuje nie jako zamknigte projekty, lecz jako procesy, ktére pozwalaja
obserwowac zmiane — zarowno w obrebie pracy artystycznej, jak i w jej zderzeniu z réznymi
kontekstami. Zarys tej drogi zaczynam od najprostszego punktu wyjscia: od tego, jak pojmuje
wtasng praktyke i jakie sg zrodta jej inspiracji.

II.1.  Rozmowa z synem, performance, Performance Platform,
Galeria Labirynt, 2024. Fot. Wojtek Radzki.



1.2. Zrédta inspiracji

Jestem aktywnym artystg postugujgcym sie wieloma mediami, jednakze gtéwnym obszarem
mojej tworczosci stat sie performance. Moje podejscie do niego, jak rowniez do innych form
aktywnosci artystycznej, zmieniato sie na przestrzeni lat, jednak w mojej praktyce stale obecne
sg pewne elementy wspdlne. Jednym z najwazniejszych pozostaje dla mnie namyst nad statusem
sztuki oraz nad sposobami jej funkcjonowania w szerszym polu kulturowym.

Istotnym punktem odniesienia stata sig dla mnie ksigzka Thomasa Kuhna Struktura rewolucji
naukowych. Kuhn opisuje rozwéj nauki poprzez relacje pomiedzy stabilnoscig a kryzysem.
W okresie tzw. nauki normalnej dominujg niekwestionowane zatozenia oraz zgoda co do sposobow
formutowania i rozwigzywania probleméw badawczych. Naukowcy dziatajg wowczas w ramach
obowigzujgcego paradygmatu, traktujgc jego podstawowe przestanki jako oczywiste, naturalne
i niewymagajgce uzasadnienia. Praktyka badawcza polega na stopniowym doprecyzowywaniu
istniejgcych teorii, rozwijaniu ich konsekwencji oraz rozwigzywaniu probleméw wyznaczonych
przez przyjety model swiata. Jest to proces z natury konserwatywny, ukierunkowany na
potwierdzanie i wzmachianie obowigzujgcych struktur myslenia.

Dopiero moment kryzysu otwiera mozliwosc¢ gtebszej refleksji nad fundamentami teorii,
prowadzgc do przeksztatcen, ktdre nabierajg charakteru rewolucyjnego. W tym kontekscie
szczegolnie istotne stato sie dla mnie pojecie anomalii — zjawisk, ktore nie mieszcza sie
w ramach istniejgcego paradygmatu. Anomalia mobilizuje wysitek techniczny i metodologiczny,
prowokuje do poszukiwania alternatywnych wyjasnien i nierzadko staje sie impulsem do
lokalnych modyfikacji ogolnej teorii. Moze rowniez ujawnia¢ symptomy koniecznosci zmiany
podstawowych pojec lub struktur, w ktérych dotad poruszata sie dana dyscyplina.

W mojej praktyce artystycznej obszar anomalii— tego, co nie pasuje, co wytamuje si€ z przyjetych
regut i form — stat sie istotnym polem badawczym. To wtasnie w takich sytuacjach rozpoznaje
potencjat przeksztatcania zaréwno jezyka sztuki, jak i sposobéw jej rozumienia.

Kolejnym waznym punktem odniesienia byt dla mnie esej Dicka Higginsa Intermedia. Koncepcja
intermedidw pozwalata opisac realizacje artystyczne, ktore wymykaty sie klasycznym klasyfikacjom
i nie miescity sie w ramach jednej dyscypliny. W tym ujeciu anomalia nie byta problemem, lecz
impulsem do rozszczelnienia granic medium oraz obowigzujgcych podziatéw w sztuce. To,
co wykraczato poza ustalone ramy, stawato sie czynnikiem realnie poszerzajgcym pole sztuki
i zmieniajgcym sposoby jej definiowania.



Réwnie istotnym odniesieniem byta dla mnie tworczosc¢ Josepha Beuysa oraz jego myslenie
o rzezbie. Szczegdlne znaczenie miata dla mnie procesualnosc, rozumiana jako ksztattowanie
formy rozgrywajace sie w czasie. W tej perspektywie rzezba nie musi mie¢ charakteru trwatego
obiektu, lecz moze istnie¢ jako proces, sytuacja lub dziatanie. Performance zaczatem postrzegac
jako forme rzezbiarskg — ksztattujgca sie w czasie i relacjach. We wczesnych pracach traktowatem
wtasne ciato i dziatanie jako podstawowy materiat rzezbiarski.

Swojg dziatalnosc¢ artystyczng rozpoczynatem w latach 90. XX wieku, w erze przedinternetowej,
kiedy materiaty ikonograficzne dotyczace sztuki performance byty trudno dostepne. Jeszcze
w tym okresie miatem mozliwo$c¢ ogladania na zywo dziatart wybitnych artystéw tego nurtu, takich
jak Zbigniew Warpechowski, Jerzy Beres, Jan Swidzinski, Przemystaw Kwiek, Ewa Zarzycka,
Emmet Williams, Zdzistaw Kwiatkowski, Boris Nieslony, Alistair McLennan czy Jacques Van
Poppel. Cho¢ performance wytwarzat znacznie bardziej bezposrednig relacje z publicznoscig
niz inne wydarzenia z obszaru sztuk wizualnych, bezposrednie interakcje z widzami nalezaty
wowczas do rzadkosci i byty raczej niepozgdane. W takim duchu ksztattowaty sie rowniez moje
pierwsze dziatania.

Zmiana zaczefa nastepowac w momencie, gdy w swoich pracach zaczatem swiadomie otwierac
sie na interakcje z publicznoscig. Wptynety na to zaréwno lektura eseju Rolanda Barthesa
Smier¢ autora i pogtebione rozumienie koncepciji Beuysa, jak i dziatania todzi Kaliskiej, w tym
happening uliczny Przegrodzenie ulicy czarng wstegg dla zrobienia zamieszania i odwrécenia
uwagi w celu narzucenia biatej ptachty na grupe osob, skrepowania ich i walenia po dupach.
Punktem zwrotnym stat sie cykl performance’ow Gra, realizowany w latach 1998-2005, oparty
w catosci na interakcji z publicznoscia.

Il. 2.  Gra, performance, Miedzynarodowy Festiwal Performance ,Preavis de

Desorde Urbain”, Marsylia, Francja, 2008 Fot. Sylvie Fremiot
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Gra byta prébg odpowiedzi na pytanie, czy zbiorowa, dobrowolna nagosc¢ jest mozliwa w przestrzeni
galerii. Przebieg performance'u przypominat rozgrywke o jasno okreslonych zasadach, ktorej
sensem byto zdejmowanie kolejnych warstw ubran az do catkowitej nagosci. Kazda osoba
mogta w dowolnym momencie opuscic strefe gry i przejs¢ do strefy niegrajgcych. Wygrywali ci,
ktérym udato sie dotrwac do konca rozgrywki. Dziatanie wykorzystywato transgresyjny potencjat
publicznej nagosci — rozumianej jako gest wyzwolenia, niezgody i odrzucenia mieszczanskich
norm. Nagos¢ stawata sie tu nosnikiem witalnej sity, symbolem czystoscii bezbronnosci, powrotu
do natury oraz krytyki spotecznego porzadku.

Il. 3. Gra, (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot Il. 4. Gra, (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot

Jednym z podstawowych zatozen Gry byto postawienie zadania z pozoru niemozliwego
oraz potraktowanie performance'u jako laboratorium sprawdzajgcego granice uczestnictwa
i zgody. Istotnym odniesieniem byta dla mnie réwniez koncepcja ,$mierci autora” Rolanda
Barthesa. Zalezato mi na zatarciu granicy miedzy performerem a publicznos$cig oraz na tym,
by wspdétuczestnicy stali sie rownorzednymi — a czasem wazniejszymi ode mnie — aktorami
wydarzenia. Cho¢ inicjowatem dziatanie i proponowatem reguty, powodzenie performance’u byto
catkowicie uzaleznione od swiadomej partycypacji publicznosci.

Tak rozumiana partycypacja byta dla mnie formg anomalii: przesunieciem granic, ktére podwaza
utrwalone definicje i reguty sztuki. Gra dziatata wigc jak mechanizm rozszczelniania — nie tylko
relacji scena-widownia, lecz takze granic dyscypliny i sposobdéw, w jakie performance bywa
rozumiany i praktykowany.

Doswiadczenia zebrane w cyklu Gra staty sie dla mnie punktem wyjscia do dalszego przesunigcia
akcentu z performance’u jako sytuacji granicznej w strone bardziej ztozonych struktur relacyjnych.
Praktyka oparta na partycypacji, negocjowaniu regut oraz uzaleznieniu przebiegu dziatania od
decyzji uczestnikdéw doprowadzita mnie do cyklu Tiny Therapeutic Theatre — najwazniejszego
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i najpetniej rozwinigtego etapu mojej twdrczosci, opisanego w pracy doktorskiej Tiny Therapeutic
Theatre — metody sprzeciwu wobec kontroli w sztuce i jej instytucjach.

JTeatrzykiterapeutyczne” stanowity probe pogtebienia refleksji nad rolg widza i jego wspétudziatem
w wytwarzaniu sensow oraz form kultury sztuki. O ile Gra operowata sytuacjg otwartej transgresji,
o tyle Tiny Therapeutic Theatre przenosity napiecie w obszar subtelniejszych mechanizmoéw
kontroli, zaleznosci i negocjacji, ujawniajgcych sie w relacji pomigdzy artystg, odbiorcag
i instytucjonalnym kontekstem sztuki.

Cykl Tiny Therapeutic Theatre mozna odczytywac¢ w perspektywie zaproponowanej przez
Thomasa Kuhna jako praktyke konsekwentnie lokujgca sig po stronie anomalii. Byty to dziatania
podejmujgce w sztuce to, co z punktu widzenia obowigzujgcych regut i instytucjonalnych
przyzwyczajeh pozostawato watpliwe, nieoczywiste lub wrecz niedozwolone. Dotyczyto to
przede wszystkim radykalnego zwigkszenia udziatu publicznosci, uzaleznienia przebiegu
performance’u od jej decyzji oraz Swiadomego ostabienia centralnej roli performera. Sprawczosc¢
byta w duzej mierze przenoszona na uczestnikow, a tradycyjny podziat na scene i widownie
ulegat systematycznemu zatarciu.

II.5. The Tiny Therapeutic Theatre, performance, Future of the Imagination 5,
International Performance Art Event, Sculpture Centre, Singapur 2008, Fot. Vincent Chow
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Myslenie o performance’ie jako procesie ksztattowania relacji wyrasta w mojej praktyce
Z koncepcji rzezby Josepha Beuysa, jednak przyjmuje inng forme niz ta proponowana przez
artyste. O ile u Beuysa relacyjnosc wpisana jest w szerokg wizje rzezby spotecznej, o tyle w Tiny
Therapeutic Theatre zostaje ona poddana operacjonalizacji w mikroskali konkretnych sytuacji
performatywnych. Relacja nie jest tu postulatem ani metaforg, lecz dynamicznym procesem
negocjaciji, napiec i przesunig¢, ktory ujawnia mechanizmy wtadzy, kontroli i wspétuczestnictwa
obecne zarobwno w samej sztuce, jak i w jej instytucjonalnym otoczeniu.

Konsekwencjg doswiadczen wypracowanych w cyklu Tiny Therapeutic Theatre byto trwate
przesunigcie mojego myslenia o performance’ie i rzezbie w stroneg dziatan, w ktérych kluczowe
stajg sie relacje, negocjacje i procesualnosc. Wypracowane w tym okresie strategie partycypacyjne
oraz mechanizmy rozszczelniania kontroli zaczety funkcjonowac jako state narzedzia mojej
praktyki, niezaleznie od tego, czy dana realizacja przyjmowata forme performance'u, obiektu,
instalacji czy dziatania o charakterze sytuacyjnym.

W kolejnych realizacjach coraz wyrazniej interesowato mnie badanie granic sprawczosci,
odpowiedzialnos$ci i wspotfobecnosci, a takze napie¢ powstajgcych pomiedzy intencjg artysty
a dziataniem uczestnikéw. Performance przestawat by¢ jednorazowym wydarzeniem, a rzezba
— zamknietym obiektem. Obie formy zaczety funkcjonowac jako procesy rozciggniete w czasie,
otwarte na nieprzewidywalnosc¢ i zalezne od kontekstu spotecznego, instytucjonalnego
i afektywnego.

Ten sposdb pracy stat sie podstawg dla pdzniejszych cyklii realizacji, w ktérych konsekwentnie
rozwijatem myslenie o sztuce jako polu relacyjnym oraz o dziataniu artystycznym jako narzedziu
ujawniania i testowania struktur wtadzy, norm i kontroli obecnych w codziennych praktykach
kulturowych.

Zanim przejde do dalszej czesci analitycznej poswigeconej konkretnym realizacjom artystycznym,
chce wprowadzi¢ jeszcze jeden istotny watek, ktory wptynagt na moje postrzeganie sztuki,
a zwifaszcza sztuk performatywnych —rolg artysty w procesie tworzenia oraz znaczenie udziatu
publicznosci. Chodzi o doswiadczenia wyniesione ze wspotpracy teatralne;.

W latach 2009-2014 wspotpracowatem z dramaturgami Arturem Patygg i Piotrem Rowickim
oraz rezyserem Piotrem Ratajczakiem. W wyniku tej wspotpracy powstaty trzy spektakle: Tak
wiele przeszlismy, tak wiele przed nami (tekst: Artur Patyga, rez. Piotr Ratajczak, 2009, Teatr
Polski w Bielsku-Biatej), Krolowie dowcipu (tekst: Piotr Rowicki, rez. Piotr Ratajczak, 2011, Teatr
Polski w Bielsku-Biatej) oraz Niewierni (tekst: Piotr Rowicki, rez. Piotr Ratajczak, 2011, Teatr
taznia Nowa w Krakowie).
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Wspotpraca rozpoczeta sie od spektaklu Tak wiele przeszlismy, tak wiele przed nami, do ktérego
Piotr Ratajczak zaprosit — obok zawodowych aktoréw — osoby niezwigzane profesjonalnie
z teatrem, w tym mnie. Nasza obecnos¢ na scenie opierata sie na pozostawaniu sobg oraz
na publicznym opowiadaniu wtasnych historii. Indywidualne wspomnienia, doswiadczenia
i anegdoty — w duzej mierze improwizowane w trakcie préb — staty sie materiatem wyjsciowym
do budowy tekstu dramatycznego. Artur Patyga pracowat metodg uwaznego stuchania i zapisu,
przeksztatcajgc te wypowiedzi w strukture dramatu. Spektakl byt prezentowany na licznych
ogolnopolskich festiwalach teatralnych oraz zakwalifikowany do programu ,Teraz Polska”,
realizowanego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, w ramach ktérego byt
pokazywany w wielu miastach w catej Polsce.

Doswiadczenia teatralne nie tylko poszerzyty mojg wiedze na temat wtasnego potencjatu
tworczego oraz roznych aspektéw bycia na scenie i bycia performerem, lecz takze uksztattowaty
moje podejscie do partycypacji. Funkcjonujgc w roli uczestnika procesu teatralnego, uczytem

Il.6. Od lewej: ,Bolec” i ,Osa", zotnierze z 18. Bielskiego Batalionu Powietrznodesantowego

podczas spektaklu Bitwa o Nangar Khel, na IV Miedzynarodowym Festiwalu
Teatralnym Boska Komedia, Teatr taznia Nowa, Krakow, 2011. Fot. Piotr Subik
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sie, w jaki sposob mozna uruchamia¢ w jednostce zaangazowanie, gotowosc¢ do dziatania
i wspotuczestnictwa. Okazato sig to szczegdlnie istotne w kontekscie mojej praktyki performatywnej,
w ktorej publicznos$¢ czesto nie byta przygotowana na aktywny udziat w wydarzeniu. Praca
w teatrze pozwolita mi wyksztafci¢ narzedzia oraz wyobraznie umozliwiajgce szybkie, bezposrednie
aktywizowanie uczestnikow i wtgczanie ich w proces tworczy.

Istotne byto dla mnie rowniez to, ze po raz pierwszy funkcjonowatem w procesie tworczym,
w ktorym nie bytem ani inicjatorem, ani gtdwnym kreatorem zdarzenia. Moja rola sprowadzata
sie do uruchamiania w sobie okreslonych zachowan, wspomnien i sposobow méwienia. To
przesuniecie perspektywy — od autora ku uczestnikowi i wykonawcy — miato istotny wptyw
na moje dalsze rozumienie i praktykowanie performance’éw partycypacyjnych.

Chce w tym miejscu odniesc sig jeszcze do jednego doswiadczenia o charakterze teatralnym, ktére
stanowi domknigcie tego watku. Dotyczy ono spektaklu Nangar Khel, realizowanego w Teatrze
Polskim w Bielsku-Biatej w 2011 roku (rezyseria: tukasz Witt-Michatowski, dramaturgia: Artur
Patyga). Przedstawienie odnosito sie do wydarzen w Afganistanie oraz gtosnej wowczas sprawy
odpowiedzialnos$ci polskich zotnierzy za ostrzat wioski Nangar Khel i smier¢ cywilow. Sprawa
ta miata w Bielsku-Biatej szczegdlny rezonans, poniewaz dotyczyta zotnierzy z plutonu ,Delta”
18. Batalionu stacjonujgcego w tym miescie, a wiec osdb, wobec ktérych lokalna spotecznosé
zywita silne, czesto skrajne emocije.

W trakcie rozmow poprzedzajgcych prace nad spektaklem — prowadzonych wspdlnie
z Arturem Patygg i tukaszem Witt-Michatowskim — zaproponowatem rozwigzanie polegajgce
na zaproszeniu do udziatu w przedstawieniu rzeczywistych zotnierzy oskarzonych w tej sprawie.
Byta to propozycja swiadomego przekroczenia bezpiecznej konwencji teatru jako przestrzeni
reprezentaciji i dystansu. Interesowato mnie przywrocenie idei teatru w jego greckim, zrodtowym
sensie — jako miejsca wspodlnego przezywania wydarzen, ktére bezposrednio dotyczg danej
spotecznosci, oraz ponownej konfrontacji z nimi w przestrzeni publicznej.

Obecnos$¢ zotnierzy — wystepujgcych pod pseudonimami Osy Bolca i Borysa — w realnych
mundurach, pojawiajgcych sie na scenie w koncowej czesci spektaklu, dziatata jako silny
moment zawieszenia teatralnej reprezentacji. Nie byli to anonimowi uczestnicy wydarzen, lecz
osoby, wobec ktorych spotecznosé Bielska-Biatej miata jasno uksztattowane emocje i opinie.
Dzieki temu spektakl nie funkcjonowat jako uniwersalna opowies¢ o wojnie czy przemocy, lecz
jako lokalne, wspdlnotowe doswiadczenie ponownego przezywania wydarzen dotyczacych
konkretnych ludzi i konkretnego miejsca.

Przytoczone tu przyktady pokazujg, ze konsekwentnie interesujg mnie anomalie rozumiane
jako przebicia konwencji i naruszenia ,bezpiecznego” podziatu na sztuke i zycie. W teatrze
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IIl. 7. Plakat do spektaklu Tak wiele przeszlismy, Il. 8. Plakat do spektaklu Krélowie dowcipu,
tak wiele przed nami, premiera premiera 29.04.2011, Teatr Polski,
29.11.2009, Teatr Polski, Bielsko-Biata. Bielsko-Biata. Zrédto: Encyklopedia Teatru

zrodto: Encyklopedia Teatru Polskiego

byty to sytuacje, w ktérych do porzgdku scenicznego wdziera sig realnosc¢: obecnosc¢ osob
spoza $wiata teatru, faktograficznosc¢ i dokumentalnosc¢, a wigc momenty, w ktérych konwencja
przestaje chroni¢ wydarzenie, a zaczyna dziata¢ napigcie wynikajgce z kontaktu z rzeczywistym
doswiadczeniem. Podobng logike odnajduje w performance’ie, ktory nie buduje szczelnej powtoki
oddzielajgcej zdarzenie artystyczne od $wiata, lecz przeciwnie — dopuszcza do jej przebicia,
umozliwiajgc wejscie zycia do wnetrza sytuacji artystyczne;.

Z tego powodu od poczatku eksperymentowatem z partycypacjg osob nieprzygotowanych do
Lgrania” oraz z przenoszeniem sprawczosci na uczestnikow, poniewaz to wtasnie w zderzeniu
sytuaciji sztucznej z realnoscia ujawnia sig krytyczny i poznawczy potencjat dziatania. W szerszym
polu sztuki widac to m.in. w strategiach Santiago Sierry, ktory wykorzystuje udziat osob spoza
Swiata sztuki, wzmacniajgc drastycznosc i krytyczny wymiar pracy, czy w praktyce Tino
Sehgala, gdzie zywy cztowiek zastepuje ,rzezbe", pozostajgc sobg i generujgc napiecie oraz
nieoczywistos$¢ znaczen. Podobny mechanizm — dzi$ juz oswojony — uruchamia ready-made,
w ktorym przedmiot codziennego uzytku, dzieki decyzji artysty i ramie instytucjonalnej, zyskuje
status dzieta.
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II.9. Plakat do spektaklu Niewierni, premiera I.10. Scena ze spektaklu Niewierni, premiera
08.11.20M, Teatr taznia Nowa, Krakow. 08.11.20M1, Teatr taznia Nowa, Krakdw.
Zrédto: Encyklopedia Teatru Polskiego Zrodto: Teatr taznia Nowa

W mojej praktyce te ,przebicia” konwencji oraz praca na granicy sztuki i zycia stanowig staty
punkt odniesienia i prowadzg bezposrednio do pierwszego analizowanego cyklu performance’'ow.
Pierwszym i kluczowym etapem rozwinigcia tej logiki byt cykl Tiny Therapeutic Theatre, ktoremu
poswiecona zostata moja praca doktorska Tiny Therapeutic Theatre — metody sprzeciwu
wobec kontroli w sztuce i jej instytucjach. Cykl ten stanowit konsekwentng probe badania
mechanizmdw partycypaciji, sprawczosci oraz relacji wtadzy w obrebie sytuacji performatywnych.
Interesowato mnie tworzenie takich struktur dziatan, ktére — poprzez pozorne przesunigcia,
drobne interwencje i sytuacje graniczne — ujawniaty ukryte reguty funkcjonowania sztuki oraz
jej instytucjonalne uwarunkowania.

W perspektywie zaproponowanej przez Thomasa Kuhna Tiny Therapeutic Theatre mozna
traktowac jako obszar pracy na anomaliach — dziataniach, ktore nie mieszczg sie w obowigzujgcych
modelach praktyki artystycznej, a jednoczesnie pozwalajg testowac ich granice. Anomalia nie
jest tu celem samym w sobie, lecz narzedziem rozszczelniania dyscypliny i badania potencjatu
poszerzania pola sztuki poprzez zmiane relacji migdzy artystg, uczestnikiem i kontekstem
instytucjonalnym.
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Te samg strategie pracy z anomalig rozwijatem rowniez w pozniejszych realizacjach
performatywnych, podejmujgc proby konfrontowania sztuki z realnoscig spoteczng, historyczna
i symboliczng. W dalszej czesci odwotam sie do wybranych przyktadéw ilustrujgcych ten sposéb
myslenia i dziatania, takich jak 100 Years of Bauhaus (International Malamut Performance Festival,
Galeria Plato, Ostrawa, 2019) oraz Checking Point (Préavis de désordre urbain - International
Performance Art Festival, Marsylia, 2016).

1.3. Zawieszenie dziatania

W mojej praktyce performatywnej sens nie rodzi sie przede wszystkim z akcji, lecz z trwania.
Brak dziatania nie jest tu pustka, lecz intensywnym stanem relacyjnym i wyobrazeniowym.
Najbardziej radykalnym przyktadem takiego myslenia o czasie jest performans Sen. W tym
dziataniu nie ,dzieje sie” nic w sensie dramaturgicznym, a jednak wydarza sie bardzo wiele
na poziomie relacji miedzy uczestnikami, cielesnej obecnosci i wspolnego doswiadczenia
pasywnosci. Zawieszenie dziatania staje sie tu podstawowg formg partycypacji i podwaza
samg ideg, ze wydarzenie performatywne musi by¢ zdarzeniem rozgrywajgcym sie wedtug
logiki nastepstwa i kulminaciji.

Il. 1. Uczestnicy performance grajacy na kieliszkach w lesie. Muzyka much, performance,
10. Miedzynarodowy Festiwal Sztuk Efemerycznych KONTEKSTY, Sokotowsko, 2020.
Fot. Karolina Breguta
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Podobne przesunigcie dotyczy sposobu, w jaki rozumiem scenariusz. W modelu teatralnym
scenariusz funkcjonuje jako plan sensu: okresla znaczenie dziatan, ich kolejnosc¢ i cel, a autor
posiada uprzywilejowang wiedze o tym, ,co chce powiedzie¢”. W moich dziataniach scenariusz
dziata raczej jako zbior regut gry — podobnych do regut rozgrywki sportowej — ktore porzadkujg
sytuacje, lecz nie przesadzajg jej przebiegu ani znaczenia. Sens nie jest realizacjg zatozonego
planu, lecz efektem interakc;ji i relacji, a wynik pozostaje nie w petni przewidywalny takze dla
mnie jako artysty. Oznacza to rowniez swiadome ostabienie pozycji tworcy jako podmiotu
kontrolujgcego sens i hierarchig sytuacji performatywne;.

Trzecim istotnym polem napiec jest kwestia widzialnosci i reprezentacji. Performance moze by¢
czesciowo lub catkowicie niewidoczny, a jego wizualny aspekt nie musi stanowic¢ gtdwnego
nosnika znaczenia. Coraz wazniejsze staje sie odbieranie napiecia, relacji i sytuacji, a takze
konceptualne przezywanie rzezby jako pola sit, ktére trzeba sobie wyobrazic¢. Performance Sen
mozna sobie wyobrazic¢ jako rzezbe zbudowang z energii 0séb $pigcych; w Checkpoint sens
konstytuuje sie w napieciu pomiedzy porzgdkami kontroli i bezruchu; w Rozmowie z Synem
rzezba ujawnia sig jako napigcie pomigdzy porzadkiem sztuki a porzadkiem relacji rodzinne;j.

Kulminacjg tych watkow jest cykl Rozmowa z Synem, w ktorym krytyka teatralnosci koncentruje
sie w figurze matki. Matka nie reprezentuje, nie ,gra”, nie realizuje scenariusza i nie wchodzi
w porzadek sztuki. Wnosi natomiast inny porzagdek czasu, sensu i wtadzy — porzadek zycia,
doswiadczenia i relacji— ktory nie daje sie w petni przejac ani rozstrzygnac¢ poprzez mechanizmy
performance’u. W tym sensie praca nie zmierza do harmonizacji sprzecznych porzadkéw, lecz
do ich swiadomego uruchomienia i utrzymania w napieciu.

II.12. Muzyka much, (j.w.). Fot. Karolina Breguta
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Ponizsze trzy realizacje pokazujg te zatozenia w dziataniu: kazda z nich jest prébg ,anomalii”
rozumianej jako celowe naruszenie oczekiwan dotyczgcych czasu, scenariusza, widzialnosci
i sprawczosci — po to, by ujawni¢, jak organizujg one relacje w polu sztuki.

1.4. Anomudlie - przyktady

Jako przykfady niech postuzg trzy performance zrealizowane w latach 100 Years of Bauhaus,
zaprezentowana podczas International Malamut Performance Festival w Galerii Plato w Ostrawie
(2019), oraz Checking Point, pokazany w przestrzeni publicznej w ramach Préavis de désordre
urbain — International Performance Art Festival w Marsylii (2016), Sen pokazany rowniez
w ramach festiwalu Préavis de désordre urbain — International Performance Art Festival Theatre
les Bernardines.

Analizujgc praktyki partycypacyjne w sztukach performatywnych, mozna wyrézni¢ dwa skrajne
bieguny, pomiedzy ktérymi lokuje sie wiekszosc realizacji. Z jednej strony znajdujg sig strategie
oparte na delegowaniu dziatan i uprzedmiotowieniu uczestnikow — charakterystyczne m.in.
dla prac Santiago Sierry — w ktorych udziat oséb spoza swiata sztuki bywa sprowadzony do
pracy ,na zlecenie”, czesto odptatnej. W tym przypadku uprzedmiotowienie nie jest btedem,
lecz swiadomie uzytym narzedziem krytyki relacji wtadzy, ekonomii i przemocy symboliczne;j.
Z drugiej strony sytuuja sie praktyki partycypacyjne oparte na diugotrwatej, negocjowanej
wspotpracy, rozciggnietej w czasie, w ktérej sens dziatania, jego forma oraz zakres uczestnictwa
sg stopniowo wypracowywane w procesie wspolnym.

Z perspektywy artysty obie te strategie niosg ze sobg okreslone ograniczenia. Szczegodlnie
w dziataniach partycypacyjnych opartych na wspotpracy roztozonej w czasie pojawia sie
ryzyko przesunigcia akcentu z praktyki artystycznej w strong warsztatu lub arteterapii. Warsztat
z definicji realizuje cele dydaktyczne: opiera sie na ustalonych ramach, zadaniach i kryteriach,
ktore porzadkujg przebieg pracy oraz kierunkujg jej rezultaty. W takiej formule sztuka tatwo
zostaje potraktowana jako narzedzie nauczania, a nie jako autonomiczna praktyka artystyczna.
Arteterapia natomiast, cho¢ korzysta z narzedzi sztuki, nie stawia sobie celow artystycznych,
lecz terapeutyczne; sztuka petni w niej funkcje instrumentalna. Z perspektywy mojej praktyki sg
to kierunki problematyczne i nieinteresujace, jesli nie zostajg podniesione do poziomu refleks;ji
meta.

Z tego powodu zadaniem, jakie sobie postawitem, byto wypracowanie takiej formy partycypaciji,
ktdéra bytaby intensywna i sprawcza, a jednoczesnie realizowana ,tu i teraz”" — bez wczesniejszego
przygotowania uczestnikow, bez dtugotrwatego procesu negocjacji oraz bez wchodzenia w logike
warsztatu czy terapii. Interesowato mnie stworzenie warunkéw, w ktorych decyzje oséb obecnych
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na miejscu realnie wptywajg na przebieg i ksztatt performance, lecz nie sg redukowane ani do
roli wykonawcow polecen, ani do roli ,uczniéw"” czy ,podopiecznych”.

I.13. The Tiny Therapeutic Theatre, Il. 14. The Tiny Therapeutic Theatre,
performance, Biennale Democrazia performance (j.w). Fot. Luigi Coppola
Cavallerizza Reale, uryn, Wtochy
20009. Fot. Luigi Coppola

II.15. Dziatanie kolektywne. Osoba grajgca na werblu nadaje rytm grupie tanecznej,

osoby rysujgce starajg sig zapisac partyture przy pomocy poziomych linii.
The Tiny Therapeutic Theatre, performance (j.w). Fot. Luigi Coppola
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W tej perspektywie anomalia — rozumiana w sensie zaproponowanym przez Thomasa Kuhna —
staje sie narzedziem pracy. Chodzi o takie projektowanie sytuacji performatywnych, ktére narusza
obowigzujgce przyzwyczajenia odbiorcze i testuje granice tego, co w danym paradygmacie
uznawane jest za uczestnictwo, sprawczosc¢ i doswiadczenie sztuki. W tym sensie anomalia staje
sie metodag pracy, a trzy ponizsze realizacje pokazujg procesy, ktore prowadzg do wypracowania
wtasnych modeli partycypacji.

W performance Sen (najpetniej zrealizowanym w Marsylii w 2010 roku) partycypacja polegata na
czyms pozornie sprzecznym z uczestnictwem: na zasnieciu. Warunkiem powodzenia dziatania
byta zbiorowa pasywnos¢ — sen jako wspdlne ,zaangazowanie”, ktére jednoczesnie wyklucza
swiadome uczestniczenie. Performance wymagat wiec nie tyle perswazji, co zaprojektowania
warunkow: péznej pory, zmeczenia festiwalem, odpowiedniej przestrzeni oraz prostego,
transowego bodzca dzwigkowego. Interesowato mnie przesunigcie granicy tego, co uznaje
sie za aktywny wktad w zdarzenie performatywne, oraz potraktowanie snu jako materiatu
rzezbiarskiego: jako chwilowej, wspdlnej formy budowanej przez obecnos¢, ciata, emocje
i wyobrazenie o ,rzezbie" tworzonej przez $pigcych ludzi.

W realizacji 100 Years of Bauhaus (Galeria Plato, Ostrawa, 2019) partycypacja zostata
zaprojektowana jako krotka, intensywna czynnosg, ktorej efekt nie jest ,wystepem” uczestnikéw,
lecz materialno-dzwiekowym rezultatem dziatania. Publiczno$¢ wykonywata jedno proste
zadanie: rzuty talerzami do wiader ukfadajgcych sie w napis ,Bauhaus”. Wytworzona w ten
sposob ,muzyka" i, rzezba dzwiekowa" opieraty sie na przypadku, ale byt to przypadek zawezony
regutg. To pozwalato unikng¢ putapki amatorskiego ,starania sige" i roznic kompetencji, a zarazem
uruchamiato silng ekspresje i wspdlnotowg dynamike. Sprawczos$¢ uczestnikéw dziatata tu
poprzez energie gestu i jego zbiorowg kumulacjg, a nie poprzez deklarowang kreatywnosc.

W performancee Checkpoint (Marsylia) punktem wyjscia byta krytyczna refleksja zainspirowana
Bourdieu: pytanie o estetyke jako narzedzie dystynkcji i przemocy symbolicznej, a takze
o mozliwosc¢ stworzenia dziatania, ktérego intensywnos¢ nie opiera sie na atrakcyjnosci wizualne;j.
Stad decyzja o niemal catkowitym zminimalizowaniu widzialnosci performance: dziatanie
rozgrywato sie we wnetrzu zamknigtej tymczasowo wzniesionej dla potrzeb dziataniakonstrukciji,
ustawionej w przestrzeni miejskiej, Partycypacja byta tu oparta na zaufaniu, bliskosci i fizycznej
obecnosci: uczestnicy wchodzili do srodka i w ciszy doswiadczali wspolnego lezenia, uspokojenia
i uscisku, w kontakcie z dzwiekami miasta dochodzgcymi z zewnatrz. W tym przypadku
L-anomalia” polegata na odwroceniu logiki widowiska: performance pozostawat realny i intensywny,
a jednoczesnie niemal pozbawiony reprezentaciji.

Te trzy prace pokazujg rézne sposoby wypracowywania mojej wtasnej formy partycypaciji: takiej,
ktdéra nie uprzedmiotawia uczestnikow wprost, nie wymaga dtugiego procesu negocjaciji, a jednak
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I. 16. Kolektywny rysunek metoda tzw slepego telefonu. The Tiny Therapeutic

Theatre, performance, 6 Festiwal Performance Koto Czasu, Centrum Sztuki
Wspotczesnej Znaki Czasu, Torun, 2012. Fot. Martyna Wolna

przenosi znaczng czgs$¢ sprawczosci na obecnych i uzaleznia od nich powodzenie zdarzenia.
Wspdlnym mianownikiem jest projektowanie warunkow, w ktérych ,udziat” nie sprowadza sig do
wykonywania polecen ani do deklaracji kreatywnosci, lecz staje sie realnym materiatem dziatania:
snem, gestem, energig zbiorowg, zaufaniem, bliskoscig i nieprzewidywalnoscig sytuacji. W tym
sensie sg to studia nad anomalig jako metodg — narzedziem rozszczelniania reguti poszerzania
granic tego, co w performance moze by¢ uznane za uczestnictwo, forme i sens.

Punktem wyjscia dla moich dziatahh performatywnych jest przekonanie, ze kantowska idea
bezinteresownos$ci estetycznej nie przystaje do wspotczesnych warunkéw funkcjonowania
sztuki. Sady estetyczne nie sg neutralne ani uniwersalne, lecz pozostajg Scisle zwigzane
z uksztattowanym spotecznie habitusem. W tym sensie gust — rozumiany jako zdolnos¢ oceniania
i uczestniczenia w kulturze - jest wypadkowg posiadanego kapitatu kulturowego i symbolicznego.

Kultura prawomocna, reprodukowana przez instytucje sztuki, zajmuje zatem pozycje arbitralng,
cho¢ przedstawiang jako naturalna i oczywista. Arbitralnosc¢ ta ujawnia sie nie tylko w doborze

tresci, lecz takze w narzucaniu form uczestnictwa: sposobdw reagowania, méwienia o sztucei jej
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~witasciwego” rozumienia. Mechanizm ten utrwala hierarchie i dziata jako przemoc symboliczna,
szczegolnie skuteczna dlatego, ze bywa akceptowana rowniez przez tych, ktorych dotyczy.

Jedna z mozliwych przeciwwag dla tej tendencji jest bezuzytecznos¢ sztuki w ujeciu Adorno,
pojmowana nie jako brak sensu, lecz jako odmowa instrumentalnego przekazywania tresci
ideologicznych. Bezuzytecznos¢ ta moze stanowi¢ potencjat krytyczny wobec kultury
podporzgdkowanej logice produktywnosci, efektywnosci i kompetencji. Interesuje mnie
projektowanie takich sytuaciji, ktére pozostajg ideologicznie ,nieefektywne” i nie stuzg sprawdzaniu
kulturowych kompetenciji uczestnikow.

Z tego wynika praktyczny problem kosztéw uczestnictwa w kulturze. Kontakt ze sztukg bywa
obcigzony niepewnoscig, wstydem i lekiem przed demaskacjg wtasnej niewiedzy. Napiecie to
nie wynika z braku wrazliwosci, lecz z arbitralnych norm uczestnictwa, ktére wymagaja kapitatu
kulturowego i grozg symbolicznym wykluczeniem. W efekcie czes$¢ osdb uczestniczy ,wbrew
sobie”, podejmujgc wysitek dostosowania sie do oczekiwanej formy odbioru.

e
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II.17. The Tiny Therapeutic Theatre, performance, Polish Power Players, XPACE
Cultural Centre, Toronto, Kanada, 2009. Fot. Miklos Legrady. 2009

24



W odpowiedzi na to napiecie poszukuje takich form partycypacji, ktére nie wymagajg kompetenciji,
interpretacji ani deklaratywnego zaangazowania. Interesuje mnie wspotobecnosc¢ oparta na
minimalnych, wspolnych stanach ciata (takich jak na przyktad spanie) — ktore nie podlegajg
estetycznej ocenie i nie dajg sie tatwo wpisa¢ w hierarchie gustu. Partycypacja nie jest tu
programem aktywnosci, lecz wejsciem w warunki, ktére ksztattujg zachowanie bez pres;ji
,rozumienia”.

Sen,
Miedzynarodowy festiwal performance Preavis de desorde
urbain, Theatre les Bernardines, Marsylia, Francja 2010

W performance Sen partycypacja opiera sie na zasnieciu. Sen zawiesza mechanizmy dystynkcji:
niezaleznie od habitusu uczestnikéw, réznice kapitatu kulturowego tracg w nim znaczenie.
W tym sensie Sen staje sie modelem utopijnej sytuacji, w ktérej kapitat kulturowy i symboliczny
nie determinujg sposobu uczestnictwa. Dziatania tego typu nie znoszg catkowicie przemocy
symbolicznej wpisanej w pole sztuki, lecz modyfikujg jej dziatanie, przesuwajgc cigzar z wymagan

II.18. Sen (The Dream), performance,

Miedzynarodowy Festiwal Performance
Preavis de Desorde Urbain, Theatre les

Bernardine, Marsylia, Francja, 2010.
Fot. Sylvie Fremiot II.19. Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot
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i oceny na wspolny stan obnizajgcy napigcie zwigzane z uczestnictwem. Performance Sen wynika
z dtugofalowego cyklu Tiny Therapeutic Teacher, ktorego celem byto tagodzenie leku i niepewnosci
wobec sztuki poprzez zawieszanie wymagan organizujgcych relacje instytucji i odbiorcy.

Podstawowym zatozeniem performance’u Sen byto doprowadzenie jak najwiekszej liczby
uczestnikow — najlepiej wszystkich — do zasnigcia. Partycypacja nie miata polegac na aktywnym
dziataniu ani na wykonywaniu zadan, lecz na wejsciu w sytuacjg, w ktérej sen staje sie jedyng
i wystarczajgca forma udziatu. Interesowato mnie sprawdzenie, czy mozliwe jest wspottworzenie
dziatania poprzez radykalne ograniczenie aktywnosci, a nawet jej zawieszenie. W tym sensie
Sen zakfadat partycypacje pozbawiong hierarchii, oceny i wymogu ,wtasciwego” zachowania.
Sytuacja ta miatfa sprzyjac obnizeniu napiecia zwigzanego z uczestnictwem, a samo uczestnictwo
nie potrzebowatoby interpretacji ani deklaraciji, ani potwierdzania wtasnej pozycji w polu kultury.

Realizacja performance Sen nie opierata sie na perswazji ani instrukcjach, lecz na zaprojektowaniu
warunkow sprzyjajgcych wyciszeniu. Kluczowe znaczenie miaty: pdzna pora, zmeczenie uczestnikow
po intensywnym programie festiwalu, odpowiednia przestrzen oraz ograniczenie bodzcow.

Il. 20. Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot
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Il. 21. Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot




Il. 22. Sen (The Dream), performance (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot

Il. 23. Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot




Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot

Il. 25. Scena przedstawiajgca przebudzenie sie partycypujgcej w performance publicznosci.

Sen (The Dream), (j.w.). Fot. Sylvie Fremiot




Istotnym elementem przygotowania byto stworzenie jednolitego srodowiska dzwigkowo-
wizualnego. Na duzym ekranie wyswietlana byta mobilna aplikacja muzyczna, na ktérej na zywo
komponowatem dzwieki. Towarzyszyta temu prosta wizualizacja: uktad punktow i geometrycznych
elementéw, ktérych zmiany odpowiadaty generowanym dzwiekom. Catos¢ miata charakter
monotonny i transowy, pozbawiony narracji i kulminacji. Ludzie, stuchajac jej, siadali i ktadli sie
na przygotowanych matach i poduchach, po czym stopniowo zasypiali.

Ta sytuacja oglagdana z zewnatrz ukfada sie w szczegdlny obraz: w rzezbe zbudowang ze
$pigcych ciat zgromadzonych w jednym miejscu. To ,uformowanie” nie byto efektem instrukciji
ani kompozyciji w klasycznym sensie, lecz wynikiem zaprojektowanych warunkdéw. Jako obraz
i jako koncept ta rzezba ma dla mnie potencjat bezuzytecznosci: nie przekazuje tresci wprost,
nie daje sie tatwo wykorzystac jako narzedzie edukowania czy perswazji, a jednoczesnie dziata
krytycznie — wskazujgc na napigcia i przemocowe relacje obecne w polu sztuki.

100 lat Bauhausu,

Miedzynarodowy Festiwal Performance Malamut, Galeria Plato, Ostrawa, Czechy, 2019

Performance 100 lat Bauhausu byt oparty na rozumieniu partycypacji nie jako udziatu wymagajgcego
kompetencji estetycznych, interpretacji czy zajmowania okreslonej pozycji wobec dzieta, lecz jako
wejscia w prostg, wspolng sytuacje dziatania. Centralnym elementem tej pracy byto przesunigcie
ciezaru ze zrozumienia na doswiadczenie oraz ograniczenie tych aspektow uczestnictwa,
ktére w polu sztuki generujg napiecie, hierarchie i lek przed niewtasciwym zachowaniem.
Dziatanie to byto bliskie mysleniu Johna Deweya o sztuce jako doswiadczeniu, a nie obiekcie
kontemplacji. Uczestnicy nie byli zapraszani do interpretowania zdarzenia ani do zajmowania
okreslonej pozycji wobec dzieta, lecz do wykonania prostego, fizycznego zadania, ktérego sens
ujawniat sie w trakcie i po jego wykonaniu. Co istotne, w dziatanie zaangazowana byfa cafa
publicznos¢ lub jej zdecydowana wiekszosc. W efekcie niemal nie istniata pozycja zewnetrznego
obserwatora, a sytuacja nie stawata sie przedmiotem oceny z dystansu. Brak wyraznego podziatu
na wykonawcow i widzow sprzyjat obnizeniu presji ,wtasciwego” zachowania i strachu przed
ocena. Istotnym odniesieniem dla tej realizacji byta rowniez koncepcja bezuzytecznosci sztuki
w rozumieniu Theodora W. Adorno. Choc¢ dziatanie przyjmowato forme przypominajgca gre
sportowg lub ¢wiczenie fizyczne, nie prowadzito do wytonienia zwyciezcy ani do osiggniecia
mierzalnego rezultatu. Wspétzawodnictwo zostato tu zredukowane do czystej energii dziatania,
pozbawionej sensu rywalizacji i instrumentalnego celu. Rola performera zostata w tej pracy celowo
przesunieta. Nie polegata ona na symbolicznej dominacji ani na zajmowaniu uprzywilejowanej
pozycji w polu sztuki, lecz zblizata sie do roli instruktora lub prowadzgcego ¢wiczenie. Takie
ustawienie sytuacji sprzyjato chwilowemu wyprowadzeniu dziatania poza konwencje artworldu
i ostabieniu jego instytucjonalnej opresyjnosci. Podobnie jak w innych realizacjach opartych na

30



- - LS
Il. 26. 100 lat Bauhausu, performance, Miedzynarodowy Festiwal Performance Malamut,
Galeria PLATO, Ostrawa, Czechy, 2019. Fot. Karolina Breguta.

A

Il. 27. 100 lat Bauhausu, (j.w.). Il. 28. 100 lat Bauhausu, (j.w.).
Fot. Karolina Breguta Fot. Karolina Breguta
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wspolnym dziataniu, partycypacja w performance 100 lat Bauhausu byta pozbawiona hierarchii,
oceny i wymogu ,wtasciwego” zachowania. Sens pracy wytaniat sig nie z deklarowanych intencji
ani interpretacji, lecz z nagromadzenia ruchu, energii i dzwigku, ktére tworzyty efemeryczng,
zbiorowg rzezbe o charakterze akustycznym.

Performance 100 lat Bauhausu zostat przygotowany jako bardzo krotka, intensywna akcja
w duzej, pustej sali dawnego hipermarketu Bauhaus — przestrzeni o specyficznej, wzmacniajgcej
akustyce, wykorzystywanej wowczas przez Galerie Plato w Ostrawie.

IIl. 29. 100 lat Bauhausu, (j.w.). Fot. Karolina Breguta

W przestrzeni ustawiono dwa rzedy nagromadzonych obiektéw ceramicznych (talerzy, pétmiskow,
talerzykow, kubkéw) naprzeciwko siebie, w odlegtosci kilkudziesigciu metrow. Pomigdzy nimi
znajdowat sie rzad metalowych wiader ustawionych w linii; na wiadrach umieszczono litery
sktadajgce sie na napis ,BAUHAUS".

Istotng czescig przygotowania byto zaprojektowanie dystansu i uktadu tak, aby dziatanie byto
mozliwe w trybie zbiorowym, a jednoczesnie bezpieczne. Odlegtos¢ rzedu okoto 20 metréw
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miedzy miejscem rzutu a wiadrami wymuszata prostg sprawnos$¢ ruchowg, ale jednoczesnie
minimalizowata ryzyko, ze obiekty przerzucone dalej mogtyby trafi¢ osoby stojgce po
przeciwnej stronie.

Przebieg zostat zaplanowany tak, by po krotkiej instrukcji i sygnale startu uczestnicy mogli
rozpoczac dziatanie jednoczesnie. Catos¢ byta przygotowana jako zdarzenie jednorazowe:
Z gory zaktadano krotki czas trwania i maksymalng intensywnos$¢ dzwigku wynikajgcg zaréwno
Z materiatu (ceramika i metal), jak i z warunkéw akustycznych pustej hali.

Waznym zatozeniem byto ograniczenie hierarchii rol. Performer nie wystepowat tu jako artysta
demonstrujgcy swoje kompetencje, lecz jako osoba inicjujgca i uruchamiajgca sytuacje dziatania.

Dziatanie zostato oparte na zaangazowaniu jak najwiekszej liczby uczestnikow w jedno, wspdlne
dziatanie fizyczne, przebiegajgce wedtug bardzo prostych zasad. Partycypacja polegata
na wrzucaniu ceramicznych obiektow - talerzy, misek i naczyn — do ustawionych w linii
wiader. Dziatanie miato charakter intensywny i zbiorowy, a jego celem nie byto osiggniecie
mierzalnego rezultatu ani wytonienie zwycigzcy. Zadanie byto na tyle proste, ze nie wymagato
zadnych kompetencji ani przygotowania, a udziat w nim nie wigzat sie z oceng poprawnosci czy
skutecznosci. Waznym elementem byto takze to, ze efektem dziatania nie miata by¢ ,realizacja”
instalacji dzwiekowej jako celu samego w sobie. Akustyczna rzezba powstawata niejako przy
okazji — jako rezultat zbiorowego wrzucania obiektoéw ceramicznych do metalowych wiader.
Podobnie jak w performance Sen, uczestnicy nie byli informowani o ,wtasciwym” efekcie
koncowym; sens dziatania ujawniat sie w trakcie jego trwania.

Checkpoint,

Miedzynarodowy Festiwal Performance Préavis de désordre urbain, Marsylia, Francja 2016

Performance Checkpoint zostat pomyslany jako dziatanie, ktére — wymykajgc sie oglgdowi
— przesuwa cigzar z reprezentacji na doswiadczenie. Z zewnatrz widoczna byta jedynie
nieprzezroczysta konstrukcja; sens performance nie ujawniat sie poprzez obraz, lecz poprzez
wejscie w sytuacje i poddanie sig jej rytmowi. W ten sposob dziatanie ograniczato typowe
mechanizmy uczestnictwa w polu sztuki: potrzebe interpretowania, zajnowania stanowiska,
porownywania reakcji oraz wymog ,wtasciwego” zachowania.

Istotne byto wytworzenie warunkéw mozliwie odpornych na dziatanie kapitatu kulturowego.
Doswiadczenie nie byto publiczne i nie podlegato zewnegtrznej ocenie; nie dawato sie tatwo
przeksztatci¢ w deklaracje gustu ani w demonstracje kompetenciji. Uczestnicy wchodzili do srodka
jako osoby prywatne, a ich udziat polegat przede wszystkim na zgodzie na prowadzenie oraz
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na wejsciu w relacje opartg na zaufaniu, dotyku i ciszy. Dzieki temu partycypacja mogta zostac
zorganizowana poza klasyczng relacjg sceny i widowni oraz poza presjg biezgcego ,rozumienia”.

Jednym z kluczowych elementéw pracy byta powtarzalna, wyuczona choreografia gestow
wykonywana przez prowadzacych. Gesty te nie miaty charakteru ekspresji ani demonstracji, lecz
petnity funkcje procedury uruchamiajgcej stan wspdlnego wyciszenia. W efekcie powstawata
sytuacja graniczna: zbiorowa obecnos¢ w centrum miasta, ale w warunkach izolacji od jego
spektaklu; bliskos¢ fizyczna bez stow; aktywne wejscie w dziatanie, ktérego rezultatem byto
lezenie i nicnierobienie.

Performance Checkpoint zostat przygotowany jako dziatanie rozgrywane w przestrzeni publicznej,
w centrum Marsylii, podczas festiwalu Préavis de désordre urbain. W centralnym punkcie
jednego z gtéwnych placow zbudowana zostata tymczasowa konstrukcja z metalowych modutéw
w formie walca o wysokosci ponad trzech metréw. Konstrukcja zostata od zewnatrz ostonigta
czarng, nieprzezroczysta folig.

Il. 30. Checkpoint, performance, Miedzynarodowy Festiwal Performance Préavis
de désordre urbain, Marsylia, Francja 2016. Fot. Eléa Terodde
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Il. 31. Checkpoint, (j.w.). Fot. Eléa Terodde

Anomalie - przyktady 35




Whnetrze walca zostato wytozone materacami gimnastycznymi, tworzgc bezpieczng i migkka
przestrzen do lezenia. Waznym zatozeniem byto, ze performance bedzie niewidoczny z zewnatrz
i dostepny wytacznie dla os6b w nim uczestniczacych. Uczestnicy nie mieli obiektywnego ogladu
catej sytuacji — pozostawata im wytgcznie perspektywa osoby wewnatrz. Osoby pozostajgce
na placu widziaty jedynie zamknigtg konstrukcjeg, bez dostepu do przebiegu dziatania. W tym
sensie Checkpoint byt bardziej do opowiadania niz do ogladania, cho¢ w srodku nie padato
ani jedno stowo.

Kluczowym etapem przygotowan byta praca z zespotem wolontariuszy. Zostali oni przygotowani
do swoich rél. Opracowana zostata wykonywana w ciszy choreografia gestow. Gesty te byty
wielokrotnie ¢wiczone i synchronizowane, tak aby przebieg dziatania byt spdjny, spokojny
i przewidywalny dla uczestnikow. Wazne byto szybkie zbudowanie zaufania oséb uczestniczacych
na tyle duzego, aby pozwolity na objecie ich od tytu i sprowadzenie do pozycji lezacej.

Przygotowanie obejmowato rowniez zaplanowanie relacji fizycznej. Osoby wolontariackie ¢wiczyty
zwalnianie oddechu i panowanie nad reakcjami ciata, poniewaz to wtasnie ich ciata — spokojne,
pewne ruchy i oddech — miaty stac sig istotg komunikaciji.

Il. 32. Checkpoint, (j.w.). Fot. Eléa Terodde
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Il. 33. Checkpoint, (j.w.). Fot. Eléa Terodde

Czas dziatania zaplanowano na dwa dni. W okreslonych porach, co trzydziesci minut, do wnetrza
konstrukcji wpuszczane byty kolejne grupy uczestnikdéw. Jednorazowo wchodzity cztery—pie¢ osob
Z publicznosci, na ktére wewnatrz czekata podobna liczba osob przeszkolonych w prowadzeniu
performance (tgcznie w przestrzeni znajdowato sie zwykle osiem-dziesie¢ oséb)

Po wejsciu uczestnicy byli wigczani w powtarzalng, wyuczong choreografig. Zaczynata sie
ona od podania reki, nastepnie wybrana osoba prowadzgca — skracajgc dystans i pozostajgc
w kontakcie fizycznym — obchodzita od tytu i obejmowata osobe uczestniczgcg, po czym stopniowo
przenosita ciezar ciata na nig i, nie przestajgc obejmowac od tytu, delikatnie ciggneta jg w dot,
az do utozenia sie w objeciu na materacu. Ten schemat realizowany byt wobec wszystkich
0sOb uczestniczgcych w tym samym czasie, co dawato wigksze poczucie bezpieczenstwa
i przypominato odrobing taniec.

W momencie, kiedy wszyscy lezeli juz na materacach, dziatanie przechodzito w faze trwania.
Wewnatrz panowata cisza, a z zewnatrz docieraty odgtosy miasta: przechodnie, samochody,
ruch placu. Lezenie nie byto ,zadaniem” do wykonania, lecz czasem pozostawania w sytuacji
i doswiadczania jej fizycznej i psychicznej wyjgtkowosci. Po kilku minutach u wielu oséb pojawiat
sie wyrazny stan rozluznienia, graniczacy z letargiem i drzemka: ciato tracito napigcie, oddech
zwalniat, ruchy stawaty sie minimalne.
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Il. 34. Checkpoint, (j.w.). Fot. Eléa Terodde

Cata sesja trwata okoto dwudziestu-dwudziestu kilku minut. Zauwazalny byt wspdlny rytm:
podobny czas dochodzenia do relaksu i podobny moment, w ktérym napiecie ,wracato” i pojawiata
sie gotowos¢ do zakonczenia. Wtedy uczestnicy wstawali, wychodzili z konstrukcji i wracali na
plac. Na zewnatrz pozostawat jedynie widok zamknigtego walca — bez $ladu tego, co wydarzyto
sie w srodku. Wiele os6b uczestniczgcych w performance relacjonowato potem, ze lezenie bez
ruchu w objeciach nieznanej osoby, wraz z innymi nieznanymi osobami, w centrum wielkiego
miasta byto bardzo silnym, trudnym do zwerbalizowania przezyciem. Niektorzy okreslali to jako
Jife-changing experience”.

Istotne byto tu wprowadzenie elementu anomalii — celowego ,btedu” w oczekiwang logike
performance partycypacyjnego. Checkpoint nie produkowat wydarzenia dla zewnegtrznego
obserwatora, lecz wytwarzat sytuacje, w ktérej sens ujawniat sie dopiero po przekroczeniu progu
i rezygnaciji z pozycji widza. Anomalia ta pozwalata przesungc¢ praktyki partycypacyjne w strone
doswiadczenia swiadomie podjetego, a jednoczesnie prowadzgcego do zawieszenia aktywnosci.

W tle tej realizacji pozostaje rowniez rozumienie bezuzytecznosci sztuki jako jej potencjatu
krytycznego. Checkpoint nie oferowat jednoznacznego przekazu i nie dawat sie tatwo
skonsumowac jako obraz ani wykorzystac jako narzedzie perswazji. Jego krytycznos¢ polegata
na stworzeniu wspélnej, nieproduktywnej przerwy w miejskiej codziennosci oraz na chwilowym
zawieszeniu rél i oczekiwan organizujgcych relacje miedzy artystg, instytucjg i publicznoscia.
W tym sensie dziatanie to mozna odczytywac takze w perspektywie Beuysowskiej —jako prace
z potencjatem spotecznym poprzez projektowanie warunkow odmiennej formy wspotobecnosci.
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1.5. Poczqtki wspoipracy z matkq

Obecnos¢ mojej matki w moich performance’ach w zatozeniu miata dziata¢ podobnie do sytuacji
teatralnych, o ktérych wspominatem we wczesniejszych rozdziatach. Mam na mysli przede
wszystkim Transfer w rezyserii Jana Klaty oraz Bitwe o Nangar Khel w rezyserii tukasza Witta-
Michatowskiego. W takich realizacjach na scenie pojawiajg sie osoby ,z zewnatrz", ktére nie
podporzadkowujg sie w petni regutom przedstawienia. Nie przychodzg po to, by ,zagrac role”
i poddac sie rezyserii spektaklu. Ich obecnos¢ dziata inaczej: wnosi fragment Swiata spoza pola
sztuki i staje sig istotnym punktem odniesienia dla catego uniwersum scenicznego.

Na tej zasadzie pojawia sie w moich performance’ach moja matka. Wnosi wtasng autonomie
i wiasny porzadek. Jej napiecie — jesli sie pojawia — nie wynika z obawy o poziom artystyczny
czy brak kompetenciji, lecz jest tremg, ktéra zwykle towarzyszy publicznym wystgpieniom.
Kluczowe jest jednak to, ze ona nie zabiega o uznanie w polu sztuki. Jej kapitat symboliczny
zostat wypracowany gdzie indziej i nie jest w tym kontekscie uruchamiany. Nie poddaje sie
réwniez symbolicznej wiadzy performera — w tym wypadku mojej — a jej krytyczny dystans
wobec mojej tworczosci dodatkowo te niezaleznos¢ wzmacnia.

W efekcie powstajg dwa poziomy dziatania. Na pierwszym: performance, w ktérym uczestniczy
osoba nieartystyczna, ekspertka wtasnego doswiadczenia, stanowigca silny kontrapunkt wobec
moich intencji i stosowanych przeze mnie narzedzi pracy. Na drugim: sytuacja rzezbiarska
— obraz dwoch osob przebywajgcych w tej samej przestrzeni, a jednoczes$nie operujgcych
w dwoch réznych polach. To podwdjne napigcie staje sie punktem wyjscia do kolejnego etapu
mojej praktyki performatywnej.

Przez wiekszg cze$¢ mojej dojrzatej praktyki artystycznej moja matka odnosita sie do mojej
tworczosci z wyraznym sceptycyzmem. Wiele z dziatan, o ktorych sie dowiadywata, budzito w niej
zaktopotanie lub sprzeciw i trudno jej byto pogodzic je z wlasnym wyobrazeniem o tym, czym jest
sztuka i jak powinna wygladac. Niechetnie przyjmowata zaproszenia na wydarzenia artystyczne
Z moim udziatem i raczej unikata sytuacji, w ktorych prezentowatem swoje prace. Jej stosunek
do mojej tworczosci cechowata nieufnosc i dystans, czesciej dezaprobata niz akceptacja.

Szczegdlng sytuacja byt méj performance realizowany w ramach obrony doktoratu, na ktéry moja
matka przyjechata jako widzka. Dziatanie miato charakter partycypacyjny. W pierwszej czesci
zaprositem publicznos¢ do wspdlnego malowania $ciany galerii, zapewniajgc uczestnikom biate
kombinezony ochronne, aby zminimalizowac ryzyko zabrudzenia ubran. Moja matka, czujac sie
0sobg catkowicie z zewnatrz i nieidentyfikujgcg sie z formutg tego typu dziatan, odmaodwita zatozenia
kombinezonu i pozostata jedng z nielicznych oséb ubranych w elegancka, codzienng odziez.
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Kiedy poprositem publicznos¢ o wigczenie sie w dziatanie, moja matka zgtosita sie do udziatu.
W garsonce, spddnicy i z torebkg w reku chwycita watek malarski na dtugiej tyczce i zaczeta malowac
Sciane. Jej obecnos¢ wyraznie kontrastowata z resztg uczestnikow ubranych w kombinezony,
a samo dziatanie — cho¢ dla niej oczywiste i praktyczne — wywotato silne, niezamierzone
wrazenie wizualne. W przestrzeni zdominowanej przez biel $wiezo malowanych Scian, foliowe
zabezpieczenia i pojemniki z farbg, to wiasnie ona - starsza, elegancko ubrana, w butach na
obcasie — wykonywata czynnos¢, do ktorej ,najmniej pasowata” ze wzgledu na stréj i konwencje
sytuacji. Pozostali, przygotowani do dziatania i ubrani ochronnie, przez chwilg przygladali sie jej
pracy. Ten odwrocony uktad rol wzmacniat obraz i czynit go szczegdlnie wyrazistym.

W dalszych czesciach performance’u nie bratfa juz udziatu, jednak to wiasnie ten moment stat
sie dla mnie szczegolnie istotny. Dopiero z perspektywy czasu zaczatem rozumieg¢, ze sita tej
sytuacji wynikata z faktu, iz moja matka funkcjonowata w zupetnie innym polu niz pole sztuki.
Nie interesowata sie samym performance’em ani jego artystycznym wymiarem; jej dziatanie
wynikato raczej z troski i potrzeby wsparcia, a takze z przekonania, ze malowanie watkiem nie
wymaga zadnych kompetenciji artystycznych. W tym sensie jej gest byt catkowicie pozbawiony
intencji estetycznej i ambicji uczestnictwa w swiecie sztuki.

Il. 35. Metody sprzeciwu wobec kontroli, performance, opuszczony

sklep ,Matpka”, Poznan, 2019. Fot. Marcel Fodczuk
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Cho¢ w mojej wczesniejszej praktyce wielokrotnie projektowatem zadania partycypacyjne
oparte na prostych czynnosciach niewymagajgcych kompetencji artystycznych, to dopiero w tej
sytuacji ujawnit sie inny potencjat: obecnos¢ osoby z zewnatrz, ktdra bierze udziat w dziataniu
z powodoéw catkowicie niezwigzanych z jego statusem artystycznym. W tamtym momencie
nie potrafitem jeszcze przetozy¢ tego doswiadczenia na Swiadomg strategie pracy. Z czasem
jednak to wtasnie ten epizod stat sie punktem odniesienia dla pdzniejszego rozwoju wspoétpracy
i poszukiwan nowej formy obecnosci w performance art.

W 2023 roku zmart moj ojciec, mgz mojej mamy. Ta sytuacja zmienita dynamike rodzinna.
Zauwazytem, ze my wszyscy — ja, moja siostra i moja mama — mamy potrzebe zredefiniowania
relacji. Wskutek braku jednej osoby ukfad rodzinny zaczat funkcjonowac inaczej: zmienity sie
role, rytm kontaktow i sposob bycia razem. W tym procesie relacja miedzy mng a mojg mama
réwniez ulegta zmianie i stopniowo stata sie blizsza.

Kilka miesiecy po $mierci ojca zaprositem mojg mame na performance w Tychach. Tym razem nie
odmowita i postanowita przyjechac. Miatem plan, zeby zaprosic jg do partycypacji i wykorzystaé
jej obecnos¢ w strukturze dziatania, ale nie mowitem jej o tym wczesniej. Jadgc na wydarzenie,
byta przekonana, ze jedzie jako widzka.

Il. 36. Metody sprzeciwu wobec kontroli, (j.w.). Fot. Marcel Fodczuk
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W tym czasie realizowatem performanse z cyklu O obrotach, poswiecone rzezbie w ruchu.
W dziataniach tych wykorzystywatem specjalnie skonstruowane do tego celu platformy obrotowe,
na ktérych ustawiatem pigtrzace sie wysoko stoty i krzesta, a na nich duze ilosci przedmiotéw
codziennego uzytku — gtdwnie ceramike: talerze, kubki i miski. W trakcie performance'u, za
pomoca liny, przeciggatem platforme wraz z nagromadzonymi na niej obiektami. Podczas
przeciggania platforma obracata sie wokdt wtasnej osi, a ustawione na niej sprzety drzaty i co
chwile spadaty, az w koncu z wielkim hukiem zwalata sig cata konstrukcja, zasypujgc podtoge
fragmentami rozbitych naczyn i sprzetow. Na podtodze pozostawato pobojowisko — materialny
slad po ruchu i destrukciji.

W drugiej czesci zaprositem do wspotdziatania mtoda artystke, studentke Aleksandre Demianiuk.
Jej dziafanie polegato na tym, ze siedzac na krzesle ustawionym na platformie obrotowej, wykonata
swoj wiasny performance, uktadajgc na swojej tysej gtowie piramide ztozong z kubkdw, miseczek
i talerzykéw. Kiedy piramida byta gotowa, przeciggnatem platforme z siedzgcg na niej Aleksandrg
przez catg przestrzen zastang rozbitg ceramikg. Po chwili, na skutek ruchu, naczynia spadty
Z jej gtowy, powiekszajgc i tak duzg juz ilos¢ rozbitych fragmentdéw zalegajgcych na podtodze.
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Il. 37. O obrotach, performance, Xl Tyski Festiwal Performance, Miejskie Centrum Kultury,
Tychy, 2023. Fot. Julia Kurek
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Il. 38. O obrotach, (j.w.). Fot. Julia Kurek IIl. 39. O obrotach, (j.w.). Fot. Julia Kurek

Po zakonczeniu tej czesci przedstawitem publicznosci mojg mame i poinformowatem, ze relacja,
ktéra nas fgczy, znajduje sie w procesie zmiany, oraz ze ta czes$¢ performance’u bedzie dotyczyc¢
taczacych nas wiezdéw. Moja matka zgodzita sie wzig¢ udziat w performensie, usiadta na krzesle,
a ja przeciggnatem platforme wokot sali, poprzez porozbijane skorupy i resztki mebli pozostawione
po wczesniejszych etapach dziatania. Zmiana kontekstu i przesunigcie znaczen byty wyrazne:
ciato mtodej artystki zostato zastgpione ciatem starszej kobiety, matki, wdowy. W tej konfiguracji
publicznos¢ nie ogladata juz jedynie formalnej sytuacji obrotu i ruchu, lecz ilustracje zycia po
katastrofie — rozbitego, toczgcego sie posrdd rozbitych naczyn i powywracanych mebli.

Najwazniejszy moment nastgpit jednak po zakonczeniu dziatania. Moja matka, siedzac jeszcze
na krzesle, postanowita zwrdci¢ sie do publicznosci i opowiedzie¢ o sobie. Powiedziata, ze
jest wdowg; méwita o relacji z mezem, o relacji z dzie¢mi oraz o swojej pracy jako nauczycielki
w liceum ekonomicznym. Jej wypowiedzZ wywotata bardzo silng reakcje. Wiele osdb byto
wyraznie poruszonych; po zakonczeniu performance’u podchodzili do niej, dzielgc sie wiasnymi
historiami strat. Rozmowom czesto towarzyszyty tzy.

Z mojej perspektywy kluczowe okazato sie to, ze wypowiedz mojej matki byta aktem obrony
jej witasnej indywidualnosci. Intuicyjnie sprzeciwita sie temu, by stac¢ sie jedynie elementem
performance’u swojego syna. Odwotujgc sie do jezyka Pierre'a Bourdieu, mozna powiedzie¢, ze
nie poddata sie symbolicznej wtadzy performera. Zamiast tego uruchomita kapitat symboliczny
wypracowany w innym polu — poza polem sztuki. Ten gest zanegowania artystycznej ramy,
dokonany z pozycji osoby z zewnatrz, wydat mi sie niezwykle istotny zaréwno znaczeniowo,
jak i formalnie. To wtasnie on stat sie impulsem do decyzji o kontynuowaniu wspétpracy.

Niedtugo pozniej pojawita sie mozliwos$¢ ponownej prezentacji performance’u z udziatem mojej
matki w Centrum RzeZby Polskiej w Oronsku podczas Kongresu Rzezba Wszedzie. Okoto rok
pozniej otrzymatem zaproszenie do udziatu w festiwalu Performance Platform w Galerii Labirynt
w Lublinie, gdzie przygotowatem performance Rozmowa z Synem, bedgcy bezposrednig
kontynuacja tej linii pracy.
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2. Cykl performance Rozmowa z synem
wskazany jako osiggniecie habilitacyjne



Il. 40. Rozmowa z synem, performance, Performance Platform,
Galeria Labirynt, 2024. Fot. Wojtek Radzki.
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2. Cykl performance Rozmowa z synem wskazany jako
osiggniecie habilitacyjne

2.1. Wprowadzenie

Cykl performance Rozmowa z Synem wyrasta bezposrednio z wczesniejszej wspotpracy
Z mojg matka, ktorej geneze opisatem w poprzednim podrozdziale. To wtasnie jej autonomia,
krytyczny dystans wobec mojej twérczosci oraz niechec¢ do zabiegania o uznanie w polu sztuki
zdecydowaty o tym, ze dalsza praca z nig przestata by¢ jedynie epizodem, a stata sie Swiadomie
rozwijang praktykg. Rozmowa z Synem jest momentem, w ktorym ta wspotpraca przybiera
postac spojnego cyklu i zostaje wyraznie sformutowana jako propozycja artystyczna.

Cilowiek od momentu pocrecia rorpocryna droge. kidra od in-
!|'n1:]nr1n|r-ngn h}-ru {n-r-h'.'r:f' l-cnm-',}_ wiedzie Qo W byl |-.|.'|_|i:'_-|r_|n-|-_
of po modiliwoss outops)i bytu, kiGrym jest MIC

Werenie s '.n.-.rl;\j:*gq:- ir praer niguchronng eduknch_ Narzucs mi
‘Il!.‘n'ﬂ"l':.:ric'.! l:lE-l:ll.'l‘El'u'l'l:?i-l'.l. w-r;.au:rkr.-wu darnn i i-ﬁlnc-nh!u.'tg.l.

Drriecka, ktore rocyna mowic, zosloniajgc sobie ocry mowi;
SMMIE NIE MA™ Y

lle mojega JA (ojca) jest prickaronc biclogicinie rodigoe) sig
esobowosci JA (syna)?

fle majege M fizycinega — jest prrekorane | budowane na nowa
ciolem mojego syna?

lakie jest to clalo w wicku lat 107

Joki jest jego umyst w wieka lat 102

W jokim stopniu jest O stworzonym @

W jokim stopniu jost on tworzgeym sig somarodnie?

W jokim stopniu jest on twarronym®

':.z'r I::-un.'l':':r_li moje JA zoztale odnolezione pragz BYT, ciy tez |a
GO odnojduje prrer akiywnoié rmierzojgeg w jego kierunku®
W jokie] caeici oktywnotc ortystyczno w driolaniu rzecrywistym
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Yim T

£, Warpechaowski 1974

Il. 41. Zbigniew Warpechowski, fragment tekstu z folderu wydanego z okazji
performansu Rozmowa z Synem (Galeria Labirynt, Lublin, 1976).
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IIl. 42. Zbigniew Warpechowski, (j.w.).

Bezposrednim punktem odniesienia dla tego cyklu jest performance Zbigniewa Rozmowa
z synem z 1976 roku, zrealizowany w Galerii Sztuki LDK ,Labirynt” w Lublinie. Z performansem
tym zetknatem sig wiele lat wczesniej, jeszcze w latach 90., przegladajgc archiwum Galerii Biatej
w Lublinie. Cho¢ nie widziatem tego dziatania na zywo, kontakt z dokumentacjg — zdjeciami oraz
zapisanymi przez Warpechowskiego pytaniamii sentencjami— pozostat dla mnie doswiadczeniem
trwatym i powracajgcym. Performance Warpechowskiego wielokrotnie pojawiat sie w moich
myslach jako praca fundamentalna, stawiajgca pytania nie tylko o sztuke, lecz takze o relacje
wtadzy, odpowiedzialnosci i formowania podmiotowosci.

W performansie Warpechowskiego ojciec — artysta w petni uksztattowany, funkcjonujgcy w polu
sztuki— prowadzi dialog ze swoim jedenastoletnim synem Samuelem. Zadaje mu pytania dotyczace
sensu sztuki, jej wartosci i znaczenia, jednoczesnie poddajac jego ciato prébom sprawnosciowym.
Partycypacja syna odbywa sie w ramach wyraznej relacji hierarchicznej: ojcowskiej, wychowawczej
i symbolicznej. Wtadza artysty-ojca jest tu jednoznaczna i niezaprzeczalna.

W cyklu Rozmowa z Synem dokonuje swiadomego przesunigcia i odwrdcenia tej struktury.
Po pierwsze — nie rozmawiam z wtasnym dzieckiem, lecz z matka. Po drugie — rozmowa
odbywa sie w momencie mojego zycia, w ktorym jestem starszy, niz byt Warpechowski w czasie
realizacji swojego performance’u. Po trzecie — osoba, z ktorg prowadze dialog, nie poddaje sie
symbolicznej wtadzy artysty i nie probuje funkcjonowac w polu sztuki. Moja matka nie aspiruje
do roli performerki, nie przyjmuje narzuconej pozycji i hie zabiega o artystyczng legitymizacje.
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Co to jest crlowiek?
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Il. 43. Zbigniew Warpechowski, (j.w.).
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Odwotuje sig natomiast do kompetencji i kapitatu symbolicznego wypracowanego poza sztuka,
zachowujgc autonomig i krytyczny dystans wobec samego dziatania.

Rozmowa z Synem nie jest rekonstrukcjg ani hotdem wobec historycznego
performance’u Warpechowskiego, lecz jego reinterpretacjg i transpozycjg. Przenosi pytania
zadane w 1976 roku w inny kontekst biograficzny, pokoleniowy i relacyjny. To przesunigcie
sprawia, ze cykl ten staje sie nie tylko dialogiem z historig performance art, lecz takze probg
przemyslenia relacji miedzy sztukg, rodzing i wtadzg symboliczng w sytuacji, w ktorej kontrola
i dominacja zostajg zakwestionowane.

W tym sensie Rozmowa z Synem stanowi kulminacje wczesniejszych poszukiwan zwigzanych
Z partycypacjg, bezuzytecznoscig sztuki i zawieszaniem hierarchii, a jednoczesnie otwiera
nowy obszar pracy — oparty na rozmowie, obecnosci i napieciu pomiedzy dwoma porzgdkami:
artystycznym i pozasystemowym. Z tych powodow cykl ten wskazuje jako osiggniecie
habilitacyjne.

2.2. Rozmowa z Synem - edycja lubelska
Performance Platform, Galeria Labirynt, 2024

Performance Rozmowa z Synem zrealizowany w Galerii Labirynt w Lublinie miat wyraznie
zaprojektowang, trzyczesciowa strukture. Sktadat sie z trzech nastepujgcych po sobie segmentow:
Odpowiedzi (Answers), Pytania (Questions) oraz Odpowiedzi i pytania (Answers and Questions).
Taki podziat porzgdkowat zaréwno dramaturgie dziatania, jak i relacje pomiedzy warstwa fizyczng,
narracyjng i symboliczna.

Dziatanie odbywato sie w czarnej sali Galerii Labirynt — tzw. Black Cube przystosowanym do
realizacji teatralnych i performatywnych. Przestrzen ta, wyposazona w kulisy oraz profesjonalne
oswietlenie sceniczne, pozwalata na precyzyjne modelowanie Swiatta. Kazda z trzech czegsci
performance’u miata osobno zaprojektowane oswietlenie, ktére wydobywato kluczowe elementy
sceny i wzmacniato dramaturgie kolejnych dziatan.

Performance rozpoczynat sig krétkg introdukcjg. Wystapilismy w tréjke: ja, moja matka oraz osoba
asystencka. Ze wzgledu na wiek i ograniczong sprawnosc¢ ruchowg moja matka potrzebowata
wsparcia w poruszaniu sie po scenie. W tej czesci przedstawitem plan dziatania, zapowiedziatem
trzy kolejne czesci performance’u oraz przywotatem historyczny performance Zbigniewa
Warpechowskiego Rozmowa z synem. Przy pomocy projekcji multimedialnej zostata pokazana
dokumentacja archiwalna tego dziatania, co jednoznacznie osadzato moj performance w dialogu
z archiwum i historig miejsca.
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Il. 44. Rozmowa z synem, performance, Performance Platform,

Galeria Labirynt, 2024. Fot. Diana Kotczewska

Czesé 1 - Odpowiedzi

Pierwsza czesc¢ rozpoczynata sie wyjazdem zza kulis obrotowej platformy, na ktérej znajdowata
sie ponad trzymetrowa, niestabilna konstrukcja zbudowana z ustawionych na sobie stotéw
i krzeset. Pomiedzy nimi umieszczone byty liczne przedmioty codziennego uzytku: naczynia
ceramiczne, metalowe elementy oraz drobne sprzety. Za pomocg liny przymocowanej do
platformy przeciggatem catg konstrukcje po nierownej podtodze sceny.

Ruch byt powolny i ostrozny, jednak drgania i niestabilnos¢ konstrukcji powodowaty, ze kolejne
przedmioty spadaty na podtoge. Katastrofa byta wpisana w logike tego dziatania — napigcie
narastato wraz z kazdym kolejnym metrem drogi. Publicznos¢ obserwowata proces, ktérego
finat byt nieuchronny. Ostatecznie konstrukcja runeta na ziemie z gtosnym hukiem, zasypujgc
scene fragmentami rozbitych naczyn i mebli. Wraz z upadkiem tej piramidy zakonczyta sie
pierwsza czgs¢ performance'u.
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Il. 45. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki

Il. 46. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska




Il. 47. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki




Il. 48. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska




Il. 49. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska

Il. 50. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska




Czesé ll-Pytania

Druga czesc¢ nastepowata bezposrednio po katastrofie. Moje dziatanie polegato na reorganizaciji
skorup i innych pozostatosci po niedawnej konstrukcji zalegajgcych na scenie. Najpierw przy
pomocy krzesta, a nastepnie wtasnym ciatem, przesuwatem i rozgarniatem fragmenty naczyn
i mebli, starajgc sie roztozy¢ je rownomiernie w prostokgtnym obszarze dziatania. Obszar ten
wyznaczato sceniczne oswietlenie. Nastepnie potozytem sie na podtodze i, czotgajac sie raz
na brzuchu, raz na plecach, torowatem wsréd nich waska Sciezke.

Sungc ciatem po podtodze, narazajgc sie na skaleczenia i otarcia, dotartem w okolice kulis. Tam,
poza polem widzenia publicznosci, czekata moja matka siedzgca na krzesle ustawionym na
kolejnej platformie obrotowej. Chwyciwszy ling przymocowang do platformy, zaczatem petzngc
w przeciwnym kierunku, ciggnac za sobg platforme, na ktorej siedziata moja matka. W trakcie
tego ruchu platforma obracata sie wokot wiasnej osi, a my wspaolnie przemierzaliSmy przestrzen
zastang gruzem i skorupami.

IIl. 51. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki
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Il. 52. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska

IIl. 53. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska




Il. 54. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska

Il. 55. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki




W odrdéznieniu od wczesniejszych realizacji tego typu dziatan, tym razem poruszatem sie wytgcznie
W pozycji lezgcej, czotgajac sig po scenie. Ten gest znaczaco podnosit dramaturgie sytuacji i nadawat
jej wymiar fizycznego wysitku oraz ryzyka. Oswietlenie sceniczne zostato skoncentrowane na
centralnej czesci sceny, wzmacniajgc obraz tej powolnej, dramatycznej wedrowki.

Il. 56. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki




Czes¢é lll- Odpowiedzi i pytania

Po dotarciu do kulis pomogtem matce zejs¢ z platformy i przejs¢ w strone mikrofonu. Zadatem
jej pytanie zaczerpnigte bezposrednio z performance’u Zbigniewa Warpechowskiego: czym
jest sztuka — czy sg to rzeczy madre, piekne, czy moze co$ zupetnie innego. Moja matka, jak
w innych realizacjach, opowiedziata wtasng historie. Mowita o swoim zyciu, doswiadczeniu
rodzicielskim i matzenskim, o byciu wdowg, a takze o swoim stosunku do mojej tworczosci,
zachowujgc wobec niej chtodny, krytyczny dystans.

Jej wypowiedz po raz kolejny nie weszta w dialog z jezykiem sztuki ani z logikg performance'u.
Przebita sceniczne uniwersum opowiescig z innego porzadku — porzgdku zycia, doswiadczenia
i biografii. Swiat sztuki i performance’u zostat w tej sytuacji nie tyle skomentowany, co uniewazniony.
Triumfowato zwykte zycie oraz postawa osoby, ktdra nie poddaje sie symbolicznej wtadzy artysty.

Il. 57. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska
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2.3. Interpretacja edycji lubelskiej

Edycja lubelska Rozmowy z Synem ukfada sie w trzy rownolegte odczytania: jako poprawnie
przeprowadzony performance, jako zderzenie i przestawienie porzagdkéw wiadzy symbolicznej
oraz jako sekwencja trzech rzezb konstytuujgcych sie w kolejnych czesciach dziatania.

Perspektywa performance

Wigksza czesc¢ performance’'u — caty wstep obejmujgcy introdukcje, przywotanie dziatania
Zbigniewa Warpechowskiego oraz dwie pierwsze czesci wtasciwego dziatania (Odpowiedzi
i Pytania) — mozna uznac¢ za poprawnie przeprowadzony performance. Sg to dziatania
zrealizowane zgodnie z logikg medium, z uzyciem wypracowanych wczesniej przeze mnie
narzedzi formalnych i dramaturgicznych, w zgodzie z deklarowanym punktem wyjscia catego
cyklu, jakim byto gtebokie odczucie zmiany relacji pomigedzy mng a mojg matkg po smierci
mojego ojca.

Il. 58. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Diana Kotczewska
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Niestabilna konstrukcja zbudowana z przedmiotéw codziennego uzytku, jej stopniowe przesuwanie,
narastajgce napigcie i nieuchronne zawalenie sig, a nastepnie wspdlne poruszanie sie po
+pPobojowisku” rozbitych naczyn i fragmentéw mebli, funkcjonujg jako czytelna metafora bliskiej
relacji rodzinnej. Metafora ta odnosi sie zaréwno do jej ztozonosci (potaczenie ling, wspodlne
pokonywanie pola zastanego odtamkami naczyn i porozrzucanych mebili), jak i do jej domowego
kontekstu (przesuwanie chwiejgcej sie wiezy oraz jej zawalenie sig).

W tym porzgdku moja matka funkcjonuje jako osoba partycypujgca. Poddaje sie zaproponowanej
przeze mnie strukturze dziatania i jego logice. Jest elementem performance’u, wnosi do
niego swojg obecnos¢, cielesnosc, biografie i osobowos$é, lecz pozostaje podporzgdkowana
mechanizmowi zdarzen, ktorych kreatorem jestem ja jako artysta. W tych czgsciach uzywam
jej obecnosci w sposdéb instrumentalny — jako elementu sytuacji performatywne;.

Perspektywa zmiany porzadkow i wtadzy symbolicznej

Radykalna zmiana nastepuje w trzeciej czesci— Odpowiedzi i pytania. To, co sie w niej wydarza,
stanowi zanegowanie porzgdku performance'u, a przede wszystkim zanegowanie mechaniki
i konsekwencji zdarzen, ktorych inicjatorem i autorem pozostaje performer.

Jako artysta i syn zadaje pytanie nalezgce do porzadku tradycji performance art. Jest to pytanie
zaczerpniete z dziatania Zbigniewa Warpechowskiego, odwotujgce sie zarowno do historii
polskiego performance'u, jak i do instytucjonalnego kontekstu Galerii Labirynt — miejsca
o kluczowym znaczeniu dla tradycji performance art w Polsce. Pytanie to uruchamia caty aparat
symboliczny swiata sztuki.

Moja matka nie przyjmuje jednak tego porzadku. Nie odpowiada na zadane pytanie, nie
podejmuje dialogu w ramach zaproponowanego jezyka. Zamiast tego opowiada o swoim
zyciu, o doswiadczeniach rodzicielskich, matzenskich i o byciu wdowa. Méwi 0 mnie nie jako
o artyscie, lecz jako o synu. W ten sposéb neguje symboliczng wtadze performera i ustawia
sie wobec niej w pozycji nadrzednej, odwotujgc sie do porzadku rodzicielskiego i do wtasnej
perspektywy zyciowe;j.

Z perspektywy tej ,zuniwersalizowanej matki” — matki obecnej na scenie — dominujgcym
porzadkiem nie jest sztuka, lecz zycie. Sztuka, jako zajecie jej syna, zostaje przesunieta na dalszy
plan, na tyle daleko, ze nie jest w stanie przejg¢ symbolicznej kontroli nad jej wypowiedzig. W tym
sensie performance nie zostaje skomentowany ani rozwinigty, lecz uniewazniony. Triumfuje
zwykte zycie oraz postawa osoby, ktora nie poddaje sie symbolicznej przemocy pola sztuki.
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Perspektywa rzezby
Catosc¢ edycji lubelskiej postrzegam réwniez jako sekwencje trzech rzezb.

Pierwsza czes¢ ma najbardziej rzezbiarski charakter. Centralnym elementem jest monumentalna,
niestabilna konstrukcja — forma wertykalna, chwiejgca sig, lecz posiadajgca jeszcze czytelng
strukture. Ruch tej konstrukcji ujawnia kolejne napiecia i wprowadza proces, ktory nieuchronnie
prowadzi do jej zatamania. W wyniku tego procesu forma wertykalna transformuje sie w horyzontalny
chaos: przypadkowy uktad skorup, fragmentéw mebli i przedmiotéw pozbawionych porzadku,
kierunku i stabilnosci.

W drugiej czescirzezba ma charakter relacyjny. Jej kluczowym elementem jest lina, ktora spaja
dwa podstawowe skfadniki tej formy — matke i syna. Rzezba ta rowniez pozostaje w ruchu.
Dwa najwazniejsze elementy tej rzezby — matka i syn — potgczeni napigtg ling przemierzajg
krajobraz ufundowany na resztkach wczesniejszej konstrukcji. Ruch ten nie jest neutralny;
odbywa sie po terenie petnym ostrych skorup, co nadaje tej rzezbie wymiar fizycznego ryzyka
i wzajemnej zaleznosci.

Trzecia rzezba konstytuuje sie w czesci Odpowiedzi i pytania. Jest to rzezba mozliwa do
odczytania z poziomu meta, w ktérej ujawniajg sie dwa konkurujgce ze sobg porzadki. Na
poziomie wizualnym reprezentujg je dwie siedzgce postaci — matka i syn — wydobyte przez
precyzyjnie ustawione swiatto sceniczne. Caty pozostaty batagan zatopiony w mroku, staje sie
niewidoczny i pozbawiony znaczenia. Rzezba nie opiera sig juz na materii ani ruchu, lecz na
napigciu pomiedzy dwoma porzgdkami znaczen.

Il. 59. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Wojtek Radzki
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2.4. Rozmowa z Synem - edycja w Turku
New Performance Turku Biennale, 2024

Przygotowanie

Zatozeniem edycji Rozmowy z Synem zrealizowanej w Turku byto mozliwie wierne powtorzenie
formy performance’u zaprezentowanego wczesniej w Galerii Labirynt w Lublinie. Zalezato mi
na tym, aby w innym kraju i w innym kontekscie instytucjonalnym ponownie uruchomic¢ ten
sam uktad relacyjny oraz te same punkty odniesienia, w tym przede wszystkim odwotanie
do performance’u Zbigniewa Warpechowskiego Rozmowa z synem i do tradycji polskiego
performance art.

Wiedziatem jednak, ze w finskim kontekscie konieczne bedzie wyrazniejsze wprowadzenie tej
postaci i tej tradycji. Zbigniew Warpechowski nie jest tam figurg rozpoznawalng, dlatego czesc¢
introdukcyjna zostata rozszerzona o dodatkowe informacje, majgce na celu zarysowanie jego
pozyciji jako jednego z kluczowych artystow polskiego performance’u oraz osadzenie mojego
dziatania w tej wtasnie tradycji.

Il. 60. Przygotowania do performansu Rozmowa z synem, Tehdas Teatteri, Turku, 2025.

Fot Dariusz Fodczuk
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Il. 61. Rozmowa z synem, przygotowania (j.w.)




Performance odbyt sie w przestrzeni alternatywnego teatru Tehdas Teatteri w Turku. Byfa to
przestrzen teatralna w konwencji Black Cube, podobna do tej w Lublinie, jednak wyraznie
mniejsza i inaczej zorganizowana. Dysponowata profesjonalnym oswietleniem scenicznym
oraz zapleczem multimedialnym, jednak nie posiadata klasycznych kulis. Przestrzen sceniczna
konczyta sie czarng sciang, co miato istotny wptyw na sposob organizacji dziatania.

Organizatorzy poinformowali mnie, ze performance cieszy sig bardzo duzym zainteresowaniem
i ze sprzedano nadkomplet biletéw. Dostawki ustawiono na scenie wzdtuz jej lewej sciany,
Co jeszcze bardziej ograniczato pole dziatania. Wymagato to przeorganizowania przebiegu
performance’u, zwtaszcza w konteks$cie planowanej katastrofy wysokiej, niestabilnej konstrukciji
zbudowanej ze stotow, krzeset i naczyn ceramicznych.

Ze wzgledu na bliskos¢ publicznosci istniato realne ryzyko, ze upadajgce elementy mogtyby
stanowi¢ zagrozenie. W zwigzku z tym zdecydowatem sie na wprowadzenie rozwigzan
technicznych, ktére pozwalaty zachowac¢ pozorng niestabilno$¢ konstrukciji, a jednoczesnie
umozliwiaty kontrole momentu i kierunku jej zawalenia. Wykorzystatem rozwigzania sprawdzone
w poprzednich realizacjach: stabilizowanie punktow styku nog stotéw i krzeset za pomoca
ceramicznych kubkéw oraz celowe ostabienie dolnych elementéw konstrukcji, co pozwalato
na zaplanowany upadek.

Il. 62. Przygotowania, Albina Fodczuk podczas spaceru, Turku, 2025. Fot. Dariusz Fodczuk
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Kolejnym wyzwaniem byta kwestia jezyka. Wspodlnie z mamg zastanawialiSmy sie nad mozliwoscig
ttumaczenia na zywo, jednak obecnos$¢ dodatkowej osoby na scenie znaczgco zmieniataby
dynamike dziatania. Ostatecznie zdecydowalismy sie na uzycie Voice Translatora oraz narzedzi
opartych na Al. Uznalismy, ze tempo ttumaczenia bedzie wowczas dyktowane przez moja
mame — to ona bedzie decydowag, ktére fragmenty wypowiedzi i w jakim momencie zostang
przettumaczone.

Dla mojej mamy, ktéra w 2024 roku miata 89 lat, korzystanie z nowoczesnych technologii
stanowito wyzwanie. PrzyjechaliSmy do Finlandii kilka dni wczes$niej i codziennie ¢wiczyliSmy
uzycie Voice Translatora w sytuacjach codziennych: w restauracjach, kawiarniach, podczas
poruszania sie po miescie. Trening okazat sie skuteczny i w trakcie performance’u mama
postugiwata sie tym narzedziem w sposoéb swobodny.

Najwazniejsze elementy platform obrotowych przywioztem ze sobg, pozostate materiaty
zgromadzilismy na miejscu. Zbudowatem dwie mobilne platformy wykorzystywane w trakcie
performance’u. Ze wzgledu na brak kulis oraz obecnos¢ dostawek na scenie, zdecydowatem sie
na rozwigzanie kamuflujgce: skoro cze$¢ dostawek zostata ustawiona na scenie, zbudowatem
niskg platforme, na ktérej postawitem jedno z krzeset z tego dodatkowego rzedu. Platforma
zostata pomalowana na czarno, a na krzesle umieszczono kartke z napisem ,REZERWACJA",
dzieki czemu w mroku nie wyrdézniato sie ono sposrod pozostatych.

Il. 63. Rozmowa z synem, performance, New Performance Turku Biennale, Turku, 2024.

Fot. Jussi Virkkumaa
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Moja mama wymagata asysty podczas poruszania sie w przestrzeni scenicznej. Asystowat
jej Jussi Virkkumaa, techniczny teatru, ktory jednoczesnie obstugiwat projekcje multimedialne
i Swiatto. Podczas préb komunikowali sie przy uzyciu Voice Translatora.

Przebieg performance’'u

Performance w Turku, podobnie jak w Lublinie, posiadat czytelng strukture trzech czesci,
poprzedzonych introdukcja.

Publicznos¢ wchodzaca do sali zastawata nas siedzacych przy stoliku: mnie, mojg mame
i Jussiego. Siedzielismy tam juz kilkanascie minut przed oficjalnym rozpoczeciem wydarzenia
i rozmawialiSmy miedzy sobg. Rozmowa odbywata sie po polsku i dotyczyta przebiegu
performance’u. Momentami przechodzita w bardziej ozywiong dyskusje, co od razu rzucato
pewne Swiatto na charakter relacji matki i syna i dawato pewng dawke napigcia na poczatek.

ll. 65. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Jussi Virkkumaa
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ll. 66. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Jussi Virkkumaa




Dawato to taki efekt, jakby widzowie wchodzili wprost w toczace sie wydarzenie, ktore trwa
bez wyraznego poczatku. Dla mojej mamy byto to takze korzystne psychologicznie: nie byto
nerwowego oczekiwania i ,oficjalnego wejscia” — performance juz trwat.

Po wypetnieniu sali i wyciszeniu publicznosci wstatem od stolika, przedstawitem mojg mame,
Jussiego i siebie, a nastepnie opowiedziatem o performance'ie Zbigniewa Warpechowskiego,
ilustrujgc to projekcjg dokumentaciji archiwalnej. Po introdukcji Jussi odprowadzit mame na
.Zarezerwowane" krzesto, sam przeszedt do konsolety, a ja pozostatem na scenie.

Podszedtem do stolika, na ktérym staty poustawiane kubki i talerzyki, chwycitem za obrus
i krzyczac: ,Mamo, to dla Ciebie", szarpnatem nim gwattownie. Czes$¢ naczyn spadta na podtoge,
a zwiniety obrus odrzucitem w gtgb sceny. Byto to gwattowne, niemal agresywne rozpoczecie
pierwszej czesci performance’u.

ll. 67. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Jussi Virkkumaa
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ll. 69. Rozmowa z synem, (j.w.). Fot. Jussi Virkkumaa







Cze$¢é | - Odpowiedzi (Answers)

Kiedy zostatem sam na scenie, zbudowatem pierwszg, mniejszg konstrukcje ze stotu i trzech
krzeset, ustawiajgc na nich naczynia ceramiczne. Uniostem jg w rekach i zaczatem poruszac
sie po scenie ruchem obrotowym. Konstrukcja chybotata sig, drzata, a kolejne naczynia spadaty
na podtoge.

Nastepnie, dzieki zmianie swiatta, ujawnita sie wysoka konstrukcja znajdujgca sie w tylnej czesci
sceny. Przy pomocy liny zaczatem jg powoli poruszac. Kazdemu ruchowi towarzyszyt lekki skret
i lekki obrét konstrukceji. Ze wzgledu na ograniczong przestrzen poruszatem sie z konstrukcjg
wzdtuz tylnej Sciany, starajac sig nie toczyc jej zbyt blisko publicznosci.

Po pewnym czasie z konstrukcji zaczety spadac kolejne naczynia, a nastepnie — w zaplanowanym
miejscu — cata konstrukcja runefa na ziemie. Na tylnej Scianie sceny przez caty czas widniat
napis: PART 1—- ANSWERS.

Czes$é Il - Pytania (Questions)

Tak jak w Lublinie, istotng role odegrato swiatto: wyznaczyto duzy, jasny prostokat przestrzeni,
w ktorym mogta rozegrac sig ta cze$¢. Zmianie Swiatet towarzyszyta zmiana projekcji— na tylnej
Scianie pojawit sie napis PART 2 — QUESTIONS.

Najpierw przy pomocy jednego z krzeset reorganizowatem skorupy i fragmenty pozostate po
obu konstrukcjach. Nastgpnie potozytem sie na podtodze i, czotgajac sig raz na brzuchu, raz na
plecach, rozgarniatem je wtasnym ciatem.

Nastepnie podczotgatem sie w strone publicznosci do miejsca, gdzie siedziata moja mama na
.zarezerwowanym"” krzesle. Chwycitem ukrytg line potgczong z platformg i, caty czas lezgc na
podfodze, wyciggnatem jg na srodek sceny. Dalej, petznac i tarzajgc sie po skorupach, przecieratem
trase, po ktorej moja mama mogta bezpiecznie poruszac si€ na platformie, przemierzajgc pobojowisko
w réznych kierunkach.

W okresie pobytu w Finlandii byta jeszcze w trakcie intensywnej rehabilitacji i codziennie wykonywata
serig zaleconych ¢wiczen. Postanowitem wykorzystac ten fakt i nawigza¢ do performance’u Zbigniewa
Warpechowskiego, w ktérym artysta polecat synowi wykonywanie ¢wiczen gimnastycznych. Przy
pomocy rzuconego wczesniej obrusu oczyscitem niewielkie podwyzszenie na scenie, pomogtem
mamie utozy¢ sie wygodnie i asystowatem jej w wykonaniu serii ¢wiczen: unoszenie raz jednej,
raz drugiej nogi, unoszenie obu nég razem oraz ¢wiczenia ramion.
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Czes¢ lll - Odpowiedzi i pytania (Answers and Questions)

W ostatniej czesci zadatem mamie pytanie: czym jest sztuka — czy sg to rzeczy madre, piekne,
czy cos zupetnie innego. Moja mama, jak w poprzednich realizacjach, nie odpowiedziata na
to pytanie wprost. Zaczeta opowiada¢ o swoim zyciu, przedstawiajgc sie jako wdowa, matka
i babcia. Méwita o swoim doswiadczeniu nauczycielskim.

Poczatkowo tempo wypowiedzi byto powolne, a kontakt z publicznoscig trudniejszy. Mama
kilkakrotnie zmieniata temat, jakby badajgc, na ktére watki publicznos¢ reaguje najzywiej.
W pewnym momencie zaczeta krytycznie méwic o performance’ach, przyznajac, ze wielu z nich
nie rozumie. Sytuacja ta miata wyrazny wymiar komiczny: wypowiedz ta padata z ust osoby
wystepujagcej jako performerka na miedzynarodowym festiwalu, w kulminacyjnym momencie
jednego z programowych wydarzen.

Moment, w ktéorym mama zmienia tematyke wypowiedzi, uwazam za istotny i znaczacy; poswiece
mu wiecej uwagi w dalszej czgsci referatu.

II. 71. Tomasz Szrama i Albina Fodczuk w hotelu w Turku, 2025. Fot. Dariusz Fodczuk.
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2.5. Oddziatywanie w skali mikro

Jednym z istotnych kontekstow cyklu Rozmowa z Synem jest zmiana relacji pomiedzy mna
a mojg matka. W naszej relacji rzadko rozmawialiSmy ze sobg otwarcie. Stosunkowo swobodnie
poruszali$my sie w obszarze spraw codziennych, natomiast rozmowy na tematy osobiste nalezaty
do rzadkosci. Dopiero po stracie ojca zaczeliSmy sie do siebie zbliza¢ — pojawita sie wigksza
otwartos¢ i gotowos¢ do méwienia o sprawach trudnych.

Decyzja o wspotpracy z mojg matkg wynikata bezposrednio z tej obserwacji. Performance stat
sie dla mnie szczegolng przestrzenia relacyjng — umozliwiajgcg zaréwno obserwacje tej zmiany,
jak i jej pogtebianie. Zaktadatem, ze wspodlne dziatanie moze uruchomi¢ mechanizm sprzezenia
zwrotnego: udziat mojej matki w performance’ach miat wptywac na nasza relacjg, a jednoczesnie
zmieniajgca sie relacja bezposrednio wptywata na sens i przebieg dziatan artystycznych.

Przez dtugi czas nie rozmawialiSmy o tym, dlaczego robimy razem performance'y ani czego
od niej oczekuje. Swiadomie nie dawatem mamie zadnych instrukcji ani wyjasnien. Zalezato mi
na tym, aby nie wptywac na jej zachowanie i pozwoli¢ jej pozosta¢ sobg — tak jak udato sie to
w pierwszych realizacjach.

Zmiana nastgpita wraz z wyjazdem na New Performance Turku Biennale. Miedzynarodowy kontekst,
podréz do innego kraju oraz poczucie wzrostu znaczenia dziatan sprawity, ze moja matka zaczeta
czesciej pytac o sens performance’u i domagac sie wyjasnien, czego od niej oczekuje. Odczuwata
wiekszg odpowiedzialnos¢, cho¢ jednoczesnie pozostawata poza jezykiem ilogikg swiata sztuki.

Istotnym elementem performance'u w Turku okazafa sig strategia wypowiedzi mojej matki. Jej
sposob mowienia nie byt zaplanowany ani stabilny. Polegat na intuicyjnym poszukiwaniu tematow,
ktére pozwalaty nawigzac kontakt z publicznoscig. Zmiana tematéw — od autobiografii, przez
watki rodzinne, az po ironiczny dystans wobec performance’'u — nie miata charakteru artystycznej
kalkulacji. Wynikata raczej z uwaznego reagowania na odbiorcow. Moja matka wyraznie wyczuwata
momenty braku rezonansu i probowata odnalezc taki rejestr wypowiedzi, ktory uruchamiat reakcje
publicznosci.

Szczegolnie znaczacy byt moment, w ktorym zaczeta w sposéb humorystyczny mowi¢ o swoim
niezrozumieniu performance’'u. Ten gest wywotat wyrazng reakcje publicznosci i stat sie dla
niej punktem zaczepienia. Od tego momentu jej wypowiedz nabrata lekko satyrycznego tonu,
pozwalajgc jej zachowac autonomig i jednoczesnie nawigzac relacje z odbiorcami. Z mojego
punktu widzenia jest to moment, w ktérym moja matka odnajduje wtasng forme obecnosci
scenicznej — bez podporzgdkowania sie regutom performance'u i bez rezygnacji z krytycznego
dystansu wobec mojej twoérczosci.

75



Waznym kontekstem tej postawy jest relacja mojej matki z jej najblizszym srodowiskiem —
grupg przyjaciotek. Przez dtugi czas wstydzita sie tej aktywnosci i ukrywata przed nimi swdj
udziat w moich performance’ach. Wyjazd do Turku okazat sie jednak momentem przetomowym.
Informacja o jej udziale w miedzynarodowym festiwalu spotkata sie z uznaniem i podziwem,
a ona sama zaczeta funkcjonowac¢ w swoim srodowisku jako osoba odwazna i samodzielna.
To doswiadczenie wyraznie wptyneto na jej poczucie wtasnej wartosci oraz pozycje w grupie.

Potwierdzeniem tego oddziatywania byta takze reakcja publicznosci w Turku. Na performance
przyszta grupa kobiet z Uniwersytetu Trzeciego Wieku, ktére po zakonczeniu wydarzenia
podeszty do mojej matki, chcac z nig rozmawiac. Wyraznie identyfikowaty sie z jej postawa,
widzgc w niej swojg bohaterke — kobietg, ktéra ma odwage wejs¢ na sceneg i publicznie
opowiada¢ o wtasnym doswiadczeniu. Podobne reakcje obserwowatem rowniez wczesniej,
m.in. w Lublinie i w Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku. Dla starszych widzow, a zwtaszcza
dla starszych kobiet, obecnos¢ mojej matki staje sie wyraznym i rzadko spotykanym punktem
odniesienia w polu performance’u.

Widziana z tej perspektywy wspotpraca z mojg matkg pozwala inaczej spojrzec na problem
oddziatywania sztuki. Zamiast spektakularnych efektéw spotecznych ujawnia sig tu skala
mikro — wptyw na najblizsze relacje, sposéb komunikacji oraz redefinicje rol. To wiasnie w tej
przestrzeni dostrzegam jedna z najistotniejszych konsekwencji tego cyklu.

Il. 72. Albina Fodczuk podczas spaceru, Turku, 2025. Fot. Dariusz Fodczuk.
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2.6. Interpretacja edycji w Turku

Edycja Rozmowy z Synem zrealizowana w Turku nie stanowita zasadniczej zmiany formy
performance’u, lecz ujawnita inne napigcia wpisane w ten sam uktfad relacyjny. Jesli realizacja
lubelska eksponowata konflikt pomiedzy porzgdkiem sztuki a porzgdkiem zycia poprzez wyraznie
zarysowang dramaturgie, katastrofe i fizyczng eskalacje dziatan, to edycja w Turku przesuneta
akcent na warunki, w jakich ten konflikt musi zosta¢ przepracowany w obcym kontekscie
kulturowym i jezykowym.

Kluczowym elementem tej realizaciji stata sie sytuacja translacji — nie tylko jezykowej, lecz takze
kulturowej i instytucjonalnej. Wprowadzenie narzedzi ttumaczeniowych oraz obecnos¢ technologii
posredniczgcej w komunikacji pomiedzy matka a publicznoscig uwidocznity dodatkowg warstwe
zaposredniczenia. Ten mechanizm nie neutralizowat jej autonomii, lecz jg wzmacniat — tempo,
zakres i moment ttumaczenia pozostawaty w jej gestii. (to jest zdanie skrocone)

W odréznieniu od edycji lubelskiej, w Turku szczegodlnie wyraznie ujawnit sie warsztatowy
i konstrukcyjny wymiar performance’u. Koniecznos¢ kontroli ryzyka, dostosowania formy do
ograniczonej przestrzeni oraz obecnosci publicznosci w bezposredniej bliskosci sceny przesunetfa
uwage z efektu katastrofy na proces jej organizowania. Katastrofa nie zostata zniesiona, lecz
podporzadkowana rygorom bezpieczenstwa i odpowiedzialnosci, co wprowadzito do dziatania
dodatkowy wymiar napigcia pomiedzy spontanicznoscig a kontrolg.

Istotnym przesunigciem w edycji w Turku byta réwniez zmiana pozycji mojej matki. Jej wypowiedz,
prowadzona poprzez translator, ujawnita wiekszg s$wiadomos¢ sytuacji performatywnej oraz
wyrazniejszg strategie zmiany tematow i tonow wypowiedzi. Krytyczny dystans wobec
performance’u, wyrazany wprost, nie petnit tu funkcji uniewaznienia dziatania, jak w Lublinie,
lecz stawat sig jednym z jego kluczowych momentéw — dowodem na to, ze moja matka nie
tylko nie podporzadkowuje sie logice sztuki, lecz zaczyna jg rozpoznawac i negocjowac.

W tym sensie edycja w Turku domyka doswiadczenie lubelskie, nie poprzez eskalacje konfliktu,
lecz poprzez jego komplikacje. Pokazuje, ze relacja matki i syna-artysty moze funkcjonowac
nie tylko jako pole starcia porzadkow symbolicznych, lecz takze jako przestrzen uczenia sig,
adaptaciji i stopniowego przesuwania rol. Performance nie zostaje tu ani uniewazniony, ani
rozbrojony — zostaje poddany probie w warunkach, ktére wymagajg od wszystkich uczestnikow
wiekszej uwaznosci, odpowiedzialnosci i Swiadomosci wtasnej pozyciji.
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2.7. Uwagi koncowe

Rozwazania nad cyklem performansow Rozmowa z Synem warto odnies¢ do punktu wyjscia
mojej praktyki performatywnej, ktérym od wielu lat pozostaje praca z partycypacjg rozumiang
nie jako wykonywanie instrukcji, lecz jako wejscie w okreslone warunki. W realizacjach takich
jak Sen, Stulecie Bauhausu czy Checkpoint uczestnictwo nie polega na aktywnym dziataniu
narzuconym z zewnatrz, lecz na znalezieniu sie w sytuacji, ktéra uruchamia doswiadczenie
relacyjne, cielesne i wyobrazeniowe. Znaczenie nie wynika tam z akcji, lecz z obecnosci, trwania
i napie¢ pomiedzy uczestnikami.

Na tym tle partycypacja mojej matki w cyklu Rozmowa z Synem ujawnia swojg szczegdlng
odrebnosc¢. Jej wyjatkowosé nie polega wytgcznie na tym, ze nie podporzgdkowuje sie
ona w petni mojej pozycji artysty ani requtom swiata sztuki. Istotniejsze jest to, ze wnosi
do performance’u porzadek relacji rodzinnej — oparty na doswiadczeniu zycia, pamigci
i odpowiedzialnosci — ktory nie daje sie w catosci przejg¢ ani uformowac przez strukture
artystyczna.

Obecnos¢ matki nie funkcjonuje tu jako element dramaturgii ani jako rola do odegrania. Nie
reprezentuje ona relacji rodzinnej w sensie scenicznym, lecz jg realnie aktualizuje. Relacja ta
nie jest stabilna, jednoznaczna ani zamknigta; podlega zmianom, napigciom i przesunigciom,
szczegolnie w kontekscie wspdlnego doswiadczenia straty. Performance nie porzadkuje tej
relacji w narracje, lecz stwarza warunki, w ktérych moze sie ona ujawniac i przepracowywac
bez potrzeby jej rozstrzygania.

W tym sensie Rozmowa z Synem nie jest probg estetycznego przedstawienia wiezi rodzinnej
ani terapeutycznego jej ,naprawiania”. Jest raczej sytuacjg, w ktorej rozne porzadki — sztuki
i zycia, intenciji artystycznej i autonomii drugiej osoby, kontroli i nieprzewidywalnosci— pozostajg
W napieciu, nie dgzgc do syntezy. Jezeli ktérykolwiek z tych porzgdkéw zyskuje tu przewage,
nie jest to porzadek sztuki, lecz porzadek relacji rodzicielskiej, ktéry okazuje sie odporny na
symboliczne mechanizmy witadzy artysty.

Z tej perspektywy cykl Rozmowa z Synem potwierdza kierunek mojej praktyki, w ktorej
performance nie stuzy produkowaniu znaczen ani obrazow, lecz utrzymywaniu sytuacji napiecia
pomiedzy nieredukowalnymi porzagdkami doswiadczenia. Widze dzis istotny sens tej pracy.
Zaktadam jednoczesnie kontynuacje tej wspotpracy i — o ile pozwoli na to zdrowie mojej matki
— realizowanie kolejnych odston tego cyklu.Cykl wystaw Duch Walki wskazany jako osiggnigcie
habilitacyjne
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3. Cykl performance Duch Walki
wskazany jako osiggniecie habilitacyjne



Il. 73. Obiekty z cyklu Wyscig z czasem, 2024. Fot. Kamil Maciot

Uwagi koricowe 80




3. Cykl performance Duch Walki
wskazany jako osiggniecie habilitacyjne

3.1. Wokotrzezby - wprowadzenie

Sposoéb, w jaki mysle o rzezbie wynika z doswiadczen dziatan performatywnych, ktore sg
gtownym obszarem mojej praktyki artystycznej. Performance interesowat mnie nie jako forma
narracji ani ekspresiji, lecz jako sytuacja: cos, co wydarza sie w czasie, bez wyraznej puenty i bez
z goéry ustalonego sensu. To podejscie stato sie punktem wyjscia do pracy z rzezbg, rozumiang
nie jako zamkniety obiekt, lecz jako proces.

Rzezba, w tym ujegciu, nie jest czyms skonczonym. Jej podstawowym stanem jest trwanie
w czasie. Proces nie pojawia sie w niej okazjonalnie ani dodatkowo — jest immanentny. Nawet
wtedy, gdy pozostaje niewidoczny, rzezba podlega powolnym zmianom: starzeniu sie materiatu,
erozji, zuzyciu. Trwatos¢ rzezby jest w istocie kwestig skali czasu. Interesuje mnie moment,
w ktérym ten proces zostaje ujawniony lub przyspieszony, a zmiana przestaje by¢ abstrakcyjnym
zatozeniem i staje sie realnym zdarzeniem.

W tym sensie bliskie sg mi realizacje, w ktérych proces erozji, jest ujawniony i wskazuje na
nieodwracalnos$¢ zmian. Woskowe prace Ursa Fischera, ulegajgce stopniowej destrukcji w trakcie
trwania ekspozycji, pokazujg rzezbe jako forme czasowg, nastawiong na wtasne zniknigcie.
Podobnie gest Banksy'ego, polegajgcy na uruchomieniu niszczarki w momencie sprzedazy
pracy na aukcji, ujawnia napiecie pomiedzy statusem obiektu a zdarzeniem, ktére ten status
podwaza. W obu przypadkach proces nie jest komentarzem ani metaforg — jest dziataniem,
ktore zmienia ontologiczny status pracy.

Myslgc o rzezbie w kategoriach procesu, nie interesuje mnie jednak wytgcznie autodestrukcja.
Rownie istotne sg sytuacje, w ktérych rzezba wchodzi w relacje z innymi elementami: przestrzenig,
obiektami, mechanika. Przyktadem takiego myslenia jest praca RzeZba boczna Artiego
Grabowskiego, w ktérej dwa mechaniczne urzgdzenia zostajg wprawione w ruch i potgczone
w relacje przypominajgca pojedynek. Dzigki uzyciu prostych mechanizmow obiekty przestajg byc
postrzegane jako narzedzia, a zaczynajg funkcjonowac jak ozywione formy, dziatajgce wobec
siebie w czasie. Mechanika nie stuzy tu efektowi, lecz uruchamia sytuacje, ktéra rozgrywa sie
na oczach widza.

Z tego sposobu myslenia wyrasta moja praca z rzezbami kinetycznymi.
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Rzezby kinetyczne

Pierwsze rzezby kinetyczne, ktore realizowatem, byty probg przeniesienia doswiadczen
performatywnych w obszar obiektu. Nie chodzito o zastgpienie ciata mechanika ani o ,0zywienie"
rzezby, lecz o zaprojektowanie sytuacji, ktéra mogtaby trwac¢ bez mojego bezposredniego udziatu.
Interesowato mnie delegowanie dziatania na obiekt oraz sprawdzenie, jak zmienia sie status
rzezby, kiedy zaczyna ona pracowac¢ samodzielnie, w czasie wystawy, poza jednorazowym
momentem wykonania.

IIl. 74. White Cube Destroyer i Earthquake Simulator I, Delegacja, Galeria Jedna/Druga, Szczecin, 2020.

82



Jednym z pierwszych przyktaddow tego myslenia byta praca Lepiej juz nie bedzie. Ruch byt tu
ograniczony do jednego parametru i miat charakter powtarzalny. Istotne byto nie to, co obiekt
.robi”, lecz fakt, ze dziata w sposdéb ciggty, bez narracyjnego celu. Byt to moment, w ktérym
ruch i czas staty sie podstawowym- tworzywem rzezby, a praca zaczeta funkcjonowac jako
sytuacja rozciggnigeta w czasie.

Kolejne realizacje rozwijaty ten sposéb myslenia w strone bardziej ztozonych sytuacji. W pracy
White Cube Destroyer rzezba zostata pomyslana jako urzgdzenie ingerujgce bezposrednio
w przestrzen wystawowg. Obiekt w formie mtota zdolny jest do niszczenia scian galerii. Nie
jest to symulacja ani metafora dziatania, lecz realna mozliwos¢ ingerencji w architekture
wystawienniczg i w warunki prezentacji sztuki.

Cykl Earthquake Simulator rozwijat watek delegowanego dziatania w innym kierunku. W kolejnych
wersjach praca przybierata posta¢ mebla wyposazonego w ukryty mechanizm wprawiajgcy
cafg konstrukcje w drgania. RzeZba nie wykonuje spektakularnych gestow; jej dziatanie polega
na powtarzalnym, nieprzewidywalnym wstrzgsie. Efekt nie jest z gory zaplanowany — obiekty
znajdujace sie w jej obrebie przesuwaijg sie, obijajg o siebie, czasem spadajg i ulegajg zniszczeniu.

W Unstable Table oraz w krzestach pneumatycznych istotnym elementem stafa sig relacja
pomiedzy ruchem a wyobrazeniem ciata. Obiekty codziennego uzytku zostajg wprawione
w niestabilne, powtarzalne ruchy, ktére przywotujg skojarzenia z wysitkiem i zmeczeniem, mimo
ze ciato performera jest nieobecne. Ruch nie reprezentuje dziatania cztowieka, lecz je deleguje
i przeksztatca w proces mechaniczny.

Podobnie Worki treningowe funkcjonujg jako rzezby, w ktérych zrodto ruchu pozostaje niewidoczne.
Z zewnatrz obserwowac¢ mozna jedynie deformacje i napiecie materiatu. Rzezba zachowuje sie
jak ciato poddane impulsom, ale nie ujawnia mechanizmu, ktéry je generuje.

Wszystkie te realizacje fgczy sposdb myslenia o rzezbie jako o dziataniu rozciggnietym w czasie.
Nie sg to obiekty przeznaczone do jednorazowego ogladu ani do zamknigtej interpretacii.
Funkcjonuja jako sytuacje, ktére mogag sie wydarzac, powtarzac, ulega¢ zmianom i awariom. Sens
tych prac nie wynika z ich formy, lecz z obserwacji procesu — z tego, co dzieje sie pomiedzy
uruchomieniem a zatrzymaniem.

Ten zbior realizacji stanowi istotny etap w mojej praktyce rzezbiarskiej. To wtasnie w pracy nad
rzezbami kinetycznymi wyksztatcit sie sposdb myslenia o obiekcie jako o nosniku zdarzen, a nie
znaczen. W dalszych realizacjach - takze tych pozbawionych ruchu - ten sposéb rozumienia
rzezby powraca, cho¢ w innych formach i z uzyciem odmiennych srodkow.
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Il. 75. Unstable Table, 2020. Fot. Oskar Rekowski
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Il. 76. Lepiej juz nie bedzie, 2019. Fot. Oskar Rekowski
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Praca nad tymi realizacjami w istotnym stopniu uksztattowata sie w toku wspétpracy z Mgr
Maciejem Sadowskim. Dzieki niej nauczytem sie przektada¢ myslenie o rzezbie jako procesie
na konkretne rozwigzania techniczne.

3.2. Wspoipraca z Maciejem Sadowskim

Wspotprace z mgr Sadowskim rozpoczatem w 2019 roku. Pierwszg realizacja, ktérg zrobilismy
razem, byfa grupa rzezb kinetycznych przygotowana na wystawe ,Lepiej juz nie bedzie". Byty
to dwa proste obiekty poruszane silnikiem, bez zadnych sterownikéw. Mozliwa byta jedynie
regulacja predkosci obrotu. Kazda rzezba sktadata sie z diugiego preta umocowanego na
tréjnogu, obracajgcego sie wokot wtasnej osi. Do pretéw zaczepione byty fragmenty plastiku.

Maciek Sadowski wykonat do tej pracy specjalne przektadnie, ktére wydrukowat na drukarce 3D.
Juz wtedy zaskoczyto mnie to podejscie: element najpierw powstawat jako projekt komputerowy,
potem byt drukowany, a nastepnie stawat sig czes$cig dziatajgcego urzadzenia.

Il. 77. mgr. Maciej Sadowski podczas testow White Cube Destroyer, Szczecin 2020. Fot Karolina Kita
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Il. 78. Elementy mechaniki rzezby Lepiej juz Il. 79. Lepiej juz nie bedzie, projekt,
nie bedzie, 2019, Fot. Maciej Sadowski 2019, Print screen
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Il. 80. Lepiej juz nie bedzie, projekt obudowy silnika, 2019, Print screen
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Il. 81. Lepiejjuz nie bedzie, projekt Il. 82. Wydrukowane elementy mechaniki
przektadni, 2019, Print screen rzezby Lepiej juz nie bedzie,

2019, Fot. Maciej Sadowski

[

Il. 83. Krzesta pneumatyczne w trakcie realizacji, 2021, Fot. Maciej Sadowski
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Kolejng realizacjg byt zestaw prac przygotowanych na wystawe ,Delegacja” w 2020 roku
w galerii Jedna Druga w Szczecinie. Byty to dwa obiekty kinetyczne napedzane sprezonym
powietrzem i byta to pierwsza bardziej skomplikowana realizacja. Pierwszy obiekt to tzw. miot
- urzgdzenie stuzace do skuwania tynku ze scian. Byt to duzy miot, zamocowany na biegunach
i poruszany sitownikiem pneumatycznym, ktéry co jaki$ czas uderzat w $ciang, kruszac tynk. Dla
wyciszenia i sttumienia sity uderzenia konstrukcja zostata osadzona na ptozach. Po uderzeniu
miot przez chwilg bujat sig, wydajgc charakterystyczne dzwieki i jednoczes$nie rozpraszajgc
energie uderzenia.

Drugim obiektem byta pierwsza wersja pracy Earthquake Simulator. Byta to zwykta szafka z Ikei,
wyposazona w ukryty sitownik pneumatyczny zamontowany w jednej z nég. Zarobwno mtot, jak
i szafka napedzane byly sprezonym powietrzem dostarczanym z elektrycznej sprezarki. Caty
ukfad sterowany byt specjalnym urzgdzeniem sterujgcym, tzw. walizeczkg. Po raz pierwszy
zastosowalismy wowczas zintegrowany system sterowania oparty na uktadach scalonych
i obstugiwany przez komputer. System zarzgdzat otwieraniem i zamykaniem zawordéw w sitownikach.

Dzigki temu mozliwe byto komponowanie sekwencji ruchu, czyli projektowanie dowolnie
roztozonych w czasie cykli otwierania i zamykania zawordéw zaréwno w sitowniku mfota, jak
i w sitowniku szafki. System powtarzat zaprogramowane sekwencje w okreslonym rytmie
i z okreslong czestotliwoscig. Sekwencje mogty trwac zarowno kilka sekund, jak i kilka godzin.
Byta to pierwsza praca, w ktorej wykorzystaliSmy wspdlnie zaprojektowany system sterowania
wiecej niz jednym obiektem.

Il. 84. Krzesta pneumatyczne, 2021. Fot. Oskar Rekowski.
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Il. 85. Krzesta pneumatyczne, detal, Il. 86. Krzesta pneumatyczne, detal
2021. Fot. Oskar Rekowski. (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.

Il. 87. Krzesta pneumatyczne, detal (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.
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Kolejng praca zrealizowang razem z Mgr Maciejem Sadowskim byty Krzesta pneumatyczne.
Byty to czarne, drewniane krzesta sktadane, wyposazone w sitowniki pneumatyczne, ktére
powodowaty ich sktadanie i rozktadanie. Do sitownikdéw podtgczone byty przewody pneumatyczne
prowadzgce do drugiej wersji walizeczki — specjalnie zaprojektowanego centrum sterowania.
Za pomocg komputera mozna byto ustawia¢ dos¢ ztozone sekwencje ruchu kazdego z pieciu
krzeset osobno.

Istotng nowoscig w tej pracy byto zaprojektowanie interfejsu umozliwiajgcego zmiane sekwencji
ruchu bezposrednio z urzgdzen mobilnych. Dzieki wbudowanemu w walizeczke systemowi
Wi-Fi mozliwe byto projektowanie i modyfikowanie sekwencji oraz kontrolowanie pracy krzeset
za pomoca telefonu.

Praca byta pokazywana m.in. podczas wydarzenia Oko Nigdy Nie Spi. CUD w Ostromecku
w Muzeum Fortepianu oraz podczas jeleniogorskiej odstony wystawy Made in Ready. Jej
najpetniejszg prezentacjg byfa jednak realizacja Fin de siecle pokazana na wystawie Siatka
w Hali Handlowej w Gdyni w ramach Gdynia Design Days. Instalacja zostata umieszczona
w opuszczonym kiosku — jednym z wielu podobnych obiektéw wypetniajgcych hale targows,
z ktorych znaczna czes$¢ pozostaje nieuzywana.

Instalacja byta sterowana systemem, ktory uruchamiat sie w momencie, gdy ktos przechodzit
w poblizu. System koordynowat prace pieciu krzeset pneumatycznych oraz wyswietlacza
zamontowanego na dachu kiosku, nasladujgcego typowg forme reklamy. Mozliwe byto
wprowadzanie ograniczen czasowych i projektowanie przerw w dziataniu pracy. Instalacja
funkcjonowata w przestrzeni publicznej, w hali targowej, gdzie na co dzienh pracujg ludzie. Nie
chcielismy, aby dziatata nieprzerwanie i byta dla nich ucigzliwa.

Zaprojektowalismy jg wiec tak, aby uruchamiata sie tylko wtedy, gdy ktos przechodzit obok.
Dodatkowo wprowadziliSmy ograniczenia czasowe — praca hie dziatata w nocy ani w czasie
Swigt. Sktadajgce i rozktadajgce sig krzesta generowaty gtosne dzwigki i nie chcieliSmy narazac
na nie mieszkancow oraz osob pracujgcych w sgsiedztwie. To doswiadczenie zmusito mnie do
myslenia o obiektach kinetycznych w szerszym kontekscie. Zaczeto obejmowac ono nie tylko
publicznos¢ odwiedzajgcg wystawe, ale rowniez obstuge, sgsiadéw i osoby przebywajgce
w poblizu instalacji. Zwtaszcza ze dzwigk, ktory generuja pracujace rzezby, traktuje jako istotne
i nieodtgczne uzupetnienie warstwy wizualnej.

W 2021 roku pragnatem wykona¢ performance, w ktérym stoje i trzymam w rekach blat stotu,
na ktorym pietrzg sie naczynia i przedmioty domowego uzytku. W pierwotnym zatozeniu miatem
sta¢ kazdego dnia trwania wystawy przez wiele godzin, dzwigajgc na wiasnych rekach piramide
przedmiotow. Rece miatyby stabngc i co jaki$ czas piramida zaczynataby drzec i chwiac sig,

91



a przedmioty, pojedynczo lub w matych grupach, spadatyby i ttukty sie na podtodze. W trakcie
trwania wystawy miato przybywac pottuczonych skorup, a brakujgce przedmioty bytyby
regularnie uzupetniane nowymi.

Pomyst ten, z oczywistych wzgleddéw, byt niemozliwy do zrealizowania. Nawet jesli znalaztyby
sie srodki, aby zatrudni¢ kogos, kto przez tygodnie trwania wystawy petnitby codziennie
wielogodzinne dyzury, stojgc niemal bez ruchu, to jednak trzymanie przez tak dtugi czas blatu
stotu obcigzonego nagromadzonymi obiektami bytoby ponad ludzkie sity.

Praca nad nowym obiektem, ktory wykonywatby to delegowane zadanie, rozpoczeta sie pod
koniec roku. Dzieki wypracowanym przy wczesniejszych projektach metodom, opartym na
szkicach i cyfrowych modelach funkcjonalnych, pod koniec roku wykrystalizowat sie model
stotu z czterema wbudowanymi w nogi silnikami, ktére miaty porusza¢ blatem. O ile mechanika
stotu nie stanowita poczagtkowo duzego problemu, o tyle prawdziwym wyzwaniem okazato
sie odpowiednie zaprogramowanie pracy silnikéw w taki sposéb, aby ruchy blatu byty ptynne,
a zadna z nég nie odrywata sige od podtogi.

Il. 88. Unstable Table, symulaja gabarytéw w przestrzeni wirtualnej 2021, Print screen.
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Il. 89. WhiteCube Destroyer, model z klockow IIl. 90. WhiteCube Destroyer, rysunek 3D
Lego, 2020. Fot. Maciej Sadowski na podstawie modelu z klockow
Lego, 2020. Print screen

Il. 91. WhiteCube Destroyer, préby Il. 92. WhiteCube Destroyer i Earth Quake
wytrzymatosciowe, 2020. Simulator I, préby skoordynowania
Fot. Maciej Sadowski pracy, 2020. Fot. Maciej Sadowski
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Il. 93. Unstable Table, model z klockéw Il. 94. Unstable Table, model z klockow
Lego, 2021. Fot. Maciej Sadowski Lego, (j.w.) Fot. Maciej Sadowski

Il. 95. Unstable Table, rysunki koncepcyjne, 2021. Fot. Maciej Sadowski.
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Il. 96. Unstable Table, rysunki koncepcyjne, Il. 97. Unstable Table, rysunki
(j.w.). Fot. Maciej Sadowski. koncepcyijne, (j.w.). Print screen

Il. 98. Unstable Table, wydrukowane przektadnie  Il. 99. Unstable Table, wydrukowane przekfadnie
i obudowa, 2020. Fot. Maciej Sadowski. i obudowa, (j.w.). Fot. Maciej Sadowski.
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W pierwszych podejsciach zastosowanym rozwigzaniem byto zamontowanie czujek na
zdemontowanym blacie, utozenie na nim realnego obcigzenia i przeprowadzenie prob z trzymaniem
blatu przy jednoczesnym sczytywaniu pozycji czujek. W oparciu o te zapisy odtworzony zostat
wirtualny model zachowania sie¢ obcigzonego blatu trzymanego w rekach artysty. Na jego
podstawie stworzono program sterujgcy pracg silnikow. Byt to niezwykle trudny moment. Na
tym etapie pracy napotykaliSmy na ciggte problemy.

Do zespotu dotgczyt mgr Pawet Wotowiec, ktory wigczyt sie w prace nad tworzeniem cyfrowego
modelu ruchu blatu. W koncu udato sig, na podstawie eksperymentu z blatem i czujkami,
stworzyc¢ prototypowe oprogramowanie sterujgce silnikami. Efekt byt jednak rozczarowujacy.
Praca blatu nie byta efektowna i okazata sie zbyt mato dynamiczna. By¢ moze ciekawe bytoby
ogladanie zywego cztowieka poddanego takiemu wyzwaniu, jednak kiedy zadanie wykonywata
maszyna, zbyt dtugie oczekiwanie na efekt ,zmeczenia” okazato sie dla odbioru pracy zbyt
meczgce i mato czytelne.

Wielokrotnie modyfikowalismy zapis pierwotnego performance'u, usuwajgc z niego mniej
dynamiczne fragmenty i klonujgc momenty o wiekszej dynamice, co ostatecznie czynito wahania
blatu zbyt mato zréznicowanymi i powtarzalnymi. Skanowanie kolejnych sesji byto przy tym
ktopotliwe i czasochtonne. Rozwigzanie przyszto z innej strony.

II. 100. Unstable Table, Made [in] Ready, Galeria TRAFO, Szczecin, 2022. Fot. Jerzy Szreder.
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II. 101. Unstable Table, wydrukowane przektadnie II. 102. Unstable Table, rysunki
i obudowa, (j.w.). Fot. Maciej Sadowski. koncepcyjne, (j.w.). Print screen

IIl. 103. Unstable Table, testy sterowania pracg IIl. 104. Unstable Table, testy sterowania pracag
silnikow, 2020. Fot. Maciej Sadowski. silnikow (j.w.). Fot. Maciej Sadowski.
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II. 107. Unstable Table, wypadek w trakcie pracy na wystawie Made [in] Ready,
Galeria TRAFO, Szczecin, 2022. Fot. Jerzy Szreder.

II. 105. Unstable Table, modyfikacje - element IIl. 106. Unstable Table, testy wytrzymatosciowe,
zakonczenia nogi z kranowka, 2020. Fot. Maciej Sadowski
2021. Fot. Maciej Sadowski
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Ostatecznie stworzyliSmy wirtualny model stotu, ktérym mogliSmy porusza¢ w wirtualnej
przestrzeni za pomocag joysticka lub myszki. To rozwigzanie okazato sie przetomowe i pozwolito
na stosunkowo swobodne tworzenie dowolnej liczby symulacji ruchu blatu stotu, o réznej
dtugosci. Dodatkowo narzedzia cyfrowe umozliwiaty dowolne przyspieszanie lub rozcigganie
w czasie wygenerowanych sekwencji.

Podczas prob okazato sig, ze oprogramowanie sie sprawdza i w razie potrzeby mozna je
tatwo modyfikowac. Ujawnity sig jednak problemy z mechanika: silniki byty za stabe, trwatos¢
wydrukowanych przektadni zbyt mata, a Zle dziatajgce ograniczniki prowadzity do zbyt wysokiego
i niebezpiecznego unoszenia blatu. W skrajnych przypadkach prowadzito to do tego, ze obiekt
spektakularnie sie wywracat.

Podobnie jak w innych pracach kinetycznych zdecydowalismy sie na sprawdzone rozwigzanie
z tzw. ,walizeczkga". Byta to drewniana skrzynka z komputerem, ktéry za pomocg pigciozytowych
kabli kontrolowat prace silnikéw. Walizeczka byta dodatkowo wyposazona w dwuzaworowy system
sterowania sprezonym powietrzem, co pozwalato do instalacji dotgczyc¢ jedng z rzezb napedzanych
pneumatycznie, takich jak White Qube Destroyer czy Earthquake Simulator 1, 1l lub IIl.

IIl. 108. Unstable Table, IV Bielski Festiwal Sztuk Wizualnych, Galeria Bielska, Muzeum Historyczne
w Bielsku-Biatej, Stara Fabryka, Bielsko-Biata, 2022, Fot. Dariusz Fodczuk.
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II. 109. Krzesta pneumatyczne, elementy

sterowania 2020. Fot. Oskar Rekowski.
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II.1M1. Krzesta pneumatyczne, elementy

sterowania, (j.w.), Fot. Oskar Rekowski.

IIl. 110. Unstable Table, elementy sterowania
2021. Fot. Oskar Rekowski

IIl. M2. Unstable Table, elementy sterowania,
(j.w.), Fot. Oskar Rekowski

IIl. 13. Krzesta pneumatyczne, elementy

sterowania, (j.w.), Fot. Oskar Rekowski.

IIl. 4. Unstable Table, elementy sterowania
2021, Fot. Oskar Rekowski
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Kable sterujgce praca silnikdéw byty dosc¢ dtugie, co pozwolito nam, w trakcie prob, zdecydowac
sie na kolejng innowacje wymuszong problemami z wielogodzinng pracg uktadu. Poniewaz
zdarzato sig, ze na etapie pracy z prototypem stoét niebezpiecznie sie chwiat lub nogi pracowaty
nierowno, w wyniku czego cato$¢ mogta w ciggu kilku godzin przesunac¢ sie nawet o kilka
metrow, w walizeczce zainstalowany zostat modem internetowy dziatajgcy na karte SIM oraz
kamera internetowa. Dzieki temu mozliwe byto pozostawienie dziatajgcej pracy i podgladanie jej
na zywo, a takze przegladanie archiwalnych nagran z dowolnego miejsca na swiecie. tgcznosc
internetowa umozliwiata rowniez zdalng modyfikacje programu pracy silnikow oraz wigczanie
i wytgczanie rzezby.

W warunkach galeryjnych praca aktywowana byta czujkg ruchu — reagowata na obecnos¢
publicznosci i, podobnie jak pozostate prace kinetyczne, wyposazona byta w wytgcznik
bezpieczenstwa. Tak, w duzym skrécie, powstata praca Unstable Table, ktorej premiera miata
miejsce podczas wystawy Made [in] Ready w Galerii TRAFO w Szczecinie. Byta ona pokazywana
rowniez na kolejnej edycji tej wystawy w Galerii EL w Elblggu, a takze podczas Bielskiego
Festiwalu Sztuk Wizualnych w Muzeum Techniki w Bielsku-Biatej, gdzie zostata wyrdzniona
nagrodg Galerii Bielskiej — zaproszeniem do indywidualnej wystawy.

Praca Unstable Table nie jest wskazywana jako osiggniecie habilitacyjne. Zdecydowatem
sie jednak wspomnie¢ tutaj, w duzym skrocie, o sposobie jej realizacji, poniewaz stanowita
ona — w poréwnaniu z wczesniejszymi realizacjami — najwyzszy poziom zaangazowania
technologicznego. Podczas pracy nad tym projektem udato mi sie najpetniej rozpoznac potencjat
wspotpracy z Maciejem Sadowskim oraz mozliwosci, jakie dajg howoczesne technologie.
Wyniesione doswiadczenie i poczucie rosngcej swobody w doborze rozwigzan z obszaru
najnowszych technologii w realizacjach artystycznych w istotny sposob zawazyty na decyzjach
realizacyjnych dotyczacych cyklu wystaw Duch Walki, ktére wskazuje jako osiggnigcia.

3.3. Duch Walki. Zatozenia formalne wystawy

Cykl wystaw Duch Walki budowany byt jako uktad napie¢ pomigedzy réznymi sposobami myslenia
o rzezbie. Obok prac kinetycznych, opartych na czasie, ruchu i procesie, pojawiajg sie w nim
rzezby niekinetyczne — obiekty funkcjonujgce w innym porzgdku materialnym i formalnym.
Ich obecnos¢ nie petni roli dopetnienia ani kontrastu czysto formalnego. Stanowi raczej drugi
biegun wystawy, niezbedny do uruchomienia sensow, ktére nie wynikajg z pojedynczych prac,
lecz z relacji pomigdzy nimi.

Wsraod rzezb niekinetycznych prezentowanych na wystawach Duch Walki znajdujg sie realizacje
z cykli Poszerzone pole walki, Wyscig z czasem oraz Kolekcja nieudanych pucharow.
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Kazdy z tych cykli wywodzi sie z innej praktyki rzezbiarskiej i operuje innym jezykiem formalnym,
jednak ich wspdlna obecnos¢ w przestrzeni wystawy nie prowadzi do jednolitej narracji.
Przeciwnie — réznice pomigdzy nimi sg celowo utrzymywane i eksponowane.

Zestawienie rzezb kinetycznych i niekinetycznych nie stuzy budowaniu linearnej opowiesci ani
ilustrowaniu jednego tematu za pomoca réznych form. Wystawa nie porzadkuje prac wedtug
hierarchii ani chronologii. Jej sens wyfania sie w napigciu pomiedzy obiektami opartymi na
dziataniu i procesie a tymi, ktére sprawiajg wrazenie stabilnych, zamknigtych lub ,gotowych”. To
napiecie nie zostaje rozstrzygnigte — jest jednym z podstawowych mechanizmoéw organizujgcych
przestrzen wystawy.

Rzezby niekinetyczne w Duchu Walki nie funkcjonujg jako autonomiczne znaki o przypisanym
znaczeniu. Ich rola ujawnia sie dopiero w konfrontacji z innymi pracami: poprzez sgsiedztwo,
skalg, materiat, sposéb ekspozycji i relacje przestrzenne. Sensy, ktére mogg sie w tej konfiguraciji
pojawic, nie sg zapisane w formach samych obiektow, lecz aktywujg sie w doswiadczeniu odbiorcy.

W tym sensie narracja wystawy nie jest budowana wytgcznie przez znaczenia przypisane
poszczegdlnym pracom, lecz przez ukfad relacji pomiedzy nimi. R6znorodnosc¢ praktyk
rzezbiarskich nie stuzy tu estetycznej wielosci, lecz tworzy srodowisko, w ktérym mozliwe
staje sie zderzenie odmiennych porzadkéw: czasu i bezczasu, procesu i pozornej stabilnosci,
dziatania i formy. To wtasnie w tych zderzeniach lokuje potencjat wystawy.

IIl. 115. Worki treningowe, Galeria Bielska, Bielsko-Biata BWA, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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Zaktadam przy tym, ze zrodtem sensdéw i znaczen nie jest artysta ani dzieto rozumiane jako
zamknigta catosc, lecz odbiorca. Moja rola polega na projektowaniu form i ich relacji w taki
sposob, aby stworzy¢ warunki sprzyjajgce pojawianiu sie okreslonych napiec i skojarzen. Sensy
nie sg tu komunikatem do odczytania, lecz efektem spotkania odbiorcy z uktadem prac, ktory
nie narzuca jednoznacznych interpretacji.

W kolejnych czegsciach opisuje poszczegolne realizacje oraz ich wzajemne relacje w obrebie
wystawy Duch Walki, traktujgc je nie jako samodzielne obiekty, lecz jako elementy wiekszej
catosci, w ktorej znaczenie wytania sie z konfiguraciji, a nie z pojedynczej formy.

3.4. Duch Walki. Kontekst tematyczny i perspektywa kuratorska

Wystawy z cyklu Duch Walki koncentrujg sie wokoét doswiadczenia sportu wyczynowego
i profesjonalnego, rozumianego nie jako neutralna aktywnosc fizyczna, lecz jako jeden z mozliwych
sposobow funkcjonowania w swiecie zdominowanym przez hierarchie, mechanizmy selekcji
i obietnice awansu. Punktem odniesienia sg tu zarowno historie osobiste i rodzinne, jak i szerszy
kontekst spoteczny, w ktorym sport bywat —i bywa nadal — traktowany jako narzedzie asymilacji,
przekraczania barier klasowych, narodowosciowych czy rasowych.

Il. 116. Duch Walki, fragment wystawy, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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Wystawa odwotuje sie do trzech dyscyplin: boksu, ptywania i szachoéw. Kazda z nich wigze
sie z innym doswiadczeniem cielesnym i inng forma rywalizacji, a zarazem odpowiada trzem
potrzebom umieszczanym najwyzej w klasycznym modelu hierarchii Abrahama Maslowa:
przynaleznosci, uznania i samorealizacji. Odwotanie do tego modelu nie ma charakteru
ilustracyjnego ani normatywnego. Piramida potrzeb pojawia sig raczej jako kulturowy schemat
myslenia, ktory — mimo licznych krytyk i uproszczen — wcigz porzgdkuje zbiorowg wyobraznie
i bywa uzywany jako argument wartosciujgcy ludzkie aspiracje, w tym takze praktyki artystyczne.

W tym sensie Duch Walki nie jest afirmacjg sportu jako drogi do sukcesu, lecz probg przyjrzenia
sie temu, jak obietnica przynaleznosci, uznania i samorealizacji funkcjonuje w realnych biografiach.
Bezposrednimi punktami odniesienia sg tu postacie Traudy (Gertrudy) Dawidowicz — mistrzyni
Polski w ptywaniu z 1936 roku, zwigzanej z zydowskim srodowiskiem sportowym Bielska-Biatej -
oraz Mieczystawa Fodczuka, ojca artysty, trenujgcego w mtodosci boks. Ich historie, zestawione
z doswiadczeniem kolejnych pokolen oraz z narracjami wielu sportowcoéw, dla ktérych sport
stat sie jedyng dostepng formg spotecznej widzialnosci, otwierajg pole do zadawania pytan
o realng ceng tej obietnicy.

Wystawa zostata zaprojektowana jako przestrzen, w ktérej znaczenia nie wynikajg wytgcznie
z pojedynczych obiektéw, lecz z relacji pomiedzy nimi. Obok rzezb opartych na dziataniu, czasie

. 117. Duch Walki, (j.w.). Fot. Krzysztof Morcinek.

104



i procesie, pojawiajg sie prace niekinetyczne, funkcjonujgce w innym porzgdku materialnym
i formalnym. Nie sg one podporzgdkowane jednej narracji ani jednemu medium. Ich zestawienie
nie stuzy porzgdkowaniu sensow, lecz ich réznicowaniu.

Z perspektywy kuratorskiej istotne byto takie utozenie prac, aby wystawa nie prowadzita widza
przez zamknigtg opowiesc, lecz tworzyta srodowisko napiec: pomiedzy ruchem i bezruchem,
procesem i pozorng stabilnoscig, wysitkiem ciata i jego symbolicznym reprezentowaniem. Te
napiecia nie stanowig tematu samego w sobie, lecz pomagajg uruchomic pytania o to, w jaki
sposob sport —i zwigzane z nim wyobrazenia — ksztattujg nasze myslenie o wartosci, godnosci
i miejscu jednostki w strukturach spofecznych.

Zaktadam przy tym, ze sensy wystawy nie sg zawarte w obiektach jako takich. Rzezby i ich
wzajemne relacje tworzg rame, w obrebie ktérej znaczenia mogg sie pojawiac, ale nie sg
jednoznacznie okreslone. Zrédtem senséw pozostaje odbiorca — jego do$wiadczenie, pamieg,
wiedza i wrazliwosc¢. Rolg artysty jest zaprojektowanie sytuacji, w ktorej te sensy moga sie
ujawni¢, nie zas ich uprzednie definiowanie.

W kolejnych czesciach opisane zostang poszczegdlne realizacje prezentowane na wystawach
Duch Walki oraz relacje, jakie tworzg one w przestrzeni ekspozycji, z uwzglednieniem zaréwno
ich formalnej odmiennosci, jak i biograficznego oraz spotecznego kontekstu, z ktérego wyrastaja.

IIl. 18. Wyscig z czasem I, Duch Walki, Galeria Bielska, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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3.5. Duch Walki - edycja bielska

Edycja bielska wystawy Duch Walki zostata pomyslana jako przestrzen relacji pomiedzy rzezbami
dziatajgcymi w odmiennych porzgdkach: pracami kinetycznymi, opartymi na ruchu i czasie,
oraz rzezbami niekinetycznymi—asamblazami, obiektami i formami ceramicznymi. Zestawienie
tych dwoch grup porzgdkowato sposéb poruszania sie po ekspozycji: czesc¢ prac oddziatywata
poprzez ruch i dzwiegk, czes¢ poprzez forme, ciezar i relacje przestrzenne. Uktad wystawy nie
miat charakteru linearnego ani narracyjnego; opierat sie raczej na sgsiedztwie obiektow, ich
skali oraz napigciach, jakie wytwarzaty w przestrzeni.

Spis prac prezentowanych na wystawie w Bielsku-Biatej

Cykl Poszerzone pole walki
e Poszerzone pole walki 1
e Poszerzone pole walki 2
o Poszerzone pole walki 3

Cykl Wyscig z czasem
e Wyscig z czasem 1
 Wyscig z czasem 2
 Wyscig z czasem 3
 Wyscig z czasem 4

Prace ceramiczne

o Kolekcja nieudanych pucharéw (ponad 100 elementéw ceramicznych)
e Pig¢ pucharéw dla Traudy (pie¢ obiektéw ceramicznych)

o Piramida Potrzeb

Cykl Rekawice szczescia

* Rekawica dla dwojga (asamblaz z wykorzystaniem zuzytych rekawic bokserskich)

o Drzewo zycia (asamblaz z wykorzystaniem zuzytych rekawic bokserskich)

o Ziota rekawica (obiekt ceramiczny; rozbity i scalony ztoconym spoiwem w odwotaniu do
Kintsugi)

Prace kinetyczne
o Worki treningowe (zestaw siedmiu obiektow kinetycznych)

o Earthquake Simulator 3
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W holu, przed wejsciem do gtéwnej sali, umieszczona zostata praca Poszerzone pole walki 3.
Jako realizacja stosunkowo niewielka petnita funkcje pierwszego akcentu zapowiadajgcego
wystawe. Obok figur szachowych i szachownicy pojawia sie w niej dodatkowy motyw: fragment
szachownicy wyciety z pudetka i przyklejony w uktadzie przypominajgcym polskg szachownice
lotniczg — emblemat polskich sit powietrznych. Ten motyw wprowadza sportowy kontekst
wystawy nie poprzez boks czy ptywanie, lecz przez szachy, rozumiane jako wysitek intelektualny,
strategig i koncentracje.
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IIl. 119. Duch Walki, fragment wystawy, Galeria Bielska, Bielsko-Biata BWA, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.

Zasadniczg czes¢ ekspozycji wypetniaty rzezby niekinetyczne z cykli Poszerzone pole walki
oraz Wyscig z czasem, a takze obiekty z zestawu Rekawice szczescia. Prace te operowaty
znakiem i symbolem, odnoszac sie do doswiadczenia wysitku i rywalizacji rozumianych nie
jako dgzenie do rekordow, lecz jako préba uzyskania uznania i spotecznej widzialnosci. Ich
forma i materiat nie stuzyty ilustracji sportowych sukceséw, lecz raczej przywotywaty napiecia
Zwigzane z aspiracjg, porazka i niepewnoscig wpisang w proces emancypacji.

W zestawie Rekawice szczescia szczegolng role odgrywata Zfota Rekawica — obiekt ceramiczny
rozbity, a nastepnie scalony z uzyciem ztoconych spoin. W tej pracy pojawia sie odwofanie

do kintsugi, japoriskiej praktyki naprawiania ceramiki lakg zmieszang z pytem ztota, w ktorej
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peknigcie nie jest ukrywane, lecz podkreslane i wtgczane w historig obiektu. Ten gest pozwala
mysle¢ o czyms$, co wzrasta i nabiera warto$ci mimo peknigc, znakoéw czasu i Sladéw zuzycia
— w opozycji do logiki doskonatosci i nieskazitelnosci.

Centralne miejsce w przestrzeni wystawy zajmowata Piramida Potrzeb — jeden z najwigkszych
i najciezszych obiektéw prezentowanych w Bielsku-Biatej. Zostata ustawiona na osi pomiedzy
Workami treningowymi a Earthquake Simulator 3, co porzgdkowato ruch widza i sytuowato
ja w samym srodku ekspozycji. Taka lokalizacja podkreslata wage watku hierarchii potrzeb
oraz zwigzanej z nig obietnicy przynaleznosci i uznania, ktére w tej wystawie powracajg jako
dos$wiadczenie spoteczne, a nie jako nagroda mozliwa do odtozenia na pdznie;j.

Istotnym elementem aranzacji byto pomalowanie catej galerii niebieska lamperig do wysokosci
1,30 m, zakonczong intensywniejszym pasem. Wysokos$c¢ ta nawigzywata do charakterystycznego
paska stosowanego przez Edwarda Krasiniskiego, a jednoczesnie odpowiadata minimalnej
gtebokosci basenu olimpijskiego Panorama w Bielsku-Biatej, z ktorym zwigzana byta Trauda
Dawidowicz. Bfekit lamperii przywotywat estetyke sportowych szatni i niecek basenowych,
symbolicznie ,zanurzajgc” catg wystawe w przestrzeni treningu i wysitku.

Niebieski pas poprowadzony na wysokosci 1,30 m przechodzit rowniez przez Piramide Potrzeb.
W efekcie obiekt zostat przeciety linig, ktdra w tej ekspozycji mogta by¢ odczytana jako umowna
tafla wody — oddzielajgca to, co ,pod wodg", od tego, co ,nad wodg". Powyzej tej linii znajdowaty
sie trzy najwyzsze poziomy piramidy: potrzeba przynaleznosci, uznania i samorealizacji. Ten
zabieg wizualnie akcentowat fakt, ze wtasnie te potrzeby — czgsto traktowane jako luksusowe
lub drugorzedne - stanowig warunek godnego funkcjonowania jednostki.

Formalny poczatek poruszania sie po wystawie wyznaczata praca Worki treningowe — zestaw siedmiu
poruszajacych sie obiektow, ktérych monotonna, spowolniona praca budowata doswiadczenie
ciggtego wysitku pozbawionego narracyjnej kulminacji. Praca ta nie prowadzita do punktu
rozwigzania, lecz ustanawiata rytm, w ktérym ruch trwa i zmienia sie bez wyraznego celu.

Na koncu tej drogi znajdowata sie praca Earthquake Simulator 3. Obiekt sktadat sie z regatu,
na ktorego poétkach ustawione zostaty ceramiczne puchary z Kolekcji nieudanych pucharow.
Ruch regatu powodowany przez mechanizm wstrzgsu sprawiat, ze puchary podskakiwaty,
przesuwaty sig, a z czasem spadaty i ttukty, pozostawiajgc w przestrzeni skorupy. Ta relacja
pomiedzy drgajgcym regatem a pucharami pracowata jako jedno z rozwigzan organizujgcych
przebieg wystawy: zderzenie pozornej stabilnosci z procesem niszczenia, ktéry zachodzit na
oczach odbiorcow i zostawiat materialny slad w przestrzeni.
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Earthquake Simulator 3 nie powstat od podstaw na potrzeby edycji bielskiej, lecz stanowit nowg
realizacje wczesniejszej wersji (Earthquake Simulator 1). W tej odstonie zastosowano wiekszy
regat, umozliwiajgcy ekspozycje wiekszej liczby pucharéw, oraz inny mechanizm wstrzasu -
oparty na mniejszym, dyskretnie ukrytym sitowniku, ktéry mimo niewielkich rozmiaréw generowat
wyrazne impulsy ruchu.

W edycji bielskiej relacja pomiedzy monotonng, niemal ciggtg pracg Workow treningowych
a nieregularnymi, gwattownymi wstrzgsami Earthquake Simulator 3 wyznaczata rame catej
ekspozycji. Pomiedzy tymi dwoma biegunami lokowaty sie pozostate obiekty, ktorych sens
nie byt dany wprost, lecz wytaniat sie w doswiadczeniu widza - poprzez ruch, dzwiek, cigzar
materii oraz slady procesu, ktére narastaty w trakcie trwania wystawy.

IIl. 120. Wyscig z czasem lll, Duch Walki, Galeria Bielska, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek
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Opis prac stanowigcych wystawe w Galerii Bielskiej w Bielsku-Biatej

Wyscig z czasem - cykl czterech obiektow

Dane techniczne

Wyscig z czasem ||

Rok powstania 2024,

technika mieszana: drewno (sklejka), stal, farby akrylowe, bejca, lakier, mechaniczne zegary
szachowe, gumki recepturki

wymiary 180 x 110 x 60 cm

Wyscig z czasem Il

Rok powstania 2024,

technika mieszana: drewno (sklejka), stal, farby akrylowe, bejca, lakier, mechaniczne zegary
szachowe, gumki recepturki

wymiary 2024, 185 x 200 x 57 cm

Wyscig z czasem il

Rok powstania 2024,

technika mieszana: drewno (sklejka), stal, farby akrylowe, bejca, lakier, mechaniczne zegary
szachowe, gumki recepturki

wymiary 2024, 195 x 167 x 110 cm

Wyscig z czasem IV

Rok powstania 2024,

technika mieszana: drewno (sklejka), stal, farby akrylowe, bejca, lakier, mechaniczne zegary
szachowe, gumki recepturki

wymiary 2024, 170 x 53 x 60 cm

Opis cyklu

Cykl Wyscig z czasem sktada sie z czterech obiektéw rzezbiarskich, ktorych forma i dziatanie
odnoszg sie do doswiadczenia czasu jako zasobu ograniczonego, mierzonego i nieodwracalnego.
W kazdy z obiektow wbudowany jest mechaniczny zegar szachowy, a jego rytmiczne tykanie

stanowi istotny, aktywny element realizacji.
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Obiekty zbudowane sg z pustych w srodku form wykonanych ze sklejki. Ich konstrukcja zostata
zaprojektowana tak, aby petnic¢ nie tylko funkcje wizualng, lecz takze akustyczng. Postawitem
sobie zadanie, by zegary szachowe nie dziataty wytgcznie jako znak czy symbol czasu, lecz by
ich dzwiek stat sie realnie obecny w przestrzeni. Cata forma rzezb sprzyja wiec wzmacnianiu
odgtosu tykania. Ostateczny ksztaft obiektéw zostat wypracowany w oparciu o konsultacje
z Ireneuszem Skoczka — muzykiem, a zarazem lutnikiem — co miato wptyw na forme obiektéw.

Formalnie obiekty przywotujg skojarzenia z uproszczonymi modelami rakiet. Forma nawigzuje
do dawnych wyobrazen dotyczgcych podboju kosmosu, pragnienia lotu i przekraczania granic.
W moich wspomnieniach, w tamtej epoce, idea podboju kosmosu poruszata wyobraznie wielu
ludzi — z pewnoscig takze mojg. W artykutach prasowych, programach telewizyjnych i radiowych
temat kosmosu niemal zawsze pojawiat sie w kontekscie czasu. Czas odmieniano na tysigce
sposobdéw. Sam podbodj kosmosu byt wyscigiem — rywalizacjg pomiedzy dwoma systemami,
dwiema koncepcjami swiata.

Wyobraznig zajmowaty obrazy treningéw pilotéw i kosmonautéw, fotografie Sputnika, wizerunki
psa tajki znane ze znaczkdéw pocztowych, a takze relacje z lotu Mirostawa Hermaszewskiego:
jego przygotowan fizycznych, wspoétpracy z radzieckimi astronautami, opowiesci o stacjach
orbitalnych, o pierwszej kobiecie w kosmosie czy o symbolicznym potgczeniu misji Sojuz
i Apollo. Podbodj kosmosu jawit sie woéwczas jako jedna z najwyzszych form ludzkiej ekspans;ji
— manifestacja doskonatosci, odwagi i dominaciji.

W tym kontekscie szczegdlng pozycje zajmujg szachy — gra, w ktorej rowniez chodzi
o dominacjg i strategie, lecz wysitek ma charakter intelektualny. Takze tutaj czas jest zasobem,
ktory nalezy kontrolowac.

Zegary szachowe maija dla mnie znaczenie podwadjne. Zamontowanie ich wewnatrz obiektow
kieruje skojarzenia w strong sportu — rywalizacji, w ktorej czas jest narzedziem presji i sposobem
rozstrzygniecia. Po drugie, zdwojona konstrukcja zegara przywotuje skojarzenia z wyobrazeniem
whnetrza statku kosmicznego wypetnionego wskaznikami i tarczami pomiarowymi. Ten typ zegara
podkresla tez logike ,raz moj ruch, raz twéj" — na kazdy ruch przeciwnika trzeba odpowiedziec
witasnym ruchem w najkrétszym czasie. W tym sensie powraca tu obraz kosmicznego wyscigu
jako gry dwéch gigantow, prowadzonej pod presjg odmierzanego czasu.

Dla wielu osdb odgtos tykajgcego zegara jest jednym z najbardziej podstawowych symboli

uptywu czasu. Gdy dzwigk ten zostaje wyeksponowany, uruchamia napiecie zwigzane z obawa,
ze z czyms nie zdgzymy, ze zaraz bedzie za pdzno.
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W Wyscigu z czasem czas nie jest abstrakcyjnym pojeciem, lecz obecnym elementem rzezby
— styszalnym, odmierzanym i niemozliwym do zatrzymania. Tykanie zegaréw organizuje
doswiadczenie odbiorcy, budujgc sytuacje trwania i oczekiwania.

W cyklu Wyscig z czasem zalezato mi na potgczeniu tych roznych porzgdkow: sportowej rywalizaciji,
wyscigu, wysitku fizycznego i intelektualnego, wyobrazen o kosmosie oraz samodoskonalenia.
Wszystkie te obszary spotykajg sie tu w kontekscie ograniczonego czasu — czasu na osiggniecie
przewagi, ha uznanie, na realizacje potrzeby przynaleznosci i samorealizacji. Czasu, ktérego
nie da sig zatrzymac. Zegar tyka.

. 121. Wyscig z czasem IV, Wyscig z czasem lll, Duch Walki,

Galeria Bielska, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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II. 123. Prace z cyklu Wyscig z czasem, proces
produkciji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk.
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Il. 122. Prace z cyklu Wyscig z czasem, proces
produkcji, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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II. 125. Wyscig z czasem I, spawanie podstawy,
2024. Fot. Dariusz Fodczuk

IIl. 124. Prace z cyklu Wyscig z czasem, proces . 126. Wyscig z czasem I, proces produkciji,
produkcji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk. 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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Poszerzone pole walki - cykl trzech obiektow

Dane techniczne

Poszerzone pole walki |

Rok 2024

Technika: obiekt, drewno, szkto, stal, drewniane szachownice, figury szachowe, swiatto LED,
farba akrylowa

wymiary: 82 x 127 x 72 cm

Poszerzone pole walki ll

Rok 2024

Technika: obiekt, drewno, szkto, stal, drewniane szachownice, figury szachowe, swiatto LED,
farba akrylowa

wymiary: 80 x 105 x 55 cm

Poszerzone pole walki lll

Rok 2024

Technika: obiekt, asamblaz drewno, sklejka bejcowana i lakierowana, szktfo, stal, szachownice,
figury szachowe, Swiatto LED

wymiary obiektu: 47 x 42 x 20 cm, wymiary stolika: 80 x 70 x 40 cm

Opis cyklu

Poszerzone pole walki to cykl trzech obiektéw rzezbiarskich wykorzystujgcych szachownice
i figury szachowe jako punkt wyjscia do refleksji nad regutami rywalizacji, strukturami konfliktu
oraz mechanizmami wtadzy. Szachy — jedna z najstarszych gier strategicznych — kojarzone
sg z racjonalnoscig, dyscypling umystu i jasno okreslonym podziatem rél. Ich reguty pozwalajg
planowac ruchy, przewidywac dziatania przeciwnika i prowadzi¢ rozgrywke w zamknigtym,
precyzyjnie zdefiniowanym polu.

Prace z tego cyklu wychodzg od tej logiki, ale stopniowo jg podwazajg. W Poszerzonym polu
walki pole gry ulega deformacji, poszerzeniu lub fragmentaryzaciji, a zasady przestajg byc¢
jednoznaczne. Podziat na ,czarne” i ,biate" traci oczywistosc¢, a rozgrywka toczy sie w przestrzeni
trudnej do zdefiniowania, w ktérej naktada sie na siebie wiele konfliktow, porzadkdw i hierarchii.
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Il. 127. Poszerzone pole walki |, proces
produkcji, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.

Il. 128. Poszerzone pole walki Il, proces
produkciji, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.

I. 129. Poszerzone pole walki ll, proces II. 130. Poszerzone pole walki Ill, proces

produkcji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk. produkcji, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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Il. 131. Poszerzone pole walki I, proces

produkcji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk.

II. 133. Poszerzone pole walki I, préba

osSwietlenia, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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Il. 132. Poszerzone pole walki Il, proces

produkciji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk.

Il. 134. Poszerzone pole walki lll, proces
produkcji, (j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk.
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Dwa pierwsze obiekty majg forme horyzontalnych gablot oglgdanych z géry, osadzonych na
niezaleznych, stalowych, czarnych nogach. Trzeci obiekt ma charakter bardziej kameralny
i moze by¢ prezentowany w pionie — zawieszony na scianie lub ustawiony na meblu. W Galerii
Bielskiej BWA Poszerzone pole walki lll prezentowane byto na drewnianym stoliku z lat
szescédziesigtych; pozotkty lakier i czarne, oryginalne nogi stolika wzmacniaty formalna
i materialng spojnosc z obiektem.

W Poszerzonym polu walki | pole gry zostaje faktycznie powigkszone poprzez potgczenie wielu
szachownic o roznych wymiarach. Na wspolnej powierzchni pojawiajg sie figury pochodzgce
zroznych zestawow, réznigce sig skalg, stylistyka i kolorem. Liczba figur przekracza standardowy
uktad szachowy, a rozgrywka toczy sie jednoczesnie na kilku ptaszczyznach.

Poszerzone pole walki Il idzie krok dalej: szachownice sg rozcinane i tgczone na zasadzie
kolazu lub asamblazu. Pole gry traci regularnos¢, a orientacja przestrzenna przestaje byc¢
oczywista. Uktad nie sugeruje jednej, spojnej rozgrywki, lecz naktadajgce sie na siebie
fragmenty réznych porzgdkow.

W Poszerzonym polu walki Ill pozostaje jedynie fragment szachownicy. Figury tgczone sg
horyzontalnie i — w wiekszosci przypadkéw — wertykalnie, ustawiane jedne na drugich.
Tradycyjna hierarchia figur ulega zaburzeniu, a relacje wtadzy i znaczenia przestajg by¢ czytelne.
Pojawiajg sie tu rowniez elementy formalnie zblizajgce prace do cyklu Wyscig z czasem:
bejcowana i lakierowana sklejka, wykonczona w sposob charakterystyczny dla drewnianych
plansz szachowych. Istotnym motywem jest takze wycigta z pudetka szachowego szachownica
— funkcjonujgca jako emblemat Polskich Sit Powietrznych, przywotujgca skojarzenia z dominacja
w powietrzu i militarnym wymiarem strategii.

Cykl Poszerzone pole walki odnosi sie do doswiadczen rzeczywistych, w ktorych rywalizacja
nie odbywa sie w ramach jednego, zamknigtego systemu. Granice pola gry, liczba uczestnikéw
oraz reguly dziatania ulegajg ciggtym przesunigciom. W tym sensie prace nie opisujg jednego
konfliktu, lecz wskazujg na jego strukturalng ztozonosc.

Szachy — jako motyw i narzedzie — sytuuja ten cykl w dialogu z tradycja sztuki konceptualnej,
w ktérej ta gra wielokrotnie pojawiata sie jako model myslenia o strategii, porzgdku i wtadzy.
W tym konteks$cie mozna odczytaé¢ Poszerzone pole walki jako posrednie nawigzanie do
postaci Marcel Duchamp, dla ktérego szachy stanowity istotny punkt odniesienia w refleks;ji
nad sztukg. Analogicznie do innych realizacji z cyklu Duch Walki, prace te operujg znakiem
i symbolem, unikajgc narracyjnosci, a rywalizacje traktujg nie jako sportowy pojedynek, lecz
jako doswiadczenie spoteczne i strukturalne.
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II. 136. Poszerzone pole walki Il, Duch Walki, Galeria Bielska, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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Il. 137. Poszerzone pole walki I, 2025. Fot. Oskar Rekowski.

. 138. Poszerzone pole walki Il, 2025. Fot. Oskar Rekowski.
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II. 139. Poszerzone pole walki Ill, 2025. Fot. Oskar Rekowski.
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Piramida potrzeb
Dane techniczne

Rok 2024

Technika: obiekt, ready made; skrzynia gimnastyczna,
drewno, stal, skora naturalna, btekitna tasma ,scotch”
Wymiary: 206 x 140 x 120 cm

Opis pracy

Piramida Potrzeb zajmowata miejsce pomiedzy Workami treningowymi a Earthquake Simulator 3.
Jako obiekt o duzych gabarytach stanowita jeden z punktow centralnych wystawy. Jej obecnosc
podkreslata wage watku hierarchii potrzeb oraz zwigzanej z nim obietnicy przynaleznosci
i uznania, ktére w tej ekspozycji powracajg jako doswiadczenie spoteczne, a nie jako ,nagroda”
mozliwa do odfozenia na pdznie;.

Obiekt zostat opasany na wysokosci 1,30 m linig niebieskiej tasmy - tej samej, ktérej uzywat Edward
Krasinski, i tej samej, ktorg zastosowatem jako zwienczenie niebieskiej lamperii okalajgcej catg
wystawe (o czym wspominam we wczesniejszych rozdziatach niniejszego autoreferatu). Zabieg
ten miat w mojej intencji czesciowo ,zanurzyc¢" Piramide w wyobrazonym basenie i przecigc jg
umowna linig — wyobrazong taflg wody. ,Nad wodg" pozostaty trzy najwyzsze poziomy hierarchii:
potrzeba przynaleznosci, uznania i samorealizacji. Wtasnie te potrzeby, czesto traktowane jako
drugorzedne, zostaty w tej wystawie wyeksponowane jako przedmiot napigcia i sporu.

Hierarchia potrzeb Abraham Maslow, przedstawiana w postaci piramidy, jest jednym z najbardziej
rozpoznawalnych wyobrazen porzadkujgcych ludzkg motywacje. Nawet jesli nie pamieta sie
doktadnie, jakie potrzeby sktadajg sie na ten model, powszechne jest przekonanie, ze u podstaw
znajdujg sie potrzeby zwigzane z biologicznym przetrwaniem, natomiast potrzeby ,wyzsze" moga
zostac zrealizowane pozniej. Z takim sposobem myslenia czesto spotykam sie w dyskusjach
dotyczacych sensu uprawiania sztuki i zasadnosci przeznaczania na nig srodkoéw publicznych.
W mojej perspektywie Piramida Potrzeb dziata jak fatum: cigzy nade mng, zmuszajgc do ciggtego
ttumaczenia sig z praktyki artystycznej oraz do ponawiania staran o uznanie i przynaleznosc.

Istotnym elementem pracy jest wyniesienie obiektu 0 60 cm ponad poziom podtogi. Ten gest ma
charakter symboliczny: zarowno skrzynia gimnastyczna, jak i sama piramida Maslowa zostajg tu
potraktowane jako formy pomnikowe. Monumentalizacji ulega doswiadczenie cierpienia i presji
wpisane w pamigc szkolnej sali gimnastycznej, ale takze sam model hierarchii potrzeb — jako
porzadek, ktdry organizuje wyobrazenia o szczesciu, sukcesie i spetnieniu.
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II. 140. Piramida potrzeb, 2025. Fot. Oskar Rekowski.
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IIl. 142. Piramida potrzeb, Duch Walki, Galeria Bielska, Bielsko-Biata (j.w.). Fot. Krzysztof Morcinek.
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Uniesienie obiektu w przestrzeni uruchamia rowniez inne skojarzenie: motyw piramidy, ktorej
szczyt zdaje sie zawieszony w powietrzu, przywodzi na mys$l symbol wszechwidzgcego oka,
znany m.in. z ikonografii banknotu jednodolarowego. W tym konteks$cie unoszgca sie piramida
staje sie figurg ,wyzszego" szczescia — obietnicy petni i dostatku, dostepnej pod warunkiem
petnej akceptacji okreslonego porzadku. Symbol ten, historycznie powigzany z ideg boskiego
nadzoru i opatrznosci, zostaje tu zestawiony z nowoczesnym, swieckim modelem samorealizaciji,
ujawniajagc jego quasi-religijny charakter.

Dla wielu oséb skrzynia gimnastyczna przywotuje trudne wspomnienia z lekcji wychowania
fizycznego: wysitek, strach, presje sprawnosci i oceng ciata. W rozmowach towarzyszgcych
wystawie wielokrotnie powracaty skojarzenia z cierpieniem, porazkg i poczuciem niedostatecznej
formy. W tym sensie ,przeskoczenie” skrzyni—symboliczne zrealizowanie pigciu potrzeb opisanych
przez Maslowa - jawi sig jako zadanie wyjgtkowo trudne, wymagajgce nieustannego treningu,
sprawnosci i dyscypliny. Metafora sportu powraca tu jako obraz szczescia rozumianego nie
jako stan osiggany raz na zawsze, lecz jako proces ciggtego ¢wiczenia. Uznania, przynaleznosci
ani samorealizacji nie zdobywa sig jednorazowo — wymagajg statego wysitku, podtrzymywania
formy i nieustannego powracania do punktu startu.

Rekawice szczescia - cykl trzech obiektow

Dane techniczne

Drzewo zycia

Rok powstania: 2024

Technika mieszana: drewno, stal, szkto, rekawice bokserskie, EVA (kopolimer etylenu i octanu
winylu), farby akrylowe

Wymiary: 50 x 45 x 45 cm

Rekawica dla dwojga

Rok powstania: 2024

Technika mieszana: drewno, stal, szkto, rekawice bokserskie, EVA (kopolimer etylenu i octanu
winylu), farby akrylowe

Wymiary: 50 x 25 x 35 cm
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II. 143. Prace z cyklu Rekawice szczescia. Od lewej: Drzewo zZycia, Rekawica dla dwojga, Ztota
rekawica. Duch Walki, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.

Il. 144. Rekawice szczescia — od lewej: Drzewo zycia, Rekawica dla dwojga, Ztota rekawica, (j.w.).

Fot. Krzysztof Morcinek.
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Ztota rekawica

Rok powstania: 2024

Technika mieszana: odlew ceramiczny, gips, zywica epoksydowa, pigment metaliczny - ztoto,
szkto, farba akrylowa

Wymiary: 50 x 25 x 35 cm

Opis cyklu

Cykl Rekawice szczescia odwotuje sie do formy rekawic bokserskich, rozumianych jako
obiekty kulturowe zwigzane z walkg, ochrong, wysitkiem i przetrwaniem. Przemoc nie zostaje
tu zniesiona, lecz ujeta w ramy regut i rytuatu: boks jg reguluje, a przez to ,uszlachetnia”. To
przemoc kontrolowana, wpisana w porzgdek zasad.

Istotnym punktem odniesienia dla catego cyklu jest japonska technika kintsugi, polegajgca na
scalaniu pottuczonej ceramiki i podkreslaniu peknie¢ ztotem. W moich realizacjach filozofia ta
zostaje rozszerzona na obiekty migkkie i tekstylne. Rekawice sg pociete, okaleczone i ponownie
taczone; Slady napraw nie sg ukrywane, lecz stajg sie nosnikiem sensu. Do$wiadczenie zniszczenia
nie prowadzi tu wytgcznie do degradacji, lecz moze wytwarza¢ nowg wartosc.

Pojecie szczescia zostaje przesuniete z obszaru powodzenia w strong odpornosci. Rekawica
nie obiecuje wygranej i nie jest talizmanem tatwego losu. Jest znakiem gotowosci na cios.
Szczescie polega natym, ze masz czym przyjgc uderzenie i czym odpowiedzie¢. To szczgscie
defensywno-ofensywne, oparte na napigeciu pomiedzy opiekg a agresjg. Paradoks rekawicy
polega na tym, ze jednoczesnie chroni i pozwala uderzac.

Charakterystyka poszczegolnych prac

Drzewo zycia

Praca fgczy motyw rekawicy z figurg drzewa zycia jako symbolem sity i rbwnowagi: cielesnej,
duchowej i intelektualnej. Rekawica staje sie tu nosnikiem energii podtrzymujgcej catosé¢ —
znakiem trwania i regeneraciji, a nie zwyciestwa.
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. 145. Drzewo zycia, 2024. Fot. Oskar Rekowski. I. 146. Drzewo zycia, (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.

 {

II. 147. Rekawica dla dwojga, 2024. II. 148. Rekawica dla dwojga, (j.w.).
Fot. Oskar Rekowski. Fot. Oskar Rekowski.
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Rekawica dla dwojga

Obiekt ma charakter wyraznie absurdalny. Dwie potowki rekawicy — prawa i lewa, kazda
z wiasnym kciukiem — zostajg potagczone w sposoéb, ktéry czyni jg catkowicie bezuzyteczng,
a jednoczesnie umozliwia wtozenie do srodka dwoch dioni. Symbolicznie sugeruje to potgczenie
dwach sit, ktére razem znacza wigcej niz jedna, cho¢ praktycznie uniemozliwiajg walke. Napigcie
miedzy ideg wspoétdziatania a formg nieadekwatng jest tu kluczowe.

Ztota rekawica

Ztoto pojawia sige wytgcznie w miejscach peknigc itgczen. To, co zostato zniszczone, jest scalane
ztotg linig. Praca bezposrednio odwotuje sig do filozofii kintsugi, zgodnie z ktérg przedmioty
naprawione moga zyskiwac wiekszg wartosc niz nowe. Obiekt staje sig figurg doswiadczenia
trwale wpisanego w forme.

Earthquake Simulator 3

Dane techniczne

Rok 2024

Technika: readymade; regat metalowy (zmodyfikowany), sitownik pneumatyczny, sprezarka
powietrza, system sterowania, instalacja pneumatyczna

Wymiary regatu: 175 x 100 x 36 cm

Opis pracy

Earthquake Simulator 3 jest instalacjg rzezbiarskg opartg na przemystowym regale metalowym,
ktérego jedna z ndg zostata specjalnie przekonstruowana i potgczona z sitownikiem
pneumatycznym. Mechanizm ten, sterowany systemem kontrolnym i zasilany sprezonym
powietrzem, w nieregularnych odstepach czasu wprawia regat w gwattowne drgania.

Na pétkach regatu umieszczone sg ceramiczne obiekty z cyklu Kolekcja nieudanych pucharow.
W trakcie dziatania pracy puchary drzg, przesuwajg sie, a czes$¢ z nich spada na podtoge i rozbija
sie. Wokot regatu stopniowo gromadzg sie skorupy — materialne $lady procesu niszczenia, ktore
narastajg wraz z czasem trwania wystawy i stajg sig jej integralnym elementem.
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II. 149. Earthquake Simulator lll, 2024. Fot. Oskar Rekowski.
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II. 150. Earthquake Simulator I. Montaz II. 151. Earthquake Simulator Ill. Montaz matego
sitownika, 2019. Fot. Maciej Sadowski. sitownika, 2025. Fot. Maciej Sadowski.

-

. 152. Earthquake Simulator Ill, 2025. II. 153. Earthquake Simulator Ill, (j.w.).
Fot. Oskar Rekowski. Fot. Oskar Rekowski
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II. 154. Earthquake Simulator lll, Duch Walki, Galeria Bielska BWA,

Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.

II. 155. W tle Earthquake Simulator I, na pierwszym planie Kolekcja nieudanych pucharow.
Duch Walki, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.




Praca odwotuje sie do doswiadczenia leku wobec sit natury, takich jak trzesienia ziemi czy
tsunami — zjawisk, wobec ktérych cztowiek, mimo rozwoju techniki i postepu cywilizacyjnego,
pozostaje w duzej mierze bezbronny. Ten wymiar zagrozenia i niepewnosci zostaje zestawiony
z formag pucharéw, tradycyjnie kojarzonych z nagrodg, sukcesem i uznaniem. W Earthquake
Simulator 3 obietnica trwatosci i stabilnosci zostaje poddana ciggtej probie.

Instalacja dziafa nie tylko poprzez ruch, lecz takze poprzez dzwiek: syk uwalnianego sprezonego
powietrza, drgania konstrukcji, odgtosy uderzajgcych o siebie ceramicznych obiektow oraz dzwigk
pekajgcej ceramiki. Co pewien czas uruchamia sie rowniez sprezarka, emitujgc intensywny,
mechaniczny hatas zwigzany z uzupetnianiem zapasu sprezonego powietrza.

Earthquake Simulator 3 nie proponuje jednoznacznej narracji. Jest pracg otwartg, ktora nie
tyle ilustruje konkretne znaczenia, ile tworzy sytuacje umozliwiajgcg ich uruchamianie. Sensy
i skojarzenia rodzg sie w doswiadczeniu odbiorcy — w konfrontacji z ruchem, dzwigkiem,
nieprzewidywalnoscig oraz postepujgcym rozpadem obiektow.

Kolekcja nieudanych pucharow - 108 obiektow ceramicznych

Dane techniczne

Rok 2024
Technika: druk 3D, obiekty ceramiczne
Wymiary: rézne wymiary max wysokosc¢ 27 cm

Opis pracy

Kolekcja nieudanych pucharow to cykl ceramicznych obiektéw nawigzujgcych formalnie do
tradycyjnych pucharéw sportowych — symboli zwycigstwa, sukcesu i spotecznego uznania.

Praca wynika z gestu troski i opieki, ktéry chciatem skierowac ku Traudzie Dawidowicz. W moim
dziecinstwie byta ona obecna jako fascynacja figurg ptywaczki — obrazem, ktéry mocno zapadt
mi w pamiec¢. W dorostym zyciu Trauda powrdcita jako legenda realnej osoby, opowiadana
przez tych, ktérzy mieli okazje jg znac¢. To posta¢ naznaczona przymusowq ucieczkyg z Polski
w czasie wojny i trwatg nieobecnoscig. Kolekcja nieudanych puchardw jest probg symbolicznego
wypetnienia tej pustki.
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Poczatkowym impulsem byto pragnienie podarowania Traudzie pucharu — takiego, ktory
wykonam sam. Ta decyzja doprowadzita mnie do nauki ceramiki i wyboru technologii druku
3D na drukarce ceramicznej. Musiatem opanowac projektowanie form przestrzennych oraz
zrozumiec¢ ograniczenia i mozliwosci urzadzenia. Wymagato to wielu prob, bteddéw i powtdrzen.

Z czasem przestato mnie interesowac tworzenie ,zwyktego” pucharu. Zaczatem mysle¢ o nim
jako o formie, ktéra moze co$s mowic o Traudzie. Projektowatem obiekty jako ztozenia figur
geometrycznych, wykorzystujgc specyfike druku warstwowego. Pojawiaty sie uktady oparte
na symbolicznych ksztattach, miedzy innymi na gwiezdzie szeScioramiennej, sekwencjach
wielokatow o znaczgcej dla mnie liczbie bokow, a takze odniesienia do konturu Polski. Istotne
stato sig tez wnetrze obiektu. Dopiero zagladajgc do $rodka pucharu, mozna dostrzec relacje
miedzy figurami, ktére na zewnatrz pozostajg stabo czytelne.

W trakcie kilku miesiecy pracy powstaty dziesigtki ceramicznych obiektéw. Na wystawe
wyselekcjonowatem 108 pucharow, reprezentujgcych rozne etapy rozwoju mojej mysli artystycznej
i kompetencji technologicznych. Z czasem ten proces zaczat korespondowac z doswiadczeniem
treningu sportowego. To takze praca oparta na ciggtych probach, korektach i powtorzeniach.
W tym sensie kolekcja jest zapisem ¢wiczenia i wysitku. Nie prowadzi do doskonatosci. Pozostaje
zbiorem obiektéw niedoskonatych, ale wykonanych z uwaznoscig i intencja.

. 157. obiekty z cyklu Nieudana kolekcja II. 158. obiekty z cyklu Nieudana kolekcja
pucharow, (j.w.). Fot. Oskar Rekowski. pucharow, (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.
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II. 159. Kolekcja nieudanych pucharow, Il. 160. Kolekcja nieudanych pucharow,
projektowanie form 3D, 2024. Print screen projektowanie form 3D (j.w.). Print screen

Il. 161. Kolekcja nieudanych pucharow, Il. 162. Kolekcja nieudanych puchardw, druk

przygotowanie do druku 3D, 3D, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
2024. Print screen.
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Il. 163. Obiekt z Kolekcji nieudanych pucharow, Il. 164. Obiekt z Kolekcji nieudanych pucharow,
2024. Fot. Oskar Rekowski (j.w.). Fot. Oskar Rekowski

Il. 165. Obiekt z Kolekcji nieudanych pucharow, Il. 166. Obiekt z Kolekcji nieudanych pucharéw,
(j.w.). Fot. Oskar Rekowski (j.w.). Fot. Oskar Rekowski
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Istotnym aspektem pracy stat sie takze jej wymiar wystawienniczy: zestawienie Kolekcji
nieudanych pucharow z kinetyczng instalacjg Earthquake Simulator 3. Pojedynczo ustawiane
obiekty z kolekcji byty poddawane dziataniu drgan regatu. W trakcie trwania wystawy stopniowo
pekaty i ttukty sig, a nastepnie byty uzupetniane kolejnymi egzemplarzami. W efekcie kolekcja
nie pozostawata stata— z czasem malafta, a jej ,petnia” okazywata sie niemozliwa do utrzymania.

Il. 167. obiekty z cyklu Nieudana kolekcja Il. 168. obiekty z cyklu Nieudana kolekcja
pucharow, 2025. Fot. Oskar Rekowski. pucharow, (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.

Poddanie pucharow dedykowanych Traudzie Dawidowicz tak okrutnej probie — z ktérej niewiele
obiektow wychodzito cato — stato sig dla mnie znaczace symbolicznie. Earthquake Simulator 3,
pomyslany jako praca o leku wobec nieokietznanych sit natury, nadat temu gestowi dodatkowy
kontekst. Troska, pamiec i che¢ ,podarowania” zostaty skonfrontowane z mechanizmem, ktory
nieustannie wytwarza ryzyko utraty. To zestawienie uznatem za na tyle istotne, ze postanowitem
wykorzystac je i zaprezentowac na wystawie Duch Walki.
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Pieé pucharow dla Traudy - pie¢ obiektow ceramicznych

Dane techniczne

Rok 2024
Technika: druk 3D, obiekty ceramiczne
Wymiary: rézne wymiary max wysokosc¢ 27 cm

Opis pracy

5 Puchardw dla Traudy to praca wytoniona z cyklu Kolekcja nieudanych pucharow. Sposrod
kilkudziesieciu ceramicznych artefaktéw wykonanych przy uzyciu drukarki ceramicznej wybratem
ostatecznie pig¢ obiektéw, ktore uznatem za ukonczone i satysfakcjonujgce. Spetniaty moje
oczekiwania pod wzgledem jakosci wykonania, ale tez kompozycji — sposobu, w jaki ztozone
figury geometryczne uktadaty sie w spdjng metafore zycia i relacji wpisanych w biografie Traudy
Dawidowicz. Te pie¢ pucharéw potraktowatem jako formy wystarczajgco dojrzate, by mogty
zostac¢ podarowane: jako obiekty ,gotowe”, domkniete i nadajgce sie do dedykaciji. Istotnym
elementem tego wyboru byto rowniez wykornczenie — pie¢ pucharéw zostato wyszkliwionych,
co podkreslato ich status jako finalnych obiektow.

II. 169. Pie¢ pucharow dla Traudy, 2024. Fot. Oskar Rekowski.
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. 170. Obiekty z cyklu Pie¢ puchardw dla Traudy, 2024. Fot. Oskar Rekowski.
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II. 171. Obiekt z cyklu Pie¢ puchardéw dla Traudy (j.w.). Fot. Oskar Rekowski.
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. 172. Pie¢ puchardw dla Traudy, Duch Walki, Galeria Bielska BWA,
Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.




Worki treningowe - zestaw siedmiu obiektow kinetycznych

Dane techniczne

Rok 2024

Technika: wtasna, sklejka, ggbka, lycra, sitowniki elektryczne, tancuchy, przewody pieciozytowe,
liny, wydruki 3D, system sterowania.

Wymiary workéw: 163 cm, srednica 52 cm

Praca Worki treningowe byta pierwszym i najwazniejszym impulsem, od ktérego rozpoczeto
sie myslenie o catej wystawie. To wokét niej zaczeta sie organizowac narracja i przestrzen
ekspozyciji. Kiedy pojawito sie to wyobrazenie, miatem jasne poczucie, ze to wiasnie ona bedzie
stanowi¢ punkt ciezkosci projektu.

Skala realizacji od poczatku zaktadata jej silng obecnos¢ w przestrzeni. Wyobrazatem jg sobie
jako sytuacje reagujgcg na obecnos$¢ widza - taka, ktora nie opowiada historii wprost, lecz
uruchamia emocje i doswiadczenie. Pozostate prace na wystawie pojawity sie jako uzupetnienie
tej osi: doprecyzowanie senséw i poszerzenie kontekstu.

W tym sensie Worki treningowe staty sie osig wystawy, wokot ktérej zbudowatem strukture
narracyjng dotyczgcg emancypacji, przetrwania i realizacji potrzeb wyzszych. Punktami
odniesienia byty dwie bliskie mi postacie: Mieczystaw Fodczuk, moj ojciec, oraz Traude
Dawidowicz — wybitna sportsmenka z Bielska-Biatej. Ich losy pozwolity mi mysle¢ o sporcie
nie jako o neutralnej rywalizacji, lecz jako o narzedziu konfrontacji z brakiem, przemoca
i koniecznoscig przekraczania wtasnych ograniczen.

Jest to jeden z najbardziej skomplikowanych projektow, jakie realizowatem pod wzgledem
technicznym i organizacyjnym. Praca nad nim trwata od lutego do konca sierpnia, a wiec ponad
pot roku. Wymagata dtugiego prototypowania oraz wspétpracy z kilkoma osobami: Michatem
Sietnickim (modele 3D w poczatkowej fazie), Michatem Michalskim (szycie i obrobka skory),
Anng Gregorczyk (konsultacje dotyczace tekstyliow i szycie lycry) oraz Maciejem Sadowskim
(realizacja projektu). Dlatego w dalszej czesci chciatbym przyblizy¢ wybrane etapy realizacji
oraz objasni¢ konkretne rozwigzania techniczne.
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II. 173. Worki treningowe, Duch Walki, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 2025. Fot. Krzysztof Morcinek.
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II. 174. Worki treningowe, Duch Walki, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata (j.w.). Fot. Krzysztof Morcinek.
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II. 175. Worki treningowe, pierwsze . 176. Worki treningowe, pierwsza koncepcja
koncepcje, 2024. Print screen konstrukciji wewnetrznej, 2024. Print screen

. 177. Worki treningowe, pierwsza koncepcja Il. 178. Kolekcja nieudanych puchardw, druk
konstrukcji wewnetrznej (j.w.). Print screen 3D, 2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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II. 179. Worki treningowe, pierwszy prototyp,
2024. Fot. Dariusz Fodczuk.
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II. 181. Worki treningowe, koncepcja nowego
rozwigzania 2024. Print screen

II. 180. Worki treningowe, pierwszy prototyp

(j.w.). Fot. Dariusz Fodczuk.

II. 182. Worki treningowe, koncepcja nowego
rozwigzania (j.w.). Print screen
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Zatozenia pracy

Punktem wyjscia byta dla mnie figura worka treningowego jako obiektu, ktéry przyjmuje ciosy.
W sporcie jest to narzedzie treningu, przeznaczone do dtugotrwatego, powtarzalnego uderzania.
W jezyku potocznym ,worek treningowy” oznacza tez kogos, kto zbiera uderzenia za innych -
kogos ustawionego w roli chtopca do bicia.

W tej pracy figura ta ma rowniez wymiar biograficzny. Worki treningowe odwotujg sie do
loséw Mieczystawa Fodczuka. Zanim stat sie bokserem, przez lata przyjmowat ciosy w sensie
dostownym i spotecznym. Jako zagubione dziecko, méwigce po niemiecku i nieznajgce jezyka
polskiego, znalazt sie wsrod polskich réwiesnikow w domu dziecka w sytuaciji skrajnie trudnej:
byt obcy, bezradny, wystawiony na przemoc. W tym sensie, zanim wszedt w role sportowca,
byt ,workiem treningowym” — kims, kto przyjmuje uderzenia, bo nie ma narzedzi, by sie bronic.

Dlatego boks w tej pracy nie pojawia sie jako komfortowa rywalizacja ani jako dyscyplina
wybierana w bezpiecznych warunkach. W kontekscie mojego ojca jest raczej odpowiedzig na
realne zagrozenie i braki: sposobem na przetrwanie, ochrong siebie i odzyskanie sprawczosci.
Sport staje sie tu narzedziem zyciowym. Pozwala zabezpieczy¢ to, co podstawowe -
bezpieczenstwo i przetrwanie — a jednoczesnie otwiera droge do potrzeb wyzszych: uznania,
przynaleznosci i samorealizacji.

Zwielokrotnienie workéw ma uruchomic¢ myslenie empatyczne i poszerzy¢ wyobraznie. Chodzi
o to, by wyjs¢ poza pojedynczg biografig i dopusci¢ mysl, ze Mieczystaw Fodczuk nie byt jedynym
dzieckiem w takiej sytuacji. ,Worek treningowy"” staje sie tu nazwg dla wielu doswiadczen: bycia
kims, kto przyjmuje ciosy, bo jest stabszy, obcy, zalezny, pozbawiony jezyka i narzedzi obrony.
To praca o potrzebach innych ludzi w sytuacji skrajnej —i o wysitku, by je sobie wyobrazic.

Ten gest wspotodczuwania wchodzi w dialog z pracg Piec¢ pucharow dla Traudy, ale dziata inacze;.
Tam punktem wyjscia byta pustka po Traudzie Dawidowicz i relacja z kims$ nieobecnym, dlatego
pojawita sie forma dedykacji. Tutaj relacja opiera sie na obecnosci: Mieczystaw Fodczuk zyti byt
czescig mojego Swiata. Dzieki temu mozliwe byto podejscie oparte na empatii jako narzedziu
relacji — nie przez ofiarowanie, lecz przez wspotodczuwanie. W tym ujeciu worek treningowy
staje sie figurg przejscia od bezradnosci do sprawczosci.
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II. 183. Nowa koncepcja konstrukcji wewnetrznej,
2024. Fot. Dariusz Fodczuk.

II. 184. Worki treningowe, prototyp konstrukcji,
2024. Fot. Dariusz Fodczuk.

Il. 185. Produkcja elementow konstrukciji
2024. Fot. Dariusz Fodczuk

Il. 186. prototyp z poszyciem z gabki,
2024. Fot. Maciej Sadowski
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II. 187. Préby z materiatami majgcymi zastgpic [I. 188. Préby z materiatami majgcymi zastgpic
skore, 2024. Fot. Maciej Sadowski. skoére (j.w.). Fot. Maciej Sadowski.

I. 189. Préby z materiatami majgcymi zastgpic II. 190. Préby z materiatami majgcymi zastgpic

skore (j.w.). Fot. Maciej Sadowski. skore (j.w.). Fot. Maciej Sadowski.
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Realizacja

Faza wstepna: pierwsze modele

Zaczatem od rozpoznania realnych gabarytéw workow treningowych. Interesowata mnie
skala zblizona do ciata: okoto 160 cm wysokosci i okoto 50 cm s$rednicy. Na tej podstawie
budowatem wizualizacje w 3D i testowatem roézne ustawienia w przestrzeni. W pierwszej
wersji planowatem siedem workow, zréznicowanych ksztattem — bardziej organicznych, mniej
regularnych, z deformacjami sugerujgcymi figure ludzka.

Przygotowanie modeli 3D i pierwszych brytow do szycia konsultowatem z Michatem Sietnickim,
ktory pomagat mi opracowac¢ wstepne modele przestrzenne i logike formy.

Prototypy

Pierwszy prototyp uszytem z folii banerowej, zeby szybko sprawdzic bryte i zachowanie materiatu
po wypetnieniu. Nastepnie uszytem wersje ze skory. Na tym etapie pracowatem z Michatem
Michalskim — w jego pracowni uczytem sig technologii szycia i tgczenia skéry oraz sposobdéw
budowania oston i zamknigc.

Skoérzany worek jako statyczny obiekt wyglgdat dobrze, ale okazat sie problematyczny
w chwili, gdy zaczelismy projektowac ruch. Skoéra byta zbyt ,uparta” nie chciata pracowac
tak, jak wymagata tego mechanika. Przy zgigciu pojawiaty sig konflikty: po jednej stronie brak
elastycznosci (koniecznosc¢ fatdéw), po drugiej niekontrolowane zapadanie sig i zatamywanie. To
prowadzito do wniosku, ze przy zaktadanym typie ruchu skora bedzie materiatem ryzykownym
i nieprzewidywalnym.

Réwnolegle wyszto tez, ze przy nieregularnych, ,organicznych” workach kazda konstrukcja
musiataby by¢ projektowana osobno (inne dtugosci ramion, inne katy, inne ustawienia zawiasow).

To komplikowato cato$¢ do poziomu, ktory przestawat by¢ sensowny produkcyjnie i serwisowo.

W tym momencie podjelismy decyzje: wszystkie worki bedg tego samego ksztattu, a roznice
i napiecie ma budowac ruch, nie rzezbiarska ,dziwnosc¢” poszczegoélnych form.
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Wybor materiatu: lycra skéropodobna
Po rezygnacji ze skory konsultowatem dobdr tkanin z Anng Gregorczyk.
Celem byto znalezienie materiatu, ktory:

e przypomina skore w odbiorze,

e ma bardzo duzg rozciggliwosg,

« dobrze znosi naprezenia na zewnegtrznym tuku zgigcia,

e nie tworzy niekontrolowanych zwiséw po stronie kompresji.

Wybor padt na lycre skoropodobng — elastyczng, pracujgcg rownomiernie na duzej powierzchni.
Konstrukcja wewnetrzna

Od poczatku zaktadalismy, ze w srodku musi znalez¢ sie konstrukcja, ktéra ,tamie” cylinder
i wymusza jego ruch. W toku préb wyszto, ze obiekty muszg by¢ puste w srodku. Wypetniacze
(np. ,groszek”) uniemozliwiatyby dziatanie mechaniki i utrudniaty chtodzenie. W srodku potrzebna
byta przestrzen dla sitownikéw oraz warunki do ich wentylacji i bezpiecznej pracy.

Konstrukcja przyjefa postac¢ uktadu z elementami nosnymi i okraggtymi zebrami, ktére utrzymuja
forme cylindra, a jednoczesnie pozwalajg jej sie kontrolowanie zginac. W trakcie pracy wykonalismy
cztery prototypy konstrukcji wewnetrznej i testowalismy dwa typy sitownikéw elektrycznych,
dobierajgc ich gabaryt i moc do oporu materiatu i planowanego zakresu ruchu.

Problem ,,widocznego zebrowania"

Gdy na zebra naciggneliSmy sam materiat, okazato sig, ze konstrukcja ,wychodzi na wierzch":
obiekty wyglagdaty jak zebrowane szkielety owinigte tkaning, a nie jak worki.

Rozwigzaniem byta warstwa ggbki. Poczatkowo uzyliSmy arkuszy o grubosci 2 cm, nawijanych
na konstrukcje. To poprawito ,petnos$¢” optyczng, ale spowodowato nowe problemy: $rednica
workow zbyt mocno wzrosta, a ggbka pekata w miejscach intensywnej pracy zeber. Po kolejnych
probach ustalilismy cienszg ggbke jako kompromis: wystarczajgca, by da¢ wrazenie masy,
i jednoczesnie na tyle ,wspétpracujgcya”, by wytrzymywata ruch.

Efektem ubocznym - waznym dla odbioru — byto to, ze przesuwajgca sie gabka i pracujgce
elementy drewniane generowaty dZzwigk przypominajgcy napinanie i rozprezanie skory.
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IIl. 191. Ewolucja ozebrowania, poréwnanie . 192. Produkcja drewnianych elementéw
rozwigzan, 2024. Print screen. konstrukciji, 2024. Fot. Maciej Sadowski

A= @ UWIGINALF

. 193. Produkcja zawiasdw, 2024. 1. 194. Ztozone dwie konstrukcje, 2024.
Fot. Maciej Sadowski. Fot. Maciej Sadowski.
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Il. 195. Projekt elementu mocujgcego [I. 196. Drukowanie elementow konstrukciji,
sitownik, 2024. Print screen. 2024. Fot. Maciej Sadowski

II. 197. Drukowanie elementow konstrukciji Il. 198. Sterowanie - komponent znajdujgcy

(j.w.). Fot. Maciej Sadowski sie w srodkku kazdego worka,
2024. Fot. Maciej Sadowski.
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I. 199. Projekt obudowy sterowania, IIl. 200.Zewnetrzny element sterowania ,walize-
2024. Print screen. czka", 2024. Fot. Oskar Rekowski

[Il. 201. Testy synchronizacji pracy IIl. 202.Premierowe uruchomienie instalacji,
czterch Workow treningowych. 2024. Fot. Krzysztof Morcinek.

Fot. Maciej Sadowski
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Produkcja obiektow

Po ustaleniu ostatecznych wymiardw i technologii trzeba byto przejs¢ z prototypu do produkciji
serii siedmiu workow. Podstawowym materiatem konstrukcyjnym byta wodoodporna sklejka 2
cm, obrabiana na CNC.

Kazdy worek skfadat sige z trzech elementow nosnych oraz osmiu okragtych zeber, co w serii
dawato: 21 elementdéw nosnych i 56 zeber, plus osprzet montazowy. To wymagato zaplanowania
pracy jak procesu produkcyjnego: logistyki materiatu, miejsca na sktadowanie, miejsca na
montaz, kontroli powtarzalnosci.

Réwnolegle projektowalismy i wykonywalismy elementy pomocnicze: zawiasy, mocowania
sitownikow, stabilizatory i wzmocnienia. Cze$¢ z nich powstawata w sklejce, a czes¢ byta
drukowana w 3D jako elementy ,siodtowe” i pozycjonujgce, zeby montaz byt powtarzalny i nie
wymagat kazdorazowego recznego wymierzania. Te elementy réwniez przechodzity testy
i prototypowanie pod kagtem trwatosci i odpornosci na naprezenia.

Sterowanie ruchem

Osobnym, kluczowym zadaniem byto sterowanie ruchem. Nie chciatem zaprogramowanej
choreografii, ktorg da sie rozpoznac po kilku minutach obserwacji. Zalezato mi na tym, zeby
ruch byt nieprzewidywalny i zeby widz nie mégt ,odgadng¢” ukfadu.

System sterowania opierat sie ha losowym doborze parametrow pracy w kilku zakresach:

o predkos¢ wysuwu ramienia sitownika,
o zakres pracy sitownika,

* liczba nastgpujgcych po sobie ruchow,
e przerwy (w tym ,uspienie”).

Whprowadzilismy ograniczenia: przerwy nie mogty by¢ zbyt dtugie (docelowo okoto dwdch
minut) i system pilnowat, aby nie byto uspionych wigcej niz jeden worek naraz. Dzigki temu
instalacja zachowywata ,zywg" dynamike —raz intensywng, raz przygaszong — ale bez wrazenia
martwego postoju catej grupy.
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Zasilanie, okablowanie, aktywacja i dzwigk

Sterowanie i zasilanie zostaty zamknigte w osobnym, kompaktowym module — ,walizeczce". Do
workow sygnat i zasilanie prowadzit przewdd pieciozytowy, spiety z czarng ling zawieszenia,
tak aby nie dominowat wizualnie.

Instalacja dziatata w trybie reaktywnym: byfa potgczona z czujnikiem ruchu i uruchamiata
sie w odpowiedzi na obecnos¢ widza. Gdy w poblizu nic sie nie dziato, system przechodzit
w stan uspienia.

DZwiegk byt integralng czescig pracy. Styszalna byta praca sitownikdw oraz tarcie i przesuw ggbki
i zeber, co tworzyto cichg, gestg warstwe akustyczng. W kontekscie catej wystawy dzwiek
Workdw treningowych wspottworzyt srodowisko, ktére dopetniaty inne prace kinetyczne (w tym
Earthquake Simulator i obiekty z cyklu Wyscig z czasem) — przestrzen byta ,petna” dzwiekow,
cho¢ nie dziatata jak hatas.

3.6. Znaczenie realizacji

Worki treningowe sg dla mnie realizacjg graniczng — pracg, w ktérej w sposob szczegodlnie
wyrazny potgczyty sie myslenie rzezbiarskie, doswiadczenie performatywne oraz zaawansowane
rozwigzania techniczne. To projekt, ktéry wymagat nie tylko dtugiego procesu produkcyjnego
i prototypowania, ale takze wypracowania nowego modelu wspotpracy, opartego na statej
wymianie miedzy wyobrazeniem artystycznym a realnymi mozliwosciami technologii.

Istotne byto dla mnie to, ze rozwigzania techniczne nie pozostaty tu neutralnym zapleczem, lecz
bezposrednio wptynety na sposéb odbioru pracy. Ruch, rytm, czas trwania oraz dZzwiek nie zostaty
zaprojektowane jako efekt estetyczny, lecz wytonity sig z przyjetych ograniczen materiatowych
i konstrukcyjnych. Dzigki temu instalacja zachowuje charakter otwartego procesu - sytuacji,
ktora nie daje sie tatwo przewidzie¢ ani jednoznacznie odczytac.

W tym sensie Worki treningowe wyznaczajg wazny moment w mojej praktyce artystyczne;j:
przesunigcie w strone prac, w ktorych znaczenie powstaje w bezposrednim napieciu miedzy
ciatem widza, technologig i czasem trwania. Doswiadczenia zebrane przy tej realizacji z pewnoscia
bedg stanowi¢ punkt odniesienia dla moich przysztych prac kinetycznych.
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3.7. Edycja elblgska wystawy Duch Walki

Od poczatku zaktadatem, ze prezentacje wystawy Duch Walki w Bielsku-Biatej i EIblaggu nie beda
prostym powtérzeniem tego samego uktadu prac w dwéch roéznych przestrzeniach. Zmiana
miejsca miata pociggac za sobg zmiane formy ekspozyciji, przesunigcie akcentow i pojawienie
sie nowych realizacji, wynikajgcych bezposrednio z odmiennych warunkéw architektonicznych,
symbolicznych i spotecznych. Edycja elblgska nie byta wiec autonomiczng realizacjg w sensie
zerwania z wczesniejszg odstong wystawy, lecz jej kontynuacjg — przeformatowang i dostosowang
do nowego kontekstu.

W Bielsku-Biatej wystawa miata charakter lokalny, pamieciowy i biograficzny. Byta osadzona
w miejscu, w ktorym biografie Traudy (Gertrudy) Dawidowicz oraz mojego ojca, Mieczystawa
Fodczuka, posiadajg realne, materialne i spoteczne ,zaczepienia”. W przypadku Traudy
Dawidowicz Bielsko jest miastem, w ktérym mieszkata, trenowata i zdobywata sportowe sukcesy
jako zawodniczka klubéw Ha'Koah i pézniej Makabi. W przestrzeni miasta funkcjonuje rowniez
niewielka rzezba ptywaczki przy basenie Panorama, ktérej pierwowzorem byfa wtasnie Trauda.
Ten slad — nawet jesli znany jedynie waskiej grupie odbiorcéw —tworzy mozliwosc¢ rozpoznania
i osadzenia wystawy w lokalnym krajobrazie pamigci.

Rownie istotna byta biografia mojego ojca, ktéry przez wiekszos¢ zycia zwigzany byt z Bielskem.
Urodzony w 1938 roku, w czasie wojny stracit niemal catg rodzing; przezyli jedynie jego brat
i siostra. Po wojnie znalazt sie w Niemczech, a dopiero w 1948 roku — jako dziesigcioletni
chtopiec — zostat przetransportowany do Polski z obozéw przejsciowych w okolicach Kolonii.
Trafit do domu dziecka, moéwigc niemal wytgcznie po niemiecku. W realiach powojennej Polski
jezyk ten byt pietnem, a przemoc ze strony réwiesnikdw codziennym doswiadczeniem. Sport
— a konkretnie boks — stat sie dla niego narzedziem przetrwania i awansu: sposobem zdobycia
szacunku, poprawy warunkow zycia i wyjscia z pozycji najstabszego. Z perspektywy tej
historii sport jawi sig nie jako abstrakcyjna idea doskonatosci, lecz jako pragmatyczna strategia
zdobywania przynaleznosci i uznania.

W edycji bielskiej te biografie stanowity punkt wyjscia dla wystawy. Pomalowanie $cian na
wysokos¢ 1,3 m przywotywato estetyke szatni sportowych i ptywalni, a jednoczesnie odsytato
do basenu Panorama i do doswiadczenia sportu jako codziennej praktyki. Ten motyw budowat
srodowisko wystawy — tto nienaturalne, lecz znaczace, wprowadzajgce skojarzenia z dyscypling,
treningiem i porzgdkami instytucji sportu. W efekcie bielska edycja byta pomyslana jako sytuacja
mozliwie ,bliska”: oparta na konkretnych postaciach, miejscach i potencjalnej mozliwosci
rozpoznania. Wystawa dziatata w miejscu, w ktorym opowiadana historia posiadata swoje
realne odniesienia.
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Il. 203.Worki treningowe, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.




Tego typu zakotwiczenie nie mogto zostac przeniesione do Elblgga. Galeria EL miesci sie
w zdesakralizowanej przestrzeni dawnego gotyckiego kosciota — wnetrzu monumentalnym,
surowym, o zupetnie innym cigzarze symbolicznym. Brak lokalnego rozpoznania Traudy
Dawidowicz oraz odmienne warunki architektoniczne sprawity, ze edycja elblgska musiata
zostac utozona inaczej. Ze wzgledu na charakter zabytkowego wnetrza nie byto mozliwosci
pomalowania niebieskich lamperii. Konieczne staty sie wiec inne decyzje artystyczne oraz nowe
realizacje zaprojektowane specjalnie z myslg o tej przestrzeni.

Zmiana miejsca pociggneta za sobg takze zasadniczg reorganizacje uktadu ekspozycji. W Elblggu
szczegolnego znaczenia nabrat sposob prowadzenia widza przez przestrzen — od wejscia do
galerii, poprzez nawe gtéwng, az po prezbiterium i nawe boczna.

Podobnie jak w Bielsku-Biatej, pracag otwierajgcg wystawe zostaty Worki treningowe. Ich funkcja
zostata jednak wyraznie zmieniona. W Elblggu siedem workéw zawieszono w jednej linii, tworzgc
wyrazny rytm pionowych akcentéw w monumentalnej przestrzeni dawnego kosciotfa. Nie dziataty
one juz jako srodowisko, lecz jako sekwencja form, przez ktére widz mogt jednoczesnie dostrzec
dalsze partie wystawy i skale wnetrza.

Osig narracyjng stata sie linia prowadzgca od Workow treningowych w gtgb nawy gtéwnej, az do
pracy Earthquake Simulator 3, ktéra zamykata gtéwng czes¢ ekspozycji. W przestrzeni pomiedzy
tymi realizacjami pojawity sie nowe prace: Wejsc¢ dwa razy do tej samej wody, Kolekcja nieudanych
rekawic oraz Piec pucharow dla Traudy. Zostaty one usytuowane pomiedzy wysitkiem a jego
konsekwencjami, pomigedzy prébag a jej niejednoznacznym rezultatem.

Dalszy etap wystawy prowadzit do prezbiterium, gdzie zgromadzono wszystkie obiekty z cyklu
Wyscig z czasem. Ustawione blisko siebie, skierowane otwartg strong ku srodkowi prezbiterium,
tworzyty relatywnie intensywne pole dzwiekowe. Przechodzgc przez te przestrzen, widz
doswiadczat wyraznie wzmocnionego tykania zegarow szachowych. Akustyka prezbiterium
czynita z odmierzania czasu fizycznie odczuwalny element wystawy. W tej samej przestrzeni
pojawita sie rowniez nowa realizacja Cicha woda, wyznaczajgca symboliczny poziom tafli wody
i stanowigca konceptualny odpowiednik nieobecnej w Elblggu lamperii.

Rownolegle do tej gtdwnej osi narracyjnej funkcjonowata subnarracja ulokowana w bocznej nawie.
Prace z cykli Rekawice szczescia oraz Poszerzone pole walki — wyposazone we wiasne zrodta
Swiatta — dziataty tam w sposéb bardziej skoncentrowany i zdystansowany wobec gtéwnego
przebiegu wystawy.
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Il. 206. Obiekty z cyklu Wyscig z czasem, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.
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Il. 207. Obiekty z cyklu Wyscig z czasem (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.

IIl. 208. Duch Walki, fragment wystawy, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.
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Il. 209.Kolekcja nieudanych pucharow, w tle Eartquake Simulator Ill, Duch
Walki, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.

IIl. 210. Duch Walki, fragment wystawy, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.
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IIl. 211. Duch Walki, fragment wystawy (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.

II. 212. Duch Walki, fragment wystawy (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.
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IIl. 213. Prace z cyklu Rekawice szczescia, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El,
Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.

II. 214. Duch Walki, fragment wystawy (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.




3.8. Nowe redlizacje przygotowane na wystawe
w Centrum Sztuki Galeria El w Elblggu

Wejs¢ dwa razy do tej samej wody

Dane techniczne

Rok 2024
Technika: ready-made, stal nierdzewna
Wymiary: rézne wymiary, wielko$¢ naturalna, max dtugos¢ 27 cm

Opis pracy

Obiekt w formie absurdalnie wygietej, dysfunkcyjnej drabinki basenowej odwotuje sie do
parafrazy stynnego stwierdzenia Heraklita, ze nie sposob wejs¢ dwa razy do tej samej rzeki.
Praca uruchamia refleksje nad zmiennoscig i ciggtoscig, nad pamigcig miejsca oraz symbolicznym
charakterem wody jako nosnika historii. Drabinka przywotuje wyobrazong infrastrukture kgpieliska
Panorama w Bielsku-Biatej i staje sie punktem wyjscia do pytania, czy wchodzgc ponownie do
wody basenu, wchodzimy do tej samej wody — czy jest to ta sama woda, w ktorej w okresie
migdzywojennym trenowata i zdobywata mistrzowskie tytuty Trauda Dawidowicz.

Woda funkcjonuje tu nie jako realna substancja, lecz jako figura pamigci: zmienna, krazaca,
symbolicznie obcigzona przesztoscia. Praca pozostaje w dialogu z realizacjg Rafata Jakubowicza
Ptywalnia z 4 kwietnia 2003 roku, w ktérej artysta wyswietlit na elewacji dawnej synagogi
w Poznaniu hebrajski napis 22" n"wnn (brechat schija), odnoszac sie do historii tego miejsca
przeksztatconego podczas okupacji w ptywalnie miejska.

W mojej realizacji porzadek ten ulega subwersyjnemu odwréceniu. Zamiast ujawniac fakt
historycznej przemiany synagogi w ptywalnig, wprowadzam spekulatywng fantazje: wyobrazam
sobie przestrzen kosciota chrzescijanskiego wypetniong wodg do wysokosci 130 cm — tak,
aby stata sie ona miejscem treningu zydowskiej zawodniczki. Ten gest nie ma charakteru
rekonstrukcji ani prowokacji, lecz jest probg przepisania relacji miedzy architekturg, pamiecig
i wykluczeniem, poprzez odwrdcenie utrwalonych hierarchii symbolicznych.
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. 215. Wejs¢ dwa razy do tej samej wodyl, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El,
Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.




Il. 216. Wejs¢ dwa razy do tej samej wodyl (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.
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Il. 217. Wejs¢ dwa razy do tej samej wody. Fot. Oskar Rekowski
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Watek ten znajduje dalszg kontynuacje w pracy Worki treningowe. Zawieszone w jednej
linii obiekty tworzg pionowe znaki, ktore w odlegtym, niejednoznacznym skojarzeniu moga
przywotywac symbolike siedmioramiennego swiecznika. Nie jest to jednak triumfalna obecnos$c¢
menory. Znaki te — czytane jak swiece w nieistniejgcym swieczniku — sg jednoczesnie workami
treningowymi, obiektami przeznaczonymi do uderzania. W pierwszym odczytaniu jawig sie one
jako personifikacje ciat bitych, ponizanych i krzywdzonych. W tym sensie praca nie afirmuje
symbolu, lecz pokazuje jego peknigcie, obcigzenie przemocgy i historig, ktérej nie da sie zamkngé
w jednoznacznym gescie upamigtnienia.

Cichawoda

Dane techniczne

Rok 2024
Technika: obiekt rzezbiarski; stal nierdzewna, drewno, niebieska tasma scotch farba akrylowa
Wymiary: 130 x 180 x 30 cm

Opis pracy

Cicha woda to minimalistyczny obiekt rzeZbiarski, ktory wyobraza zawieszong w przestrzeni
cienka btekitng linie. Forma ta przywodzi na mysl delikathg granice — linie oddzielajgca
powietrze od wody.

Btekitna listewka, zawieszona na dwéch stalowych pretach na wysokosci 130 cm, odwotuje
sie bezposrednio do praktyki Edwarda Krasinskiego i do jego charakterystycznej niebieskiej
linii prowadzonej na tej samej wysokosci. W pracy wykorzystana zostata btekitna tasma typu
scotch, przyklejona do drewnianej listewki — materiat i gest jednoznacznie przywotujgce jezyk
sztuki konceptualnej lat 60. i 70.

W pierwszym planie znaczeniowym linia odnosi sie do wody basenu — motywu stale
powracajgcego w cyklu prac dedykowanych Traudzie Dawidowicz. Btekitny poziom wyznacza
tu symboliczng powierzchnie wody w modernistycznym basenie w Bielsku-Biatej, zbudowanym
w latach 30. XX wieku — lokalnej ikonie nowoczesnej architektury, na tle ktérej Dawidowicz byta
wielokrotnie fotografowana. Zestawienie nowoczesnej infrastruktury sportowej i nowoczesnej
kobiety-sportsmenki — dzis nazwalibysmy jg feministkg, kobietg sukcesu — buduje wazny
kontekst tej realizacji.
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Il. 218. Cicha woda, 2024. Fot. Oskar Rekowski.

.

i

IIl. 219. Cicha woda (j.w.) Fot. Oskar Rekowski.
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IIl. 220.Cicha woda, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El, Elblag. Fot. Wiktor Piskorz.

IIl. 221. Duch Walki, fragment wystawy (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.
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Zawieszona linia funkcjonuje wigc jednoczesnie jako znak wody, horyzontu i miary. W tym
sensie praca Cicha woda splata osobistg narracje pamigci z historig sztuki konceptualne;j.
Przywotuje takze anegdote zwigzang z Krasinskim: zapytany, dlaczego prowadzit swojg
niebieska linie wtasnie na wysokosci 130 cm, miat odpowiedziec, ze jest to ,poziom polskiej
sztuki konceptualnej”. Ten ironiczny komentarz, wpisany w strukture pracy, nadaje jej dodatkowy
wymiar krytyczny i autotematyczny.

Cicha woda pozostaje formg oszczedng, balansujgcg pomiedzy minimalizmem, pamigcia
historyczng i subtelnym gestem konceptualnym.

4.__*_

Il. 222. Obiekt z Kolekcji nieudanych rekawic, 2024. Fot. Oskar Rekowski.
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Il. 223.Kolekcja nieudanych rekawic, Duch Walki, Centrum Sztuki Galeria El,
Elblag, 2024. Fot. Wiktor Piskorz.

Il. 224. Kolekcja nieudanych rekawic (j.w.). Fot. Wiktor Piskorz.
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Kolekcja nieudanych rekawic

Dane techniczne

Rok 2024
Technika: odlewy ceramiczne
Wymiary: rézne rozmiary, wielkos¢ naturalna

Opis pracy

Kolekcja nieudanych rekawic sktada sie z 17 ceramicznych odlewéw rekawic bokserskich.
Kazda z nich jest inna. Kazda podlega innej deformacji. Zamiast serii ,idealnych” egzemplarzy
powstaje zbidér obiektow nieudanych: krzywych, zapadnigtych, nadwyrezonych.

Watek kolekcjonowania i mnozenia powraca tu w sposéb podobny do Kolekcji nieudanych
puchardw, jednak zmiana medium przesuwa sens pracy. W przypadku wydrukéw mozliwe byto
ciggte powielanie, modyfikowanie i rozwijanie kolejnych wariantow form. Odlew ceramiczny ma
inny rytm i inny ciezar procesu. Powstaje wolniej, wymaga wigkszej koncentracji i czasu, co
wptywa na charakter catej realizacji. Ekspresja tych obiektdéw jest inna — mniej mowi o technice,
a wiecej 0 samym przedmiocie.

Rekawica staje sie tu nosnikiem historii. Jest przedmiotem bezposrednio zwigzanym z ciatem
i ruchem. W zdeformowanych formach zapisujg sie $lady uzywania, nacisku i zuzycia.
Opowies¢ o rekawicy staje sie opowiescig o cztowieku — o ciele, wysitku i doswiadczeniu
zapisanym w materiale.

Praca pozostaje w dialogu z cyklem Rekawice szczescia oraz w relacji do filozofii kintsugi,
w ktorej przedmiot naznaczony czasem i uszkodzeniem nie traci wartosci, lecz jg zyskuje.
Pojawia sie tu empatia wobec rzeczy oraz namyst nad tym, ze przedmiot, cho¢ martwy, potrafi
mowic o zyciu. Rekawice stajg sie portretami nieobecnych ciat — i zarazem kolekcjg drobnych
uszkodzen, w ktérych zapisuje sig ludzkie doswiadczenie.
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Przesunigcie sensow

Zestawienie edyciji bielskiej i elblgskiej ujawnia przesuniecie sensow, ktore nie polega na zmianie
tematu wystawy, lecz na zmianie sposobu jego funkcjonowania. Duch Walki pozostaje opowiescia
o sporcie, wysitku i dgzeniu do uznania, jednak w miare rozwoju projektu coraz wyrazniej odstania
sie jako refleksja nad tym, co z tych dgzen nie zostaje spetnione ani utrwalone. Punkt cigzkosci
przesuwa sig z pamieci ku nieobecnosci— z opowiesci o osiggnigeciach ku doswiadczeniu braku.

Pamigc¢, ktéra w pierwszej odstonie wystawy mogta opierac sig na biograficznych i miejscowych
odniesieniach, ujawnia tu swojg kruchos¢. Historie Traudy Dawidowicz i mojego ojca pokazujg, ze
wysitek, dyscyplina i realne sukcesy nie gwarantujg trwatego miejsca w zbiorowej $wiadomosci.
Sport — czesto postrzegany jako droga do awansu, akceptacji i samorealizacji — okazuje sig
mechanizmem selektywnym, w ktérym uznanie bywa chwilowe, warunkowe i podatne na
wyparcie. To, co nie zostaje wpisane w oficjalne narracje, fatwo znika, pozostawiajgc po sobie
jedynie $lady nieobecnosci.

W tym sensie Duch Walki nie opowiada o zwyciestwie, lecz o procesie. O trwaniu w stanie
ciggtej proby, w ktérym porazka nie jest wyjgtkiem, ale integralnym elementem drogi. Prace
takie jak Kolekcja nieudanych pucharow, Kolekcja nieudanych rekawic czy Earthquake Simulator
nie celebrujg sukcesu, lecz ujawniajg jego koszt: liczbe podejs¢, powtdrzen, strat i zniszczen.
Woysitek nie prowadzi tu do jednoznacznego finatu; raczej pozostaje w stanie zawieszenia,
w ktérym sens nie jest dany, lecz kazdorazowo konstruowany.

To przesunigcie senséw otwiera wystawe na szerszg refleksje nad analogig pomigedzy sportem
a polem sztuki. Oba te obszary funkcjonujg jako przestrzenie rywalizaciji, hierarchii i uznania,
w ktorych reguty gry nie sg neutralne ani réwne dla wszystkich. Przynaleznos¢, widzialnosc
i mozliwosc¢ samorealizacji wymagaja nie tylko pracy i talentu, lecz takze zgodnosci z mechanizmami
selekcji, ktore czesto pozostajg niewidoczne. W tym kontekscie niebieska linia — pojawiajgca
sie w réznych wariantach w obrebie projektu — staje sie znakiem umownej granicy: momentu,
od ktérego cos zaczyna byc¢ dostrzegane, uznane i wtgczone do obiegu znaczen.

Duch Walki nie proponuje wigec zamknigtej narracji ani jednoznacznych konkluzji. Zamiast
tego tworzy sytuacjeg, w ktorej pamiec i nieobecnos¢ wspdtistniejg, a sens nie jest przypisany
obiektom na state. Wystawa zaktada, ze to odbiorca staje sie ostatecznym zrédtem znaczen -
konfrontujgc sie z pracami, uruchamia wtasne skojarzenia, doswiadczenia i pytania o wartos¢
wysitku, cene porazki oraz warunki, na jakich jednostkowe historie zostajg zapamigtane lub
wymazane. W tym napigciu pomigedzy prébg a niedomknieciem Duch Walki znajduje swoje
witasciwe pole dziatania.
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Il. 225. Obiekt z Kolekcji nieudanych rekawic,
2024. Fot. Oskar Rekowski.

Il. 227. Obiekt z Kolekcji nieudanych rekawic
(j.w.). Fot. Oskar Rekowski.

A

Il. 226.0biekt z Kolekcji nieudanych rekawic
(j.w.). Fot. Oskar Rekowski.

Il. 228.0biekt z Kolekcji nieudanych rekawic
(j.w.). Fot. Oskar Rekowski.
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3.9. Uwagi konncowe

W tym napigciu pomiedzy proba a niedomknigciem rozpoznaje wspolne pole dla opisywanych
tu dziatan. To wtasnie w takim uktadzie — w ruchu miedzy intencjg a niepewnym rezultatem
— sytuuje sens wielu realizacji. Przedstawione w autoreferacie, ujete w cykle prace i dziatania,
uktadajg sie w spdjng praktyke artystyczng, w ktoérej kluczowe znaczenie ma projektowanie
sytuacji. Interesuje mnie sztuka rozumiana nie jako autonomiczny obiekt ani jako zamknigta
wypowiedz, lecz jako proces — oparty na interakcjach i relacjach przestrzennych.

Moja praktyka nie oddziela refleksji intelektualnej od doswiadczenia cielesnego i emocjonalnego.
Moje prace i dziatania sg osadzone w realnych sytuacjach i konkretnych dziataniach. Sztuka
staje sie tu przestrzenig testowania regut, negocjowania rol oraz sprawdzania granic pomiedzy
kontrolg a jej utrata.

Przedstawione osiggniecia traktuje jako etap — istotny, lecz nie zamykajgcy dalszych poszukiwan.
Zmieniajgce sig konteksty spoteczne, instytucjonalne i technologiczne pozostajg dla mnie punktem
odniesienia i impulsem do dalszej pracy. Nie wiem, jakie formy przyjma kolejne realizacje ani
w jakich sytuacjach bedag osadzone. Wiem natomiast, ze pozostang zwigzane z doswiadczeniem
bycia w $wiecie — z uwaga na napigcia i procesy, ktore ten swiat wspéttworza.

Moje zaangazowanie w $wiat nie ma charakteru wytgcznie intelektualnego, krytycznego czy
analitycznego. Obejmuje réwniez wymiar afektywny i zmystowy, ktoéry traktuje jako istotny element
doswiadczenia artystycznego. Zalezy mi na integrowaniu tych roznych porzadkow w realizacjach
artystycznych, tak aby mogty angazowac¢ osoby ich doswiadczajgce na wielu poziomach
jednoczesnie. Rownie wazne jest dla mnie pozostawianie widzom wolnosci w percypowaniu
prac — konstruuje je w taki sposob, aby nie zamykaty sie w jednej interpretaciji, lecz pozostawaty
otwarte na rézne sposoby odczytania.
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