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wstep

Proces ksztatcenia w Pracowni Sztuki Performance nawiazuje do szerokiego spectrum praktyk
artystycznych zdominowanych potrzebg bezposredniego kontaktu. Jest oparty na dwdch pod-
stawowych filarach sztuki performance: jawnym procesie i obecnosci, ktéra implikuje terazniej-
sz0$¢ jako podstawowy warunek zdarzenia. Jestesmy $wiadkami i uczestnikami, partycypujac
w ksztattowaniu jego struktury i strategii zachowan. Jawny proces, a wiec jawno$¢ powodujgca
dostep do istoty dzieta na kazdym etapie jego rozwoju, czyni go skutecznym narzedziem eduka-
cji i samoedukacji nawet wowczas, gdy nie towarzyszy nam konkretna intencja powotania
procesu edukacyjnego. Otwarto$¢ sztuki performance i réwnoczesny z tworzeniem dzieta kon-
takt z obserwatorem stawiajg przed nim zadanie permanentnego towarzyszenia procesom
budowania komunikatu, nierzadko nasyconego watpliwo$ciami, btedami, ale tez btyskotli-
wymi rozwigzaniami. Performance ustala reguty dziatania w trakcie swojego przebiegu. Forma
dzieta tworzy sie czesto pod wptywem reakcji obserwatoréw, nagtej decyzji czy uwiadomienia
sobie wagi i znaczenia decyzji podejmowanych w danej chwili.

Koncepcja edukacji realizowana poprzez dziatania warsztatowe traktowane jako akty twdrcze
kreuje metody umocowane w realnej przestrzeni i czasie, kfadzie silny nacisk na wspétobecno$¢
i wspdtodpowiedzialno$¢. Przestrzen edukaciji w tym przypadku stanowi pracownia, ktérg moz-
na opisa¢ jako zbidr autonomicznych osobowosci, ludzi o réznym stopniu zaangazowania, réz-
nym stopniu $wiadomosci i réznie formutowanych celach i aspiracjach. Pracownia traktowana
jako grupa tworzy spoteczng przestrzen stanowigca kontekst dziatan indywidualnych i to one
sq istotg procesu ksztafcenia. Nawet gdy czujemy role pracowni w budowaniu $wiadomosci
grupowej, musimy mie¢ poczucie indywidualnej odpowiedzialnosci i osobnej, twdrczej Swiado-
mosci. Uczymy sie dziatania w samotnosci, ale nie w osamotnieniu.

Waznym segmentem dopetniajgcym cykl ksztatcenia w Pracowni Sztuki Performance jest
autorski projekt asystentki Marty Bosowskiej pt. ,Checkpoint” Oparty na specyfice konkret-
nego, nierozpoznanego jeszcze miejsca i wyznaczonego przez Bosowskg czasu, realizuije sie jako
szereg naktadajacych sie na siebie dziatan w otwartym, symultanicznym porzadku. Miejsce,



zawsze starannie wybrane i zazwyczaj majgce swojg kulminacje w postaci elementu architek-
tonicznego lub komunikacyjnego, wprowadza uczestnikow projektu w otwarta przestrzen spo-
teczna. Spoteczny charakter wyznacza miejsce w przestrzeni publicznej i kontakt zzewnetrznym
obserwatorem, a bywa, ze uczestnikiem, bo otwarta formuta umozliwia kazdemu wiaczenie sig
do akcji. W dziafaniach ,Checkpointu” obok studentdw naszej pracowni uczestniczg réwniez
Zwigzaniz nig sympatycy i artysci starszego pokolenia identyfikujacy sig z koncepcjg Bosowskiej.
Warto wspomnie¢ udziat w poprzednich edycjach takich artystéw jak Zygmunt Piotrowski,
Przemystaw Przepidra i oczywiscie sama Marta Bosowska.

Uczestnictwo w procesie edukacyjnym realizowanym w pracowni powinno stwarza¢ szanse
inicjacji wiasnej koncepcji autodydaktycznej. Pracownia Sztuki Performance jest ulokowana
w kontekscie rzezby i obiektu, co nie jest przypadkiem. Ta lokalizacja z jednej strony jest ele-
mentem strategii rozwoju Wydziatu Rzezby i Dziatar Przestrzennych, a z drugiej - stanowi dla
mnie kapitalny kontekst dziatar zardwno jako artysty, jak i pedagoga. Stawiamy pytania o isto-
te pojmowania rzezby w kontekscie zdarzenia. Chcemy rozpozna¢ znaczenie przestrzeni po-
miedzy tworzonym obiektem i cztowiekiem, sprawca kreowania nowego bytu artystycznego.
Cztowiek i obiekt odnajdujg specyficzne spoiwo w skutecznym gescie wypetniajgcym prze-
strzen ,pomiedzy” i czasie poswigconym na realizacje dzieta. Przestrzer, jej rozpoznanie i opis
stanowig punkt wyjécia do budowania strategii dziafania, jego skali i charakteru jezyka. Z bo-
gatych doSwiadczen Pracowni Sztuki Performance staratem sie wyodrebnié kilka projek-
tow, ktére miaty charakter otwartych, publicznych prezentacji. W wyborze tym ktadtem nacisk
na realny udziat studentéw w nowych sytuacjach, gdzie kontekst instytucii jako gospodarza
i producenta, a takze status obserwatora wykraczajg daleko poza umowny model pracowni.
Wazny kontekst dla dziatari opartych o wypracowywane na uniwersytecie koncepcje ksztatcenia
stanowi przestrzen warsztatow i dziatar edukacyjnych realizowanych poza instytucjami stricte
edukacyjnymi, a wigc w galeriach, domach kultury czy w ramach festiwali sztuki. Kolejnym jest
dziatalnos¢ artystyczna prowadzacych, ktdra zawsze stanowi istotny punkt odniesienia zaréw-
no w procesach edukacyjnych realizowanych w Pracowni Sztuki Performance, jak i warszta-
tach realizowanych poza uczelnia.

Janusz Batdyga

Realizacje studentéw poza Pracownia



UNEASE

UP Gallery

Berlin 2015

Wazne do$wiadczenie w procesie ksztatcenia stanowit udziat studentéw naszej pracowni
w projekcie ,Unease” zrealizowanym w berlifiskiej UP Gallery. Zwracam uwage na inspirujacq
role charakterystycznego planu pomieszczen, silnie determinujgcego wszelkie dziatania. Wybor
przestrzeni stanowit kluczowa decyzje, a jego konsekwencjg byty nowe mozliwosci, ale tez nowe
ograniczenia. Plan galerii, rozcztonkowany uktad czterech prostokatnych pomieszczen, duze okno
wystawowe i dtugi, waski korytarz stanowity przestrzenne determinanty dziatai kilkunastu
studentéw naszej pracowni. Skala prezentacji i charakter ich publicznego zaistnienia zalezat
w duzej mierze od tradycji miejsca, jego spotecznego znaczenia i popularnosci. Majac te $wia-
domosc, czulismy sie zobowigzani do mozliwie petnego rozpoznania uwarunkowan przestrzen-
nych, spotecznych i ekonomicznych miejsca danego nam do pracy. Przyjmujgc miejsce i jego
plan za zasadniczy impuls dziatania, chciatbym oprzeé¢ mojq refleksje na pracy Pauliny Pankiewicz
pt. ,Plan’ CatoSciowe obrysowanie skomplikowanego, rozbudowanego planu galerii migkka,
tekstylng tasma stanowito jej podstawowe zatozenie. ,0dnosze sie bezposrednio do miejsca,
ktdrego dzien wcze$niej jeszcze nie znatam, Czarng linig rysuje plan galerii, obrysowujac kazde
pomieszczenie doktadnie, centymetr po centymetrze. Otaczam przestrzen czarng tasma. Potem,
burzac nakre$lony plan, wyciggam go na zewnatrz, przenoszac gdzie indziej - ciemna kreska
staje sie substytutem tego miejsca™. Przestrzen korytarza jest strefg przeznaczong do przemiesz-
czania sie i ciggtej zmiany miejsc, to wstep do akcji przechodniej, w ktdrej zatrzymanie czy

1. Paulina Pankiewicz, Notatki robocze - rekopis, Warszawa 2015.

trwanie w bezruchu ktdci sie z sensem i charakterem znalezionego fragmentu przestrzeni.

Korytarz i tunel, czyli budowle komunikacyjne organizujgce przemieszczanie sie cztowieka
zgodnie zzasadami sensownego uzytkowania przestrzeni, majg charakter prowadnicy kierujacej
nasze kroki we wtasciwym kierunku. Korytarz moze przyja¢ funkcje okopu, a wiec jednostki
militarnej, w tradycji wojennej zapewniajacej schronienie, ale tez stanowigcej bezpieczng
przestrzen przygotowania ataku. Tunel, jako forma fizycznie nam bliska, a jednocze$nie ograni-
czajaca skale i ekspresje dziatania, to rekaw naszej koszuli. Dopasowany do proporcji ciata
i charakteru figury, stanowi bezbtedng prowadnice dtoni. Rekaw skutecznie poprowadzi jg ku
Lportalowi” mankietu. Z kolei fizyczno$¢ korytarza powietrznego to kategoria niewidzialnej,
bezcennej struktury, ktéra pozwala wtajemniczonym bezkolizyjnie zarzadzaé ruchem samolotdw.
Uniwersalizowanie i rozszerzanie znaczenia tego pojecia miafo miejsce w waskim korytarzu
wnetrza UP Gallery w Berlinie. Waski korytarz stawiat konkretne wymagania, stajac sie pasazem
permanentnej obecno$ci w ciggtym, wahadfowym, pozostawiajacym $lad, liniowym performan-
ce Mateusza Smoczyka.

Kolejne znalezione miejsce stanowi witryna galerii pozwalajgca na dwustronne widzenie akciji:
z zewnatrz do $rodka zamknietej przestrzeni (wéwczas obraz wnetrza odnajdujemy jako tho dzia-
tania) oraz z wnetrza, gdy sylwety performerek mozemy widzie¢ na tle ulicy, przypadkowych
przechodniéw mijajacych galerie badZ stojgcych za szybg, przemieszczajacych sie aut czy Swiatet.

Dobrawa
Deczkowska,
Justyna
Kuchta,

UP Gallery,
Berlin 2015,
fot. Marta
Bosowska




Paulina
Pankiewicz,
UP Gallery,

Berlin 2015,
fot. Marta
Bosowska

Kolejnym rezultatem wyboru tego miejsca jest projekcja, ktorg stanowi dwustronne odbicie
w szybie. Nawigzuje do usytuowanego w witrynie galerii dziatania Dobrawy Deczkowskiej
i Justyny Kuchty. Specyfika miejsca, jego uksztattowanie za pomoca elementdw statych jak
Sciany, sufit, schody, ale tez szczelina czy ukos zblizajgce sie do sfery abstrakcji determinujg
charakter naszej obecnosci i podejmowanych dziataf. WyobraZzmy sobie przestrzen, w ktdrej
sufit zawieszono na wysokosci 150 centymetréw. Przystosowanie do egzystencji w tych warun-
kach nie jest kwestig wyboru, a konieczno$ci. Przywotane powyzej warunki majg istotny wptyw
na formowanie sie ciata performera; moze on budowac figure, a wiec znak swojej obecnosci
pomiedzy pochyleniem a pozycjq lezacg - méwimy tu o punktach granicznych naszej ekspres;ji
i kondycji komunikowania. Czy sg to punkty jedyne? Zapewne nie. Nie zapominajmy, ze sq
miedzy nami ludzie wzrostu nizszego niz 150 cm. Granice determinujace ich dziatania bedg
miaty inne parametry, w ktdrych niecodzienno$¢ przytoczonej wysokosci sufitu moze byé niemal
niezauwazona. W tym wypadku gest przeksztatcenia ograniczajacych przestrzen elementéw
traci swg moc.

Praca w miejscu, ktdre zmienito funkcje, ale pozostato silnie nasycone znaczeniami i emocjami,
wymaga decyzji dotyczacej podjecia historycznego juz kontekstu albo poszukiwania punktu
wyjécia uwolnionego od zacieranych uptywajgcym czasem znaczer. Miatem kilkakrotnie okazje
pracowac w budynkach dawnych $wigtyri katolickich, chocby $wietnie zaadaptowanej dla potrzeb
sztuki przestrzeni kosciota w Perugii, w ktdrej wyeliminowano wszelkie znaki jej poprzedniej
funkcji. W innej sytuaciji zaproponowano mi z definicji podobne rozwigzanie, w ktérym jednak
pojecie ,przestrzen poswigtynna” byto definiowane zupetnie inaczej. Péznobarokowy kosciét na
wyspie Faial na Azorach, silnie nasycony cafg sakralng ikonosferg i natozong na nig warstwa

Mateusz Smoczyk,
UP Gallery,

Berlin 2015,

fot. Vitalii Shupliak
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dewocyjng, zostat pozbawiony przed laty funkcji Swigtyni poprzez odebranie tego, co stanowi
clou religijnego obrzedu, czyli symbolizowanego czerwong lampka Najswietszego Sakramentu.
Cata uzbrojona znaczeniami przestrzen pozostata jednak nietknieta. Mozna byto przyja¢ oferte
kuratora, podejmujac dziatania wobec kontekstu $wiatyni czy tez zastanych $ladéw jej funkcjo-
nowania albo tez nie. Obojetno$¢ wobec tak silnie sygnalizowanego kontekstu nie byta w moim
odczuciu mozliwa. Pamietajmy o zacieranym uptywem czasu znaczeniu miejsc, w ktérych przy-
szto nam pracowac. Musimy mie¢ Swiadomosc, ze na zastang powierzchnig znaczeri naktada-
my nowg, dopiero przez nas formutowana. Pracujemy w galeriach, teatrach i centrach sztuki,
ktére czesto petnity role sklepow, $wiatyr, rzezni lub synagog. Podjecie czesto zapomnianego
kontekstu lub $wiadome pominiecie go jest naszym wyborem. Znajdujemy sie w warunkach
ksztattowanych statg strukturg zastanej przestrzeni i jej znaczeri zakodowanych w sladach,
pamieci i tradycji miejsca. Pisze o formalnych konsekwencjach rozpoznania potencjatu miejsca,

by podkresli¢ wage wyjsciowego gestu kreacji performera, ktdrym jest wtasnie wybdr miejsca.

Performance Art Meeting

Galeria Labirynt

Lublin 2015

Udziat w projekcie warsztatowym zaktadajacym spotkanie dwéch programowo i kulturo-
wo do$é odlegtych pracowni stanowi niezwykle cenne do$wiadczenie, poniewaz buduje
wewnetrzne pole konfrontacji. Pozwala na obserwacije i proby przeksztatcen linii podziatu,
wspotpracy, a czasem, co bywa nieuniknione, konfliktu.

Kurator, dyrektor lubelskiej Galerii ,Labirynt” Waldemar Tatarczuk zestawit dwie autorskie
pracownie sztuki performance: Nigela Rolfe'a z londyniskiej Royal College of Art i Janusza
Batdygi z Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Sens tego zaproszenia jest ukryty
w rdznicach w podejsciu zaréwno do budowania dzieta performance, jak i praktykowa-
nych na uczelniach metodach edukacyjnych. Wydaje mi sie, ze warsztat realizowany
w pracowni poznanskiej, nie stawiajgc wymogu spektakularnego efektu, otwiera prze-
strzef nowego, czesto trudnego w odbiorze do$wiadczenia. Ale musimy sobie zdawaé
sprawe, ze poza kontekstem publicznej prezentacji w profesjonalnej galerii sztuki istnieje
kontekst procesu edukacyjnego, konsekwentnie budowanego przez mtodego artyste.
Dziatania studentéw poznanskich, realizowane symultanicznie, wychodzace poza sche-
mat nastepujacych po sobie prezentaciji, prowokowaty dyskusje na temat strategii dzia-
tania, czasu i koncepcji obecno$ci wobec aktualnego wydarzenia. Mysle réwniez o pra-
cach wychodzacych zdecydowanie poza przestrzen galerii, wykluczajacych mozliwo$é
publicznego towarzyszenia i obserwacji. Do tej grupy zaliczam tez dziatanie catodobo-
we, przeciwstawiane tym, ktérych trwanie moglibySmy opisaé pojeciem ,moment’
Koncepcja projektu edukacyjnego zaktadajaca udziat dwdch réwnoprawnych podmiotéw
zakfada zdecydowang zmiane planu pola edukacji, eksponujac pojecia réznicy i konfrontacji.
Plan ustawienia tawek szkolnych ustala juz na poziomie struktury przestrzennej klasy
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kierunek i charakter przewidywanej konfrontacji. Po jednej stronie orientowani w tym sa-
mym kierunku uczniowie, po drugiej przeciwstawnie ukierunkowany nauczyciel. Szkoty tal-
mudyczne przyjety inng koncepcje organizacji przestrzeni, tawki sg ustawione naprzeciwko
siebie, w sposdb przeciwstawiajgcy sobie - konfrontacyjnie czy choéby polemicznie - mto-
dych uczestnikéw procesu ksztatcenia. Nauczyciel jest dynamicznym, krazacym elementem,
spieszacym z wtasng opinig czy interwencjg wobec rozpoznanej przez niego koniecznosci.
Model zaproponowany przez nas w Lublinie mozna poréwnac do tej drugiej sytuacji, zakta-
dajacej konfrontacje jako mechanizm, na ktérym chcieliSmy budowaé koncepcje indywidu-
alnych przekazéw artystycznych.

Prezentaciji studentéw Pracowni Sztuki Performance Uniwersytetu Artystycznego w Pozna-
niu towarzyszyt wyktad Janusza Batdygi ,Balustrada 2014-2015, czyli opowie$¢ o rurze” i per-
formance ,Taniec na rurze’

Performance jako opowiesc¢ o podrozy / Podréz jako metafora

Po przeszto roku wracam do wykonanego na kijowskiej ulicy performance ,Schody - balu-
strada". Mimo rozciggnigtego w czasie przebiegu akcji zatrzymuje w pamigci jeden obraz - tyl-
ko te sekwencje wyniostem w formie fotograficznego dokumentu poza pole i czas dziatania.
To cztowiek podwieszajacy sie i w konsekwencji umocowany pod pochytg linig stalowej
balustrady. Znak tatwy do interpretacii, a jednocze$nie umozliwiajacy jej zakwestionowanie
poprzez przeciwstawienia: ukryty - odkryty czy skrepowany - wolny. Prezentowana foto-
grafia stanowi ikone jedynej sekwencji pozbawionej poprzedzajacej wykonanie interpretacji
czy merytorycznego uzasadnienia. Mgtbym podpisaé to zdjecie stwierdzeniem ,nie wiem,
o czym ta fotografia méwi". Moim zadaniem byto wélizniecie sie w zastang strukture i trwanie.
Statyczny obraz i wielogodzinny bezruch dawat mozliwo$¢ zamkniecia tego performance
w ramach coraz bardziej popularnej koncepciji duration performance, a wigc dziatania ma-
jacego cechy ekspozycji. Doprowadzitem jednak do zmiany sensu ponizej prezentowanego
obrazu; w rezultacie stat sie jedynie sekwencja dtuzszego, rozbudowanego performance.

L,BALUSTRADA 2014-2015, czyli opowie$¢ o rurze”
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Za punkt wyj$cia moich dziatan uznaje prébe znalezienia optymalnego miejsca inicjacji,
a wiec rozpoczecia podrdzy albo rozpoczecia btadzenia. Mysle, Ze to drugie okreslenie jest
mi blizsze, traktuje wiec performance jako opowie$é o podrézy, ktdrej cel jest jedynie wy-
czuwany, lub jak w opowiesci o btadzeniu, gdzie celem jest bezcelowosé i nieokreslonosé
przemieszczania sie. Btgdzenie jako norma dziatania performance uwalnia nas od rygoréw
przewidywanego rezultatu. Przemieszczanie sig, swoista relokalizacja skutkuje zmiang
wszelkich stosunkdw przestrzennych, a co za tym idzie réwniez warunkowanych kontek-
stem znaczen.

Michel de Certeau w ksigzce WynaleZ¢ codziennosc - sztuka dziatania pisze: ,\We wspdtcze-
snych Atenach pojazdy komunikacji miejskiej nazywane sa metaphora i aby udac sie do
pracy albo wréci¢ do domu wsiada sie do metafory - autobusu lub tramwaju"2,

Niemal kazda opowie$¢ méwi o przemieszczaniu, jest wiec opowiescig o podrozy, ktérg
mozemy traktowaé jako praktykowanie przestrzeni. Chcac opisac strategie zblizajgcego sie
performance, postuguije sie ,mapg’, wyznaczam trasy i granice, ogniskujac fundamentalne
tresci w punktach szczegdlnej ekspozyciji. Uzytkowanie przestrzeni kreuje miejsce; prze-
strzen uzytkowana z jasng intencjg bezposredniego przekazu, to przestrzen performance.
Opieram materig aktualnego performance na zespoleniu obiektu przeze mnie stworzone-
go, podporzadkowanego kryteriom mojej figury z sensami przekazu czy refleksji wtasnie
w danej chwili realizowanych. Codzienna praktyka organizuje pozycje i przemieszczanie sie

2. Michel de Certeau, tum. Katarzyna Thiel-Jaficzuk, Wynalezc codziennosc. Sztuka dziatania, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego. Krakow 2008,
s. 115,

naszego ciata, stosujac wskazowki, zakazy i proshy - zatrzymaj sie, zaniechaj, zawrdé - lub
przeciwnie - biegnij, przejdZ, wykonaj.

Performance jako gest elementarny

Stosujac obiekt zaprojektowany i wykonany zgodnie z ideg performance, réwnocze$nie opra-
cowuje strategie jego dziatania. Ideatem jest czynno$¢ elementarna, prosta jak podniesie-
nie, przejscie, rzut czy obrdt. Czynnosci te, pozbawione wektora ideologicznego skutku stajg
sie tym, czym powinny by¢ w swym pierwotnym znaczeniu, mozemy je opisa¢ wymiarami,
ciezarem czy barwa, pozostawiajgc sfere znaczen do rozstrzygniecia w czasie i przestrzeni
zdarzenia.

Przytocze krétka opowies¢ chasydzka: ,Raz kiedy rabbi Bunam zrobit komu$ zaszczyt w swo-
im domu modlitwy, proszac go, aby zadat w barani rdg i cztowiek 6w zaczat dtugo przygo-
towywac sie, zastanawiajac sie nad znaczeniem dZwigkdw, rabbi wrzasnat: »durniu, dmu-
chajl«"3, Zastanawiajgc sie nad sensem tej madrej opowiesci, chciatbym dwa ostatnie stowa
uczyni¢ zawotaniem zblizajgcego sie performance - ,durniu dmuchaj albo durniu biegnij" etc.
Czasem wracam do moich dziatan w latach dziewiecdziesiatych, przywotujac tytuty perfor-
mance opartych na mechanice dziatania, a nie merytorycznych, a priori mianowanych sen-
sach np. kroki, rzuty, wychylenia, a wiec ,idZ’ ,rzucaj; wychyl sie’ a sensy przychodza same.

Po performance - obiekty, $lady, zapisy

Obiekt, ktdrego uzywam w performance, jest znakiem rozpoczecia i znakiem zakoriczenia -
- pozostatoscig, materialnym rezultatem performance. Slady, przeksztatcenia, ubytki stano-
wig punkty ikoniczne przebiegu performance, przyjmuija funkcje reprezentanta dziatania, a nie
jego sprawozdawcy.

Mamy do czynienia z mechanizmem projekcji formy, swoistym rzutem w przysztos¢. Potrak-
tujmy forme przestrzenng jako Zrddto emisji. Intryguje nas wydtuzony czy zdeformowany cie
formy bardziej niz ona sama, stanowigca czesto ukryte Zrédto i jedynie przedmiot projekcii.
Wszak w kinie skupiamy uwage na ekranie, a nie skomplikowanej ztozonosci projektora fil-
mowego czy charakterze celuloidowej klatki. W trudnym do zniesienia upale bohaterem jest
cien rzucany przez parasol, a nie jego barwa czy ksztatt, mimo Ze to on jest przyczyng po-
zadanego stanu. W powyzej przytoczonych sytuacjach jesteSmy uzytkownikami efektu pro-
jekeji formy, a nie jej samej. Skupiam sie na fizycznym aspekcie formy, a przeciez zawsze
towarzyszy nam dwuwektorowa projekcja w przysztos¢ i przesztos¢. Mysle o rekonstrukcji,
rewitalizacji i analizie $ladéw w pierwszym oraz o futurologii i science fiction w drugim przy-
padku. Idgc tym tropem, dochodzimy do zagadnien zwigzanych z wytyczeniem obszaru i gra-
nic utopii jako pola naszej szczeg6Inej wyobrazni i czesto ukrytych marzen. Tak traktowana
projekcja zastepuje dychotomie przeszto$é - przyszto$é przeciwstawieniem mozliwe - nie-
mozliwe. Stojac wobec takich mozliwo$ci wyboru, kierujemy sie ku niemozliwemu.

3. Czestaw Mitosz, Ogrdd nauk, Wydawnictwo Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 1985, s. 15.
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Czas terazniejszy performance jest czasem jego ulotnej, zanikajgcej materializacji. Powo-
tam sie na kilka zdari Richarda Schechnera z 1985 roku: ,Zrédta performance zanikajg tak
szybko, jak sq wytwarzane, zadna notacja, rekonstrukcja, zaden film czy zadne nagranie wi-
deo nie moze go zachowaé. Jednym z naczelnych zadan stanowiacych wyzwanie dla bada-
czy performance jest wytworzenie jezyka i metodologii, ktére uchwyca performance w jego
bezposredniosci i ulotnosci™ oraz na stwierdzenie Peggy Phelan z 1993 roku: ,Performance
nie moze by¢ zachowany, nagrany, udokumentowany czy w inny sposéb uczestniczyé w cyr-
kulacji reprezentacji, wkradajac sie w nig, staje sie bowiem czyms innym niz performance
[...] istota performance [...] realizuje sie poprzez zanikanie". Konsekwencjg jest zanikanie
jako proces zwigzany z wielokrotnym powtarzaniem az do zaniku, wynikajgcego ze strategii
dziatania lub wyczerpania energii.

Performance jako gest wielokrotny

Poniewaz idea mojego performance jest zwigzana z wielokrotnoscig, a nie powtérzeniem,
traktuje go jako proces wielokrotnych przeksztatcen w oparciu o obiekt - instrument, kt6-
rego funkcja, mozliwosci i tradycja nie zostaty w petni zidentyfikowane. Taka definicja dzia-
tania jako czynu opartego o obiekt niezidentyfikowany bardzo mi odpowiada. Kod perfor-
mance tworzy sie wobec niejasnych znaczen obiektu skonstruowanego albo znalezionego,
gotowego. Trzeba zwrdci¢ uwage na czeste uzywanie obiektu gotowego i wigczanie gow struk-
ture performance. Mamy do czynienia z przeksztatceniem jego formy i znaczenia poprzez
zmiane kontekstu, a takze fizyczng ingerencje w jego ksztaft, barwe etc. Kolejnym dostepnym
mechanizmem jest zwielokrotnienie, a wigc wigczenie obiektu, pojecia i gestu w cigg wielo-
krotnosci. Wielokrotno$é w zyciu codziennym, powtarzalno$¢ gestéw codziennych rytmizuje
nasze zycie, porzadkujac sensy rozwijajacych sie w czasie przeksztatcen. Wielokrotno$¢ pro-
wokuje i reguluje procesy przeksztatcen.

Mdwiac o przemieszczaniu sie, relokalizaciji, zwracam uwage na wehikut tej podrézy, meta-
fore, o ktdrej pisatem juz w tym wyktadzie. To obiekt, rzezba wprowadzona w stan niepo-
koju, nieustajacej wibracji. Méwie o obiekcie, wobec ktdrego bardzo trudno zajgé jasne
stanowisko, to obiekt, o ktérym pytany o cechy dobrej rzezby Richard Nonas odpowie-
dziat: ,wchodze w przestrzen jej trudnej dominaciji, bywa Zze jest jej ciasno, duszno, pod-
chodze blizej a ona mi sie przyglada”. Nonas méwi o konieczno$ci wyjatkowego skupie-
nia, o dyskomforcie, o swoistej projekcji naszej tozsamosci, to ona w wielkim stopniu
decyduje o rozpoznaniu znaczenia i waznosci ogladanego dzieta. ,Podchodze, a ona mi sie
przyglada” - to przeciez pierwszy krok, Nonas urywa swojg opowiesc, ale przeciez nie méwi
0 wycofaniu, raczej zawiesza gtos, pozostawiajac catg sytuacje otwartg. Méwimy o obiekcie
uwiktanym w wydarzenie, potencjalnym, nie do korica zidentyfikowanym.

Obiekt w przestrzeni performance bierze odpowiedzialno$¢ za inicjacje wydarzenia, poniewaz
kreuje obraz rozciggniety w czasie i przestrzeni, obraz w akcji, swoisty zapalnik wydarzenia.

4, Rebecca Schneider, Performance pozostaje, za: RE//MIX, pod redakcjg Tomasza Platy i Doroty Saj iej, ttum, Dorota ka, s. 20,
5. ibidem, s. 20.
6. Richard Nonas, Notatki robocze - rekopis, £6dz 1991.

Obraz-znak transformuje w zdarzeniu, jego przemiana, np. udziat w procesie zwielokrotnienia,
jest konsekwencjq uptywajgcego czasu.

Struktura przekazu rzuca znak w strumien ciagtej transformacji, znak niejako zatapia sie,
transformuje w kolejnych sekwencjach przeksztatced. Andrzej Partum nazwat ten proces
,wirem wiecznych przemian" Kolejne pozycje obiektu, $lady na nim i $lady nim czynione
sktadaja sie na znaki, dzieki ktérym mozemy podja¢ prébe odtworzenia ciggu sekwencii.
Pawet Kuligowski méwi, ze pozostawienie $ladu jest pozostawieniem siebie wobec fragmen-
tarycznosci zycia; myslenie, znakowanie jest proba przekroczenia jego fragmentarycznosci.
A wiec dazymy do ustanowienia niekoriczacego sie ciggu znakéw albo jednej ikony éw cigg
reprezentujgce;j.

Performance jako autonomiczny zapis

Legenda podtrzymywana jeszcze kilka lat temu wsrdd studentdw warszawskiej Akademii
Sztuk Pigknych opowiada o studencie, ktéry w pracowni grafiki wykonat na $cianie obraz
ryby, uzywajac jako narzedzia wedzonej makreli. W zasadzie byta to grafika, jesli przyjmie-
my, Ze owa ryba stanowita matryce, lub rysunek, jesli potraktujemy jg jako ttustg kredke
czy sangwine. Ryba, ktéra na naszych oczach zamienia sie¢ w swoj wizerunek, uczestniczy
w wydarzeniu, ktérego zaskakujacy przebieg dominuje nad rezultatem; mamy do czynienia
z autozapisem, do ktdrego prowadzi wypetniony ekspresja gest buntownika.

Méwiac o autonomicznym zapisie, chciatbym nawigza¢ do pojecia ikony, przywotujac moja
prace pod tytutem ,Kotem sie toczy" Pierwsze wykonanie to performance realizowany w pu-
blicznych przestrzeniach galerii majacy wszelkie cechy nie do korica przewidywalnej akcji,

ktdrej przebieg narazony jest na kryzys, katastrofe czy zbyt wczesne wyczerpanie energii.

Janusz
Baldyga,
Light Move
Festival -

- Festiwal
kinetycznej

sztuki $wiatla,

E6dz 2012
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Prezentuje zdjecie, ktorego autor starat sie utrzy-
mac¢ ustawienie w kadrze postaci performera
W pozycji nawiazujacej do tradycji ikony. Zacho-
wanie standardu ikony ma znaczenie w inter-
pretaciji z6ttego kota za gtowa performera - to
miedzy innymi miejsce w kadrze potwierdza
jego znaczenie jako aureoli,

Drugie wykonanie nastapito wytacznie wobec
nieruchomo ustawionej kamery bez mozliwosci
korekty kadru. Bezruch kadru wskazuje jedno-
znacznie na sens ruchu w jego wnetrzu: obrotu
z6ttego kota i powolnego osuwania sie catej
akcji ku dotowi. Ten ruch jest kluczowy w per-
formance ,Kotem sie toczy". Uwazam, ze ten za-
pis, przenoszac idee performance, stanowi byt
suwerenny i autonomiczny.

Przedstawiam trzy zapisy performance, ktore
na uzytek tego wyktadu nazywam ikonicznymi.
Reprezentujg one dziatania pt. ,Kotem sie toczy”,
,0szukany - ocalony” i ,Trojkaty Dawida".
Wybrane elementy dokumentaciji ulegty trans-
formacji na zapis ikoniczny wpisany w trady-
cyjng strukture tryptyku. Trdjpodziat, ktérego
identyfikacyjng cze$¢ stanowi fotografia lub
film, wspomagaja symbole lub zapisane w ha-
stach nosniki idei: ,Ostroznie szkto", ,0 tobie ta
bajka méwi cho¢ pod zmienionym imieniem",
,Play back".

XIX-wieczny estetyk Henryk Struve, porzadkujac
rodzaje sztuki poprzez taczenie ich w siostrzane
pary, usytuowat rzezbe obok krasomédwstwa,
czyli sztuki dramatyczne;.

Mysliciel ten traktowat rzezbe jako najpiekniej-
szg forme bezruchu, forme doskonatego znie-
ruchomienia. Przypomina mi sie eksponowane
w oszklonej gablocie w foyer jednego z teatréw

Janusz Baldyga

1. Oszukany - ocalony, 2009
2. Kofem sig toczy, 2014

3. Tréjkaty Dawida, 2009

sktadane, drewniane krzesto uzyte wczesniej przez Tadeusza Kantora w spektaklu ,Kurka
wodna”.

Opisanie tekstem grawerowanym na mosigznej tabliczce ustanawia niepowtarzalny status
obiektu. Sytuacje zmienia to, ze w tym samym czasie w barze w krakowskich Krzysztoforach
biesiadnicy siedzieli na identycznych krzestach wczesniej uzytych przez Kantora w spek-
taklach ,Cricot 2, a na zapleczu lezato kilkanascie uszkodzonych, czekajacych na naprawe

lub $mietnik.

Czy rzezba uwiktana w proces dziatania moze to dziatanie reprezentowa¢ w przysztosci,
stanowigc jego ikone lub uprzedmiotowiony $lad? Mysle, ze tak, cho¢ trudno o opinie defi-
nitywne, zwazywszy, ze czas tuz przed performance jest czasem poprzedzajacym zasad-
nicze rozstrzygniecie, nie pozwalajagcym na odpowiedzialne deklaracje. Méwiac krétko,
nie wiemy, co sie stanie. Zatrzymuije sie ,przed”, poniewaz dzieta rozumianego w katego-
riach klasycznych jeszcze nie ma. ,Dzieto” zostanie zrealizowane, méwimy wiec o czasie
przysztym, by za chwile przej$¢ w strefe czasu przesztego. Dla performance czas teraz-
niejszy stanowi domene, w ktérej eksponuije sie dzieto, by tuz po wykonaniu ulec transfor-
macji w dyscypling zapomnienia rozpietg pomiedzy przypomnieniem i catkowitym zatar-
ciem w niepamigci. Stawiamy pytanie o etyczny status dokumentowanego performance
i jego dokumentacii albo fizycznego $ladu jako rezultatu catego procesu. Jesli zastosujemy

Akademia
Ruchu,
Zycie
codzienne
po Wielkiej
Rewolugji
Francuskiej,
Warszawa
1980,

fot. Jan
Pieniazek
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bezwarunkowe, nierzadko idealizowane kategorie etyczne, musimy zakwestionowac sens
istnienia mechanicznej dokumentacji performance. Rezygnujac z dokumentacji archiwizuja-
cej czy tez inwentaryzujgcej sktadowe performance, stajemy wolni wobec autonomicznego
faktu, jesteSmy gotowi na zapomnienie lub zachowanie w pamieci zanikajacego przekazu.
Obraz dokumentujacy zdarzenie stanowi jego bezpo$rednig konsekwencje; powsta-
je pytanie o jego funkcje w procesie komunikacji czy doktadniej w procesie transforma-
cji przekazu. Zapis dokumentalny stwarza iluzje i nieuprawnione poczucie uczestnictwa
w zdarzeniu. Przyktadem zakwestionowania regut zblizajgcych ku standardowi iluzji jest
cykl fotografii dokumentujacych pomniki w Polsce, zrealizowany przez wybitnego pol-
skiego artyste Andrzeja Dtuzniewskiego. Monumenty stawiane w intencji oddania czci,
upamietnienia i chwaty zostaty sfotografowane aparatem ustawionym za nimi. Powsta-
ta kolekcja wizerunkéw tytu pomnikéw w zasadzie uwolnionych od symboli, informacji
i naleznego im patosu. Przyjecie szczegdInej pozyciji obserwacii i rejestracji definiuje stosu-
nek dokumentujacego do zapisywanej rzeczywistosci. Wykonanie portretu czy zdjecia do
paszportu od tytu to czynnosci absurdalne, ktdre sztuka redefiniuje, tworzac autonomiczng
rzeczywisto$¢ nowego przekazu. Andrzej Dtuzniewski w rozmowie ze mng uzyt okreslenia
LStrategia performance”, a nie ,scenariusz performance”. Zrozumienie tej réznicy pozwala
dostrzec sens i dynamike powtdrzen w sztuce performance.

W tym miejscu nalezy rozszerzy¢ pojecie strategii na obszar dokumentowania. Wyda-
rzeniem, ktére chciatbym przywota¢ w kontekscie strategii zapisu jest spektakl Akade-
mii Ruchu ,Zycie codzienne po Wielkiej Rewolucji Francuskiej” z 1979 roku. Spektakl ten
w sposéb jednoznaczny okre$la ogniskowg obserwacji. W zasadzie jest to bezkompro-
misowe wytyczenie jednego punktu widzenia na przedtuzeniu jego osi, ktérg kamera
przedtuza, wchodzac niejako w strukture spektaklu. Zmiana kata widzenia, uzycie trans-
fokacji czy operowanie kadrem sg w zasadzie wykluczone. Szczegdlny ,obiekt optycz-
ny", jakim jest architektura tego spektaklu, wyklucza ten typ manipulacji, eliminuje go.
Spektakl stawia kamerzyscie - moze lepiej: kamerze - konkretne zadania, a nie wywig-
zanie sie z nich skutkuje fatszem. Mam wrazenie, ze zapisany obraz jest niejako ,autory-
zowany” logikg przebiegu spektaklu, choéby z tego powodu, ze minimalne odstepstwo
od rygordw rejestracji deformuje przekaz spektaklu. Kamera musi rejestrowaé wpisany
w krawedzie obrazu gest performera, ani na chwile nie uwalniajgc go od kontekstu kadru.
Klatka filmowa czy fotograficzna wkomponowuie sie w klatke kadru obowigzujgcego w tym
konkretnym przedstawieniu. Operator kamery traci wptyw na jego transformacje, spektakl
stawia mu twarde warunki gry.

Uczestnicy

Patrycja Plich

Julia Poptawska
Szymon Kula
Léann Herlihy
Dobrawa Deczkowska
Zofa Kuligowska
Mateusz Fabis$
Mateusz Smoczyk
Justyna Kuchta
Berenika Pyza
Martyna Hadyriska
Adam tuczak
Paulina Pankiewicz
Vitalii Shupliak
Pawet Tymcio
Valentin Merchan
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Poprositem uczestniczacych w projekcie studentéw Pracowni Sztuki Performance o komentarz
do ich udziatu w ,Performance Art Meeting"

Patrycja Plich

,Quick time event - element niektérych gier komputerowych, bedacy formg interaktywnego
przerywnika filmowego, podczas ktdrego gracz ma za zadanie nacisng¢ klawisz odpowiadajg-
cy pojawiajacej sie na ekranie ikonie. Niepowodzenie skutkuje przegrang gry lub koniecznoscig
powtdrzenia sekwencji od poczatku. Zabieg ten ma na celu dac graczowi poczucie kontroli nad
przebiegiem przerywnika" [1]. Ben Kuchera: “Quick time events: tap ‘A’ if you're tired of them”
(ang.). arstechnica.com, 2009 - 10 - 19. [dostep 2010 - 03-07]

Kupujesz to, przynosisz do domu, podtaczasz. Podczas pierwszej rozpoczetej akcji dowiadujesz
sig, czym to jest. Pierwotny komunikat. Czy o tym pamigtamy, czy nie, jest to pierwszy raz, kiedy
panujemy nad jedna z tych tajemniczych sit. Budzi sie w nas tendencja do uzyskiwania informa-
cji zwrotnych. Sciskamy swojg baze danych w ramionach, nie chcemy jej puscié, dopdki nie
przygotujemy dla niej pieknej strony www. Jednak musimy pamietac, ze kiedy wyprodukowano
komputer, nie posiadat on oprogramowania. Dopiero niedawno zaczeli$my dziwnie o tym zapo-
minac”. [Patrycja Plich, Btad aktualizacji]

Terazniejszo$¢ okreslana jest przez szybkos$¢ zachodzacych zmian. Dzisiejszy cztowiek jest
cztowiekiem postepu, okreslanie naszej teraZniejszosci staje sie coraz bardziej skomplikowa-
ne, coraz trudniej okreslic wiasny byt w chwili obecnej. Czy ma on swojg warto$¢, czy wartoscig
jest wybieganie w przysztosé i projekcja tego, co ma nastgpi¢? Pojecie samostanowienia

wydaije sie zasadniczo taczy¢ sie z checig podejmowania kontroli wtasnej i kontroli ,sytuacii’
w ktdra zawsze chcemy sie wtopic, by nadaé¢ swojemu istnieniu znaczenie. Obecnos¢ w sztuce
performance wydaje sig kluczowa, jednak coraz szybciej redefiniowana ze wzgledu na oczywisty
postep lokujacy sie na styku $wiata realnego i przeniesionego, rozciggnietego i relatywnego
$wiata wirtualnego. Jeste$my podwojnie obecni, sami powofujemy swoje ponowne narodziny
w $wiecie wirtualnym, spotykamy sie tam z bliskimi, poznajemy z nieznajomymi i konfrontujemy
z samymi sobg, tworzac lustrzane odbicie cztowieka i nowego Srodowiska dla jego bytu. Mate-
riatem odbijajacym jest tu $ciana kodu, liczb i wszechobecnych, niematerialnych ddbr przezna-
czonych do globalnego i nieskoriczonego uzytku. Slad, kontrola i nieskoriczonosé. Rozciggamy
sie pomiedzy tymi pojeciami, jednoczes$nie prébujac zmiescic sie w definicjach narzucanych
przez skoriczony system zero-jedynkowy. Wymierno$¢, translokacja i wzajemna przettumaczal-
no$é tych dwdch $wiatdw to obszary poddawane ciagtej refleksji wiszacej nad pojeciem bytu
w obecnych, juz nikogo niezaskakujacych digitalnych czasach.

Julia Poptawska

Przestrzen galerii Labirynt jest zbudowana na planie
zblizonym do kwadratu. Dziatanie performerki pole-
gato na bieganiu pomiedzy naroznikami podkreslajg-
cymi wielko$¢ przestrzeni. Znajdujac sie w naroznikach
galerii, artystka odwracata sie i energicznie wymierzata
w strone publiczno$ci miedzynarodowy znak pokoju,
wykrzykujac przy tym zdanie ,It's such a huge space
and | have only one gesture” (,To taka olbrzymia prze-
strzen, a ja mam tylko jeden gest"). Stowa byty adreso-
wane do brytyjsko-polskiej grupy studentéw. Celem
dziafania byt apel o zaprzestanie rywalizacji pomiedzy
nimi i zwrdcenie uwagi na wystarczajgcq wielkos¢ prze-
strzeni galerii, umozliwiajacg aktywno$¢é wszystkich
miodych twércow.

Szymon Kula

Moim podstawowym zatozeniem, jakie przyjatem w sto-
sunku do udziatu w Performance Art Meeting, byta posta-
wa otwarta, oparta na bezposredniej reakcji wobec
kontekstu, w ktorym sie znajduje. Ostateczng wypo-
wiedz artystyczng zdecydowatem sie ksztattowaé nie
tylko na podstawie wypracowanych a priori gestéw czy
idei, ale przede wszystkim w relacji do miejsca, czasu
i 0s6b.
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W moim rozumieniu dziatanie, choé jest ujawniane widzowi przez okreslony moment w czasie,
jako takie nie posiada konkretnie definiowalnego poczatku i kofca. Poniewaz kluczowym ele-
mentem w performance jest ciato, proces pracy nad docelowa realizacjg jest z nig sama niero-
zerwalny. Dla mnie rozpoczat on sie na dtugo wczesniej przed faktycznym przyjazdem do
Lubelskiej Galerii Labirynt. Obserwacja rzeczywistosci codziennego funkcjonowania jest po-
lem mojej refleksji i Zrédtem problematyki pracy. Ciato w tym wypadku przybiera funkcje pa-
pierka lakmusowego w odniesieniu do przedmiotu, obiektu czy przestrzeni. Staje sie skalg od-
niesienia i posredniczy w konstruowaniu znaczen. Aspekt intuicyjnosci ma dla mnie zasadni-
czq role, dlatego ograniczytem sie do zdefiniowania materiatéw, z ktérymi zamierzatem praco-
wac, reszte pozostawiajac w sferze spontanicznej decyzji.

Istotnym bodZcem w tym procesie byto warsztatowe spotkanie ze studentami Royal College of
Artw Londynie. W konfrontacji z ich postawami artystycznymi miatem okazje do przewartoscio-
wania wielu zagadnien. Wspétpraca czy raczej artystyczny dialog na polu tak osobistego jezyka,
jakim jest performance, wymaga duzej uwaznosci i subtelnosci, réwnocze$nie otwiera droge
nowym jako$ciom. Ten etap meetingu byt dla mnie waznym momentem i nadat wektor mojej
dalszej pracy. Decyzja o podijeciu symultanicznych dziatar podczas grupowej prezentacji Pra-
cowni byta w pewnym sensie podyktowana tymi doswiadczeniami. WspélIny czas, ale tez prze-
strzen sprowokowaty naturalng korespondencje indywidualnych komunikatéw. W takiej sytuacii
odpowiedzialno$¢ paradoksalnie nie zostaje podzielona na poszczegdine osoby, lecz w kazdym
przypadku zostaje zintensyfikowana. Koncentracja zostaje zaangazowana nie tylko przez osobi-
ste dziatanie, ale réwniez uwazno$¢ w stosunku do dziatan pozostatych. Okreslanie wtasnej
postawy niesie za sobg obowigzek respektowania i odpowiedzi na postawy innych. Wybér
miejsca, sity gestu i relacji z ogladajacymi musi wiec byé podbudowany $wiadomoscig konstru-
ujacych sie konotacji. Taka sytuacja uwypukla elementy wystepujace w dziataniach stricte po-
jedynczych jak ograniczenie do jednego gestu, element rezygnacji, bezposredniej reakcji oraz
improwizacji.

Czysta i monumentalna przestrzen Galerii Labirynt jest wymagajacym ttem dla dziatan perfor-
matywnych. Prébujac sie ulokowa¢ w tym przeskalowanym ,white cube’ przyjatem strategie
przemieszczania sie. Przechodzac z szybkiego kroku w bieg, przemieszczatem sie pomiedzy
publicznoscig i dziatajgcymi kolegami. W naturalny sposéb zakre$lat sie w ten sposob obszar
mojego performance. Ostateczne miejsce zatrzymania byto definiowane zmeczeniem unie-
mozliwiajacym dalszy ruch. Materiat, z ktérym postanowitem pracowac, zostat ograniczony do
powierzchni mojego ciafa. Buty pokryte biatg substancjg pozostawiaty delikatne $lady na pod-
todze galerii podczas biegu. Rozpoznanie pochodzenia substancii przez ogladajacych nastapito
dopiero w momencie przeniesienia jej z powierzchni butéw na skére - byt to krem wsmarowy-
wany na poczatku zgodnie z przyjetymi normami na twarzy. Zwielokrotnienie gestu spowodo-
wato, ze ciato przestato wchfania¢ substancie, biata pasta kremu stworzyta maske juz nie tylko

na twarzy, ale i wiosach oraz szyi. Proces trwat do momentu, w ktérym caty materiat zostat
przeniesiony z butw na powierzchnie skory.

Performance skofczyt sie w kontekscie galeryjnego pokazu, konsekwencije jednak trwaja, nie
tylko w postaci trudno zmywalnego ttuszczu na ciele i wtosach. Gest pozostat w dokumentacii,
ale przede wszystkim w pamigci. W pewnym sensie stajac si¢ czgscia jednolitej metanarracji
wraz z poprzednimi i przysztymi dziataniami. Jesli mozna powiedzie¢ o malarzu, ze w rzeczywi-
sto$ci maluje cafe zycie jeden obraz, zastosowanie takiego okre$lenia w przypadku performan-
ce wydaje sie tym bardziej uzasadnione.

Léann Herlihy

Punkt?

Artysta w instytucie

Cztowiek stoi sztywno - z wiasnej woli lub z przymusu. Cztery gote
betonowe $ciany nasladujg nago$¢ jego postaci, zwigzujg go ze
Srodkiem podtogi. Wyrazny dzwigk martwego powietrza przykuwa
go do milczenia. Jego cieri btadzi po twardej powierzchni. Prze-
strzen utrudnia jakikolwiek bezposredni kontakt pomiedzy cieptym
ciatem a zimnym betonem; wewnatrz jest obwarowane zewnetrz-
nym. Zaktécenia pochodzace z wewnatrz majg inny charakter od
tego, co lezy poza murami; to cztowiek je wytwarza, Wszystko to,
z czym jest zaznajomiony, to, co posiada wtasng, wyjatkowa wyrazi-
stos¢, staje sie nieme dla niego. On juz nie reaguje na ich wofania.
Jest otoczony cisza.

Zgromadzenie

Swiadomos¢ takiego stanu rzeczy faczy sie z ponurymi przemysle-
niami, ale ci z nas, ktdrzy chcg wykorzystaé takg sytuacje, powinni
w pierwszej kolejnosci przyjrze¢ sie kilku diagramom ilustrujgcym

Szymon Kula,

Galeria
Labirynt,

Lublin 2015,

fot. Diana
Kotczewska

Léann
Herlihy,
Poine?,
Galeria
Labirynt,

Lublin 2015,

fot. Diana
Kolczewska

33



34

Léann  powyzszy stan rzeczy; punkt - centralne miejsce - cztowiek - lezacy na powierzchni, ktéra jest

Herlihy,

Poinz, W ksztaicie kwadratu - cztery Sciany (Fig. 1).

Galeria
Labirynt,
Lublin 2015,
fot. Diana
Kotczewska

Fig. 1

Fig. 2

W swojej naturze punkt moze by¢ zdefiniowany
jako najmniejsza podstawowa forma (ilustracja po
lewej), ale to okreslenie nie jest zbyt doktadne.
Trudno jest ustali¢ doktadne granice pojecia ,naj-
mniejsza forma’ Jesli miatby pojawic sie kolejny
punkt wewnatrz kwadratu, to te dwa punkty sta-
tyby sie jednym, poniewaz jeden zwieksza drugi,
w koricu nieuchronnie pokrytyby catg powierzch-
nig (Fig. 2). Wewnetrzne napigcia, jeden po drugim
wychodza z gtebin swojej istoty, emanujac energia.
Uprzednio wyciszone otoczenie zaczyna méwic¢
jezykiem, ktdry staje sie coraz jasniejszy. W ten
sposdb martwe znaki przeksztatcajg sie w symbo-
le i to, co martwe, wraca do zycia. Punkt staje sie
Zywa istota.

Instytut jako naczynie

Ostatecznie architektoniczna podstawa instytutu
jestzwyktym naczyniem. Dzigki delikatnej ale twar-
dej i mocnej szybie uwigzieni moga obserwowaé
to, co na zewnatrz (Fig. 3). Biorac pod uwage zasa-
de, ktdra postrzega ruch jako niezgtebiony, sytu-
acja moze jedynie pozosta¢ doktadnie taka, jaka

jest - podobna do przesaczonej wektorowej bariki zamiast
gtadko przeptywajgcego strumienia. Rozeznanie sytuacji
staje w martwym punkcie w wyniku pracochtonnych préb
relokacji; terazniejszo$¢ nie zawiera zadnej nadwyzki,
a wiec jest determinowana obecng sytuacja. Rozped traci
na sile, a postep zostaje porzucony.

Puste naczynie

Kiedy przechylimy naczynie, zawartos$¢ z niego wypada.
Punkt potoczyt sie tak daleko od niegdys petnego pojem-

Fig. 3

nika, ze stracit wszystkie potaczenia z wezesniej dominujaca instytucja (Fig. 4). W tej ostatniej

Fig. 4

Fig-5

sytuacji, poprzez oderwanie
punktu od $cisle wyznaczo-
nego terytorium wptywu,
punkt jest uwolniony ze sta-
nu zalezno$ci. Zmierzajac ku
zrozumieniu swojej prawdzi-
wej potrzeby, wewnetrzne
atrybuty punktu - te ktére po-
zostawaty milczace az do te-
raz - chca byé ustyszane z co-
raz to wiekszg mocg. Punkt
po punkcie, wytacza sig z po-
jemnika. Przywierajg one do
siebie, ich obwody zaczynaja
rosnaC. Az wreszcie zatrzy-
muja sie (Fig. 5). | oto rozpo-
czynajg swoj niezalezny byt,
nie przebudzity ich wtasne
moce ani $wiat na zewnatrz,

tylko pulsujacy krajobraz wewnatrz. Tutaj ich petne uwagi oko i ucho przeksztatca najmniejsze

drgania w imponujace do$wiadczenia. Gtosy pojawiajg sie ze wszystkich stron i ze wszyst-

kich pierscieni $wiata.

Dobrawa Deczkowska

Jypowa sytuacja performansowa - kobieta nago albo przy szmacie” Wedtug takiej opinii

kazde dziatanie z udziatem kobiety w toples lub uzywajacej szmaty ma podobny, schematyczny

odbidr. Odbiorcéw czesto nie interesuje przekaz artysty, skupiajg sie na konkretnym, pojedynczym
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gescie lub na sytuacji, ktérg zastali, kategoryzujac jg jako
typowa, nijaka i nudna.

Trzeba sie zastanowié nad istotg i charakterem réznic, jeze-
li widzimy rozebrang kobiete np. czeszacg wtosy i pétnaga,
uzywajacq innego medium w swoim dziataniu. Czy kobieta
rozwieszajgca brudne szmaty, myjaca podtoge i wykonuja-
ca kolejne czynnosci tez jest uczestniczky tego samego
performance? Czy nie potrafimy, czy nam sie nie chce zro-
zumiec, jakie zadanie postawit sobie artysta, wykonujac to
dziatanie, bo przeciez nie mozna powiedzie¢, ze konkretna
sytuacja czy gest zawsze bedg oznaczaé to samo. Nie moz-
na skupiac sie jedynie na najbardziej rzucajgcych sie w oczy,
spektakularnych elementach, liczg sie szczegéty, rzeczy
pos$rednie, takie jak miejsce, inspiracje, ubranie i medium.
Nie sadze, zeby kobieta zawsze si¢ rozbierata i uzywata
szmaty w tym samym celu. Zanim podzielimy sie gtosno
swoimi wrazeniami i spostrzezeniami, zastandwmy sie
chwile i sprobujmy zrozumie¢ artyste. Opinia zacytowana
na poczatku tekstu ukazata sie po pierwszym dniu pokazow
performance w Galerii Labirynt w Lublinie, gdzie swoje
dziatania prezentowali studenci UAP, w tym ja - kobieta ze
szmata.

Zofia Kuligowska

Kosmos

Dwie kilkunastoosobowe grupy pracowaty ze sobg przez dwa dni, aby zaprezentowa¢ efekt
publicznosci lubelskiej galerii. Spotkali$my sie, poznalismy, rozpoczeliémy prace. Jedyne, co
powinno nas interesowac, to stosunek do sztuki performance. Spotkanie to miato mie¢ forme
warsztat6w, aby skorzysta¢ z mozliwosci wymiany miedzy dwiema szkotami dwdch mistrzow.
Dynamika tego wydarzenia byta inna, zamiast warsztatow pojawit sie konflikt, wzajemne tarcie,
ktére mimo tego, Ze mogto by¢ - nie byto naturalne. W sztuce performance mozna skorzysta¢
ze wszystkiego co otacza, zainspirowac sie kazdym detalem, ktérego doswiadczamy. Do-
$wiadczenie konfliktu réwniez byto twdrcze, ale taki konflikt, ktdry pozostawia strony z nega-
tywnymi emocjami, nie wptywa dobrze na kreatywnos$¢. Mamy sktonnosci, aby widzie¢ dobre
rzeczy tam, gdzie ich nie ma, szczegélnie jako artysci uczymy sie czerpac inspiracje z do$wiad-
czen réznego typu; jest to niezbedna nam umiejetnos¢. Ludzie sa organizmami podobnymi do
siebie fizycznie; jesli cos zadziata niekorzystnie, cata tworcza energia zostaje zuzyta na ratowa-
nie réwnowagi.

Otrzymali$my pierwsze zadanie, podczas ktérego mieliSmy szanse wymieszac sie miedzy soba.
StworzylisSmy pigcioosobowe grupy, w ktérych pracowalismy przez kilka godzin, aby pokazaé
sobie nawzajem, kim jestesmy. W trakcie wybierania grup otrzymali$my informacje, ze studenci
z Londynu bedg pomaga¢ studentom z Polski, poniewaz sq bardziej do$wiadczeni. Praca byta
niezwykle inspirujgca i ciekawa, duzo rozmawiali§my, pytaliSmy wzajemnie o sposéb pracy,
zainteresowania w obszarze performance, szukali$my materiatdw, z jakimi chcielibySmy praco-
wag. Studenci z Londynu starali sie animowac prace zespotu, ale z momentem rozpoczecia
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procesu dziatania w grupie kazdy stat sie odrebnym kreatorem, tworzacym - gtéwnie za pomo-
cg intuicji - grupowgq catos¢. Akcja trwata okoto godziny, widzowie pojawili sig dopiero na koniec,
byt to czysty proces pracy, bez ustalania granic. Bardzo wazne doswiadczenie. Wspdlna odpo-
wiedzialno$¢, jednostkowa kreacja.

Konflikt pojawit sie po wszystkich prezentacjach grupowych. Dotyczyt domniemania niestosow-
nego zachowania jednego z cztonkéw grupy polskiej wzgledem cztonka grupy brytyjskiej. Byt
to koniec formy warsztatéw, podczas ktérych mielismy pracowa¢ wspdlnie.

Pojawity sie pytania o celowosc takiej formy spotkania, o jako$¢ pracy w warunkach wzajemne-
go oceniania, 0 poczucie bezpieczefstwa (wzgledem siebie i innych cztonkéw grupy), o oczeki-
wania. Byta to dyskusja, w ktdrej wielu z nas nie czuto sie komfortowo. Dyskusja, w ktdrej trudno
byto dostrzec obopdlng zgode i che¢ pracy w formie warsztatu. Nigel Rolfe przyjat postawe
ofensywna, kilku jego studentéw wtérowato mu w takim sposobie prowadzenia rozmowy, Janusz
Batdyga dyplomatycznie zwracat uwage na ciekawe elementy, ktdre pojawity sie dzieki konflik-
towej sytuacji, a z ktdrej mogliby$my, jako studenci, skorzysta¢. Sytuacja konfliktu w warszta-
tach tego rodzaju (dwa dni warsztatow - dwa dni prezentacii) nie jest typowa - jesli sie pojawi,
moze szczegdlnie utrudnié prace. Whasnie dlatego sytuacja byfa tak intrygujaca. Pojawity sie
oskarzenia o szowinizm, oceny dotyczace pogladéw politycznych, zacofania moralnego, niede-
likatnos$ci, braku czutosci. To wszystko padto w strone studentéw zajmujacych sie tg sama
dziedzing sztuki - pracg z ciatem przed widzami / sztukg performance. Akurat ten aspekt byt
w catym spotkaniu najciekawszy, przywotat szczegdlng dynamike. Gtownym tematem dominu-
jacym miedzy uczestnikami byty wspomniane oskarzenia, ich zasadno$¢, wymiana obserwacji
wzajemnego cierpienia, niesprawiedliwosci. Takie warunki pracy moga sie okaza¢ niezwykle
ptodne, jesli okres skrzywdzenia nie trwa zbyt dtugo. Nie jest to jednak rzecz do zaplanowania,
zalezy od dojrzatosci uczestnikow, strategii prowadzacych i odpowiedzialnosci roztozone;

na ponad dwadziescia oséb.

Test totalny, test osobowosci i motywacii do pracy, test na performera.

Dowiedzieli$my sie, ze doswiadczony pedagog i performer moze po kilku minutach ocenié, czy
adept/student nadaje sie do tego, aby byé performerem. Pedagog taki ze wzgledu na swoje
doswiadczenie posiada pozycje, z ktdrej nie mozna go stracic, nie méwigc o domniemaniu
stracenia. Staz pracy $wiadczy o jakosci tworzonej sztuki. Nie ma tez miejsca na btedy (w wyni-
ku eksperymentu) oraz nalezy podchodzi¢ do ogladanej sztuki kategorycznie, widzie¢ jq tylko
z jednej perspektywy; jesli ta perspektywa jest niezgodna z innymi, to nalezy im zaprzeczy¢.
Obserwowatam zderzenie kultu kategorycznego, przekonanego o wtasnej wyzszosci mistrza
i kultu obserwujacego, przekonanego o celowosci nastepujacych po sobie wydarzen mistrza
oraz ich ucznidw, starajgcych sie zaja¢ pozycje w tej sytuacji. Zauwazytam mtodych ludzi szuka-
jacych swojej prawdy i wyrazajacych jg pewnie oraz takich, ktérzy uznawali tylko prawde obo-
wigzujaca. Mozna uczy¢ mtodych ludzi sztuki performance, tworzac kopie samego siebie, moz-
na ich uczy¢, nie definiujgc efektu.

Pokazy odbyty sie dzieri po dniu, byty spéjne i silne w wyrazie.

Studenci z Polski w $rodowy wieczdr wykonali prace, ktdre byty zainspirowane wydarzeniami
z poniedziatku i wtorku. Dyskutowali$my o tym, co czujemy, jak rozumiemy to, co sie dzieje, wy-
lewalismy Zzale, podnosiliémy sie na duchu. DziataliSmy razem, kazdy na swdéj sposob odreago-
wujgc napiecie.

W czwartek studenci z Wielkiej Brytanii zaprezentowali swoje przywiezione prace, w ktérych
nie byto bezposrednio wida¢ wptywu wydarzen ostatnich trzech dni. Byty to prace dopraco-
wane, detaliczne, silne, z bardzo dobrg dynamikg nastepowania po sobie, wyrazajace gtebokie
zaangazowanie w poszukiwanie materiatu i wielorakie wykorzystanie go.

Czy mozna wybraé pomiedzy praca zainspirowang terazniejszoscig a prac przygotowang
z wyprzedzeniem?

Czy mozna wybra¢ miedzy kategorycznoscig a akceptacja?

Czy mozna czué sie pewnie i odwaznie z samym sobg, czy lepiej z mistrzem u boku?

Czy trzeba wypracowywac kompromis, czy trzeba sie ocenia¢, podzegajac konflikt?

Po co kreowaé konflikt, jesli sie z niego nie skorzysta?

Czy grupa, ktdra jest stawiana wyzej od drugiej, ma zamiar wspéfpracowac?

Konflikt, jaki nam sie przydarzyt, byt bardzo cenny, mielismy dwa dni, zeby z niego skorzysta¢
i postawi¢ sobie powyzsze pytania. Nie zrobilismy tego, bo chcieliémy unikna¢ najtatwiejszego
wyjscia - bycia ocenionymi po raz kolejny. Emocje nie pozwolity nam nabra¢ dystansu, ale ich
obecnos¢ spowodowata lawing pytan. Czekam na ponowne spotkanie w takim gronie, na dys-
kusje o tym, co nigdy nie wyptynefo z naszych ust.

Patrzytam na to z boku, tworzac historie o tym, jak grupa studentéw z Londynu przyjechata do
Polskii usitowata wywotaé konflikt, korzystajac z naszych narodowych cech, jakimi sg drazliwo$¢
i nieufno$é. Tak jakby mnie tam nie byto, jakbym istniata pomiedzy. Lufcik tazienkowy wychodzg-
cy do kuchni, typowy element komunistycznych mieszkar chronigcy przed zaczadzeniem.
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Mateusz Fabi$

Niebo moze poczekac, a piekto jest za daleko - 24h snu.

Pewnego dnia wracatem wieczornym autobusem do domu. W $rodku, jak to czesto bywa, stu-
chato sie radia. Jedna z piosenek po chwili niepewnosci sprowadzita moje mysli do sytuacji,
ktérej bytem uczestnikiem za kotem polarnym, gdzie przez krétki czas mieszkatem. Byfa noc,
Swiecifo storice, wracatem ze szkoty, w ktérej poprawiatem swojg prace licencjackg po otrzy-
maniu korekty od promotora. Bytem juz spakowany, bo nastepnego dnia wracatem do Polski.
Wszedtem do domu studentdw, ktdrych spotkatem po drodze. Jak sie okazato, w $rodku byta
impreza zorganizowana z powodu finatu eurowizji. Wigkszo$¢ uczestnikéw nosita kolorowe
peruki, pifa alkoholowe (sic!) piwo i lezata na kanapach. Glosowanie dobiegato korica, zwyciez-
ca zostat wytoniony, zabawa sie zaczefa, w tle brzmiata finatowa piosenka. Wigczony telewizor
byt zapewne jednym z paruset milionéw wigczonych na catym $wiecie transmitujgcym to wy-
darzenie, natomiast odlegto$¢ w kontekscie dnia polarnego i odlegtego od centrum kontynen-
talnej Europy miejsca o tak chtodnej i cichej rzeczywistosci, jaka jest pdtnocna Norwegia, sytu-
owat wszystko jakby w rzeczywisto$ci snu. Brak zmartwien, brak bdlu, brak problemdw,
niewazna odlegtos¢, niewazne podziaty. Wszystko na chwile zostato zawieszone lub zatrzymane.
Kazdy z nas ulega ztudzeniu chwilowego szczescia, ktdrego postrzeganie i permanentno$¢ za-
lezy od punktu widzenia. Dla niektrych wtasnie to nieobecno$é jest bfogostanem, parafrazujac
stowa finatowej piosenki, stajemy sig bohaterami naszego czasu. Najlepszym sposobem uciecz-
ki od wszystkiego jest sen i choé w wielu kulturach sen jest réwniez postrzegany jako rzeczywi-
stos¢, to w tradycji europejskiej to, co sie nam przys$ni, za rzeczywisto$é uwazane nie jest, pomi-
mo tego, ze tam, cytujac stowa piosenki, tariczymy z demonami’

Migdzy innymi to wydarzenie dato mi do zrozumienia, ze w wigkszosci swoich dziatan perfor-

matywnych staje sie nieobecny, sprowadzajac swoje ciato do uczestnictwa jako jeden z paru

elementdw, ktdre na ogét zmaga sie fizycznie z pewnym problemem. Tak samo byto w przypad-
ku, kiedy nie wstajgc ztdzka i nie nawiagzujac z nikim kontaktu, bedac jednocze$nie wystawionym
na widok publiczny, przez cate 24 godziny spatem.

Swoje dziatanie rozpoczatem od bycia cztowiekiem z publiczno$ci, nastepnie przebratem sie
w pizame, potem wyciggnatem paste i umytem nig zeby, w migdzyczasie przechadzajac sie po
galerii, w ktérej trwaty performances moich kolegow. Nastepnie potozytem sie spa¢, wstatem
po 24 godzinach, ponownie umytem zeby, zagladajac na dziatania innych performerdw, przebra-
tem sie w ubrania, ktére miatem zafozone poprzedniego dnia, i zatopitem sie ponownie pomiedzy
publicznos$é. Moje dziatanie dobiegto kofica. Wyczyn spinat dwa dni pokazow performance,
pierwszego, w trakcie ktérego poszedtem spaé, by nastepnie podczas drugiego sie obudzié. Po
dziataniu pozostatem z bdlem gtowy, poniewaz przez caty czas nie dostarczytem organiz-
mowi nawet tyka wody, przez co czutem sie bardzo niepewnie i bytem ostabiony. Moja refleksja
w tym momencie dotyczyta oséb, ktdre po latach spedzonych w $pigczce wybudzajg sig, i do-
$wiadczajg wypalonej energii swojego ciata, ktdrg bedzie trzeba niedtugo odbudowad.

Swoje t6zko usytuowatem posrodku waskiego korytarza, ktéry w ciggu dnia byt uzywany przez
administracje galerii, a w godzinach wieczornych wykorzystywany jako przejécie dla widowni
do sasiednich przestrzeni, w ktérych odbywaty sie inne dziatania. Wokét siebie wykreowatem
domowa/prywatng atmosfere/strefe, bo wraz z tézkiem utozonym z palet ustawitem lampe
z abazurem i potozytem obok dywanik, przez ktéry kazdy przechodzacy byt zmuszony przejsc.
Wiele 0s6b z tego powodu zostawiata na nim troche swojego brudu. W trakcie samego dziatania
byty takze momenty, w ktérych na utamki sekund zyskiwatem przytomnos$¢ na tyle, by zrozumie¢
pojedyncze stowa czy dZwieki, dlatego pamigtam miedzy innymi, ze kto$ proébowat sktonié
Swojego psa, by ten wskoczyt do mnie na t6zko. Tak dtugi sen nie bytby mozliwy, gdybym uprzed-
nio nie wymeczyt swojego ciafa do granic mozliwosci. Oczywiscie zaktadatem, ze moze to za-
dziata¢ odwrotnie i po godzinie wstane wypoczety, natomiast w razie gdybym miat problemy
z wyczuciem czasu, pod poduszkg ustawitem sobie budzik, by ten obudzit mnie we wiasciwym
momencie, aczkolwiek to nie byto potrzebne, bo obudzita mnie sama publiczno$é i jedna z osdb,
szeptajac mi do ucha: ,0budz sie, juz czas’.

Czas, jaki spedzitem w galerii, wymagat, by w godzinach nocnych w obiekcie znajdowat sie wraz
ze mng ochroniarz, przez co cze$¢ dziatania byta bezposrednio nadzorowana przez stréza. Byt
to czas, ktdrego w ogdle nie pamigtam, bo moje pierwsze przebudzenie nastgpito dopiero gdy
w budynku byli juz pracownicy. Przez dtuzszy czas réwniez o tym nie pomy$latem, ale w trakcie
tego performance nie miatem raczej zadnego snu, ktdry bytbym w stanie pamigtaé. Chris Burden,
ktdry w t6zku w galerii spedzit 22 dni, nie nawigzujac z nikim kontaktu, w swoich wspomnie-
niach méwit o aklimatyzacji, wspominat, ze z kazdym dniem spedzonym w $rodku coraz trudniej
przychodzito mu wyobrazenie, ze nadejdzie moment, w ktérym bedzie musiat wyjs¢. Przeraza-
jace troche jest to, ze to tdzko ze wzgledu ludzkich potrzeb staje sie naszym oprawca, przez co
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odczuwamy pewnego rodzaju syndrom sztokholmski. Jako nasz oprawca nie da nam nigdy od
siebie uciec.

Wracajac na pétnoc Europy, podczas coraz dtuzszych dni, zmagatem sie z bezsennoscig, co
w moim wypadku byfo rzeczg zupetnie nowa, bo nigdy nie miatem z tym problemu, opanowa-
tem to dopiero w momencie, w ktdrym zastaniatem wczesniej okna w swoim pokoju, by oszu-
kac swoje ciato.

Szymborska raz napisata:

,Co wigcej jest do zrobienia.

Spac i czekac!

Mateusz Smoczyk

Jak unika¢ dzikich zwierzat? / How to avoid wild animals?

Bycie cztowiekiem wymaga uzasadnienia. Dokonujemy tego migdzy innymi poprzez réznicowa-
nie, wyodrebnianie sie z cato$ci $wiata. Pytanie o to, jak unika¢ dzikich zwierzat, moze by¢ wiec
metaforg pytania o cztowieczeristwo. Ubranie garnituru to gest podkres$lajacy przynalezno$¢ do
najwyzszej w arystotelesowskiej hierarchii bytw czy tradycji biblijnej, grupy - ludzi. Pozbycie
sie go, co nastepuje na koricu dziatania, stanowi cheé wypisania sie z niej, zrzeczenia sig kon-
stytutywnego w zachodniej mysli antropocentryzmu. Po przeistoczeniu sie w elitarnego czto-
wieka nastepuje konfrontacja z jego biologicznoscig. Subtelnym, zachowujacym pozory ety-
kiety gestem garnitur zostaje skropiony stezonym zapachem ludzkiego potu, $rodkiem do odpe-
dzania zwierzyny. W trakcie aplikowania zapachu publicznosci zadawane jest tytutowe pytanie.
Ta reaguje raczej nie$miato, ewentualnie nerwowym $miechem. Cho¢ smréd szybko wypetnia
pomieszczenie galerii i zdaje sie byé trudny do wytrzymania, publiczno$é nie wychodzi, chcac
na przekdr swojej biologii udowodni¢ sobie lub mi swoje cztowieczeristwo (tym razem ma po-
legaé na znoszeniu fizycznych niedogodnosci w imie sztuki). 0d przykrego obowigzku uwalnia
ja przyjazd zaméwionej wczes$niej takséwki. Koriczy sie pierwsza czesé dziatania majaca cha-
rakter tradycyjnego performance. Drugi etap rozgrywa sie w osobistej relacji z kierowca. Do-
chodzi do kondensacji: zapachu w ciasnej przestrzeni samochodu, publiczno$ci w osobie tak-
séwkarza. Ten ostatni, co osobliwe, nie zwraca uwagi na smrdd, za to zgadza sie zawiez¢é mnie
do lasu i wykazuje zainteresowanie wydarzeniem. W rozmowie podczas jazdy dowiaduije sie
ode mnie, czym jest performance i zmienia do niego stosunek z pogardliwego na wyrozumiale
neutralny. Jednocze$nie wydobywa ekologiczny watek dziatania, opowiadajac o watesajacych
sie po parkingu mijanego centrum handlowego fosiach. Po dotarciu na miejsce las, w zwigzku
z budowg obwodnicy, okazuje sie by¢ w duzej cze$ci wyciety i prawdopodobnie opuszczony.
Kierowca aktywnie bierze udziat w dziataniu, oferujac o$wietlenie Sciany lasu tak, bym mégt
zostawi¢ ubranie i to udokumentowaé. Porzucony w niegdysiejszym lesie garnitur wyznacza
obszar chroniony przed zwierzetami lub - odwrotnie - przestrzegajacy je przed obecno$cig
cztowieka. Ze wzgledu na wyciecie lasu okazuije sie by¢ pustym znakiem i zbednym ostrzezeniem.

Nastepnie taksowka odwozi mnie z powrotem do
galerii.

Justyna Kuchta

,Tam, gdzie nic nie lezy na swoim miejscu - panuje
nieporzadek. Ale tam, gdzie na wiasciwym miejscu
nie lezy nic - tam jest porzadek”

Bertold Brecht, Rozmowy uchodzcow

Powyzszy cytat byt punktem wyjscia do dziatania
wykonanego podczas Performance Art Meeting
w Lublinie. Poczatkiem analizy nad tym, czym jest
miejsce - umiejscowienie sie w przestrzeni, porza-
dek - sama czynnos$¢ porzadkowania. Zasadniczg
kwestig byta dla mnie organizacja przestrzeni:
stworzenie autonomicznej figury, ktdra jednocze-
$nie funkcjonuje w jednym organizmie z dziata-
niami kolegdw. Idac dalej, rowniez che¢ komenta-
rza i zamkniecia na swdj sposéb sytuacji dwudnio-
wych warsztatow.

Najwieksza hala w Galerii Labirynt data mozliwos$¢
znalezienia swojego obszaru - co ciekawe, bez
dyskusji, naturalnie wybrali$my nasze pofozenie,
stajac sie pdzniej paralelnie swoistg jednoscia.
Cennym doswiadczeniem byta pewna wymiana
energii miedzy nami. Zamierzona czy nie, musiata
wystapic.

Sytuacja mojego dziatania z poczatku byfa precy-
zyjnie zaaranzowana, ale, jak sie pdzniej okazato,
byta to tez sytuacja delikatnie spontaniczna i otwar-
ta na zmiany. Narzedziem staty sie nici dentys-
tyczne o tacznej diugosci 25 metréw, podwieszo-
ne w petlach na wysokosci kilku metréw. Nastepnie
gestem porzadkowania zuzytam je, az zabarwity
sie krwig lub poprzerywaty. Z resztek spadajacych
na podfoge prébowatam utozy¢ stowa przywotane-
go wezesniej cytatu, ktéry w wyniku ruchu i energii
innych wokot mnie, nieustannie nie chciat zaistniec.

Mateusz Smoczyk,
Galeria Labirynt, Lublin 2015,
fot. Marta Bosowska i Diana Kolczewska
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Niemniej jednak sam proces uktadania/pisania go byt pewnym odkryciem - tego, co uznajemy za
porzadek, a co nie.

Berenika Pyza

0dbyt sie zatem w Lublinie przeglad zagadnienia ruchu. 0d bezruchu do ruchu rozpasanego..
Jakikolwiek by to nie byt ruch, absorbuje uwage odbiorcow tylko przez jakis czas. Zdarzenie
najczesciej nie pozostawia po sobie materialnych $ladéw w przestrzeni, jedynie w pamieci od-
biorcy moze zatrzymac sie jego nikte widmo (inng sprawg jest dokumentacja - z definicji - ,rze-
czowe $wiadectwo").

Szczegdlna sytuacja musi powstac, gdy zostajemy w jaki$ sposdb zobligowani do korzystania z/
/ ograniczenia si¢ do konkretnej przestrzeni. Wa-
runkuje to wybdr pomiedzy zgodg a sprzeciwem
wobec konkretnego otoczenia, zmusza do wytycze-
nia przestrzeni wspéinej i ,0sobistej: A poniewaz
zawsze ,gdzie$" sie znajdujemy, konteksty miejsca
zdajq sie by¢ niepomijalne.

Wychowatam sie w Lublinie.. | cdz sie okazato?
Nawet ,nie wiem, co gdzie jest w tym miescie’ To
btahe stwierdzenie zwrdcito mojg uwage na rézne
sposoby odbioru i poznawania przestrzeni w oko-
licznosciach sytuacji stafej i stabilnej oraz pod
wptywem oddziatywania sytuacji ,niezwyktej’
niecodziennej i w pewien sposéb ekstremalnej.
Stad na chwile obecng miasto Pozna w mojej
mysli sktada sie z przestrzeni: juz-rozpoznanych
i do-rozpoznania. Natomiast Lublin jest czasem.
Logicznym bytoby zwrdcic sie tu ku definicji czasu
jako ciggtodci. Stwierdzam jednak, ze czas bardziej
sktada sig z ciggtych ,pstrykéw": pstryki jest, pstryk
i znikt. | znowu - jest.

Zanim sie przerwie srebrny sznur i sttucze sig cza-
ra ztota

Pewien szczegdlny woreczek foliowy pojawit sig
w mojej $wiadomos$ci w momencie usilnej proby
uporzadkowania biurka poprzez schowanie
wszystkiego do szuflady. Ow woreczek zachowat
sie zgodnie ze swoimi predyspozycjami - nie ze-
chciat zostaé $ci$niety, natychmiast zaczat sie

rozwijac i rozposcierac, nie dat sie upchnaé i uniemozliwit mi swobodne zamkniecie szuflady.
Uderzyt mnie ten bezwarunkowy, uparty i zarazem delikatny ruch woreczka. Jest w rzeczach i
zjawiskach drobnych szczegdlny rodzaj piekna..

To piekno codzienne, szczegdine - bo codziennie pomijane. Nie od razu daje sie rozpoznaé i nie
zawsze daje sobie przypisac jakikolwiek status waznosci.

To mechaniczne, proste zjawisko samoistnego ,rozkurczania” moze sie kojarzyc z biciem serca.
Prawdopodobnie zbyt prostg drogg poprowadzito mnie to w strone byé moze powierzchownych
rozwazan nad zagadnieniem woli zycia. | zadaje sobie pytanie: jak to jest, ze wszystko ptynie
naprzdd, Swiat wciaz istnieje i nie rozpada sie w obliczu zta i cierpienia, wielkich katastrof (spo-
wodowanych przez cztowieka i dla cztowieka), a takze drobnych zlosliwosci, ktdrymi ludzie bez
przerwy zdajq sie obdarzac..

Swiat ,zalany” woreczkami foliowymi jawi sig koszmarnie, natomiast woreczek wyizolowany
moze (cho¢ nie ma obowigzku) dostarczyé doswiadczenia pigkna. Lub innych odczué tak zwanych
wzniostych, powszechnie nieprzypisywanych jednak naturze woreczkow (wszystko zalezy..)
(Uwaga! W tekscie wystepuje znak ,." - jest to ,lezgcy dwukropek’. Lezgcy dwukropek znajduje
sie pomiedzy dwukropkiem (ktéry ma domniemang kontynuacie) a wielokropkiem (ktdry wyra-

za nieoczekiwane urwanie). To tak jakby dwukropek (z réznych powoddw) ,zawiesit si¢” oraz
konsekwentnie - pofozyt sie..).

Berenika
Pyza,

Galeria
Labirynt,
Lublin 2015,
fot. Diana
Kotczewska
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Kotczewska

Martyna Hadyriska

Nigdy wczesniej nie miatam do czynienia z dziataniem grupowym. Jak to zrobié, zeby byto
swobodnie, zeby energia w grupie rozktadata sie réwnomiernie? A moze to, ze jedna osoba sie
wyhija, tez jest ok? Jak to zrobi¢, zeby nie rezyserowaé wystapienia, ale zeby formalnie byto
jednak spdjne? A moze chaosu nie nalezy z zatozenia odrzuca¢? Moze trzeba odrzuci¢ my$lenie
i otworzy¢ sie totalnie na tu i teraz z zaufaniem do siebie i catej grupy? Chyba trzeba znalez¢
balans pomiedzy mysleniem i czuciem. Czyli to niby nie jest az tak rzne od dziatania samemu,
ale przez to, ze trzeba rozszerzy¢ pole uwaznego myslenia-czucia na pieé osob, staje sie to juz
zupetnie innym do$wiadczeniem. Rozszerzenie skali znanego réwna sie nieznane.

Kazde prébowanie nowego co$ w cztowieku otwiera. Czasami nie wiadomo do korica, co. Nowe
wkrada sig niepostrzezenie, zostaje zasymilowane i oto kolejna cegietka buduje naszg postawe
twdrcza. Pracownia Sztuki Performance jest super, bo dzieki licznym wyjazdom otwiera nasze
gtowy i daje mozliwo$¢ zrobienia nowych cegiet.

Adam tuczak

,0pera mydlana” to performance zainspirowany usytuowaniem galerii Labirynt wzgledem
otaczajacych jg ulic oraz skrzyzowan. Wychodzace na ruchliwg infrastrukture miasta okna
jednego z galeryjnych pomieszczen zostaty potraktowane jako ekrany, z ktérych publiczno$¢

przy jednoczesnym komentarzu performera mogta $ledzi¢ losy fikcyjnych bohateréw projekto-
wanych na rzeczywiscie istniejacych ludzi, znajdujacych sie po drugiej stronie okna. Na biezg-
co wikfana przez artyste historia sprowadza sie do réznych sytuacji zycia codziennego, ktérym
czesto towarzyszyty ironizujgce komentarze dotyczgce prostoty miejskiego, serialowego zycia.

Paulina Pankiewicz

TEST

Figura przybrana podczas mojego dziatania nawigzuje do popularnego wsrdd wspinaczy éwi-
czenia wytrzymatosci. Polega ono na trwaniu z wyciaggnietymi w bok ramionami. Wydaje sie
by¢ banalnie proste. Ciezar wtasnych rak okazuje sig jednak nie do uniesienia po krétkim czasie.
Czutam, jak miarowe stabnigcie moich mig$ni znieksztafca caty szkielet. Niewielka waga matej
butelki z woda, ktdrej uzytam, po kilku minutach wypaczyta wyjsciowg prostg pozycje. Szukajac
balansu dla rosngcego napiecia, ciato wykrzywiato sie w nienaturalnym grymasie.

Woda przejeta drzenie zmeczenia. Obserwowatam jej minimalne wzburzenie. Wrzenie. Niezau-
wazalng podskdrnosc.

Wygenerowana cierpliwos$¢ organizmu okazata sie wieksza od tej racjonalnie przewidywanej.
Czas przestat mnie dotykac. Zaskoczytam swoje oczekiwanie. Cigzar trwania zdeformowat mojg
postaé w sposdb réwnie niespodziewany.

Adam Luczak,
Galeria
Labirynt,
Lublin 2015,
fot. Diana
Kotczewska
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Vitalii Shupliak

Play / Interaktywna wideoinstalacja

Praca skfada sie zdwdch projekcji wideo jednocze-
$nie wyswietlanych na siebie w tym samym czasie
i na tym samym ekranie ($cianie). Pierwsza z nich
to dokumentacja zarejestrowana podczas wyda-
rzen wojskowych w Donbasie, druga to gra kom-
puterowa Counter Strike 1.6 z mozliwoscig grania
na zywo. Artysta w trakcie wydarzenia Performan-
ce Art Meeting zapraszat widzéw pytaniem: ,Czy
chcesz zagraé w gre?; po czym widz miat mozli-
wos¢ usigs¢ w komfortowym fotelu przy biurku
z komputerem i zagrac. Matryca komputera zosta-
ta wygaszona i jedynym dostepnym obrazem byta
projekcja na $cianie. Poprzez natozenie dwéch
projekcji na siebie proces grania zostat utrudniony,
poniewaz dwa obrazy przeplatywaty sie i wzajem-
nie przenikaty. Interaktywnos¢ pracy pozwalata
widzowi podjecia sie prowokacyjnej propozycii.
Strzelanie do fikcyjnych bohateréw gry w przypad-
kowy sposdb zamieniato sie w celowanie w wize-
runki realnych osdb, zotnierzy. W ten sposéb praca ,Play” porusza problem zatarcia granicy po-
miedzy realnym konfliktem wojskowym a medialng fikcjg, czesto dalekg od realnosci i bardzie
podobna do gry komputerowej niz prawdziwego zycia.

Pawet Tymcio

Stanie w jednym miejscu, wytrzymato$¢ materiatu i zastana sytuacja to pojecia, ktérych uzycie
bratem pod uwage, myslac o performance w lubelskiej Galerii Labirynt. Wytrwanie w swoim
postanowieniu jest bardzo ciezkim zadaniem w pracy wewnetrznej, fatwo si¢ poddac pod na-
porem nattoku réznych sytuacii. Realizacja warsztatowa zdecydowanie odbiegata od jej zapla-
nowanego przebiegu, nastapito zderzenie, atmosfera wokét budowata paradoksalng sytuacje
i tworzyta reguty wewnetrznej walki. Zdatem sobie sprawe, ze méj projekt jest adekwatny do
catej sytuaciji. Chciatem sta¢ niczym stup, chciatem stworzy¢ napiecie w bezruchu, wigc moja
figura przybrata postaé stupa podtrzymujacego sznur do prania. Zabratem sobie twarz, owingtem
sznur wokét nieruchome;j z poczatku dtoni. Efekt oddechu, napigcia mig$niowego poruszat catg
konstrukcja, ktéra wraz z zawieszong posrodku biatg koszulg wolno opuszczata sie do wypetnio-
nej czerwonym winem miednicy. Napiecie czasowe faczyto widownig z obserwowanym artysta,

pojawit sie pewien rodzaj strachu przed skutkiem jego dziatania i obawy o konsekwencje dla
samego artysty. Napiecie to buduje wigz miedzy widownig a artysta, wiez, ktéra staje sie ocze-
kiwanym momentem komunikacji niewerbalnej.

Valentin Merchan

0 PAM w Lublinie

Podczas Performance Art Meeting w Lublinie miatem okazje po raz pierwszy uczestniczy¢
w warsztatach sztuki akcji we wspétpracy z galerig sztuki. Po raz pierwszy mogtem wykonaé
performance przed publicznoscig, ktdrg nie byli ani moi nauczyciele akademiccy, ani studenci.
Byta to réwniez okazja dla mnie, aby spotkac sie i pracowac z Nigelem Rolfem i absolwentami
Royal College of Art z Londynu.

Czutem prawdziwe potgczenie z Nigelem Rolfem i z koncepcjg sztuki akcji jego studentdw.
Kontakt i rozmowy z nimi naprawde pomogty mi oszlifowac wizje mojej praktyki artystycznej.
Uswiadomitem sobie, jak wiele mozna sie nauczy¢, jak wiele mozna zmieni¢ w swojej gtowie
dzieki kontaktowi z ludZzmi, z ktérymi dzieli sie entuzjazm dla sztuki akcji.

Ludzie z galerii i z poznaniskiej Pracowni Sztuki Performance byli niesamowici. Ich wsparcie
i pomoc byty nieocenione, ale musze przyznad, ze to, co wydarzyto sie w ten pamietny ponie-
dziatek, nadal pozostanie w mojej pamieci jako jedno z najbardziej istotnych doswiadczen.
Moim zdaniem konflikt jest czyms, czego arty$ci nie powinni si¢ bac, nawet je$li zdarza sie
miedzy uczniami i nauczycielem lub migdzy artystami. Jednakze konflikt w takiej sytuacii nie
powinien dotyczy¢ tego, kto ma racje, a kto nie. W takiej sytuacji powinno sie szukac rozwigzania.
Ten niesamowity warsztat sktonit mnie do myslenia o tym, jak przygotowaé performance, czego
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by¢ $wiadomym w czasie performance, z jakim nastawieniem wej$¢ w performance czy tez
ktdra filozofia sztuki powinna wyptywac z praktyki performance.

Wszystkie te nowe pytania uswiadomity mi, jak unikalny i swoisty jest performance. Jest to
bardzo ludzka praktyka, wrazliwa i polityczna w swojej naturze, ale nie moze wspétistnie¢ z ego
artysty. Performer musi byé w stanie opuscic siebie w czasie performance, by stac sie narzedziem
do przekazywania obrazu. Musi byé w stanie zapomnie¢ o sobie jako podmiocie, aby stac sie
abstrakcyjnym obiektem.

Pyt byt moim pierwszym publicznym wystepem i dlatego stat sie tak cenny dla mnie. Doceniam
fakt, ze dokumentacja skfada sig z fotografii, a nie filmu, poniewaz nadaje to mojej pracy plas-
tyczny charakter, zalezny od mojej pamieci i nastroju. Moge pozwoli¢ sobie pomingé btedy.
Brak dokumentacji filmowej pozwolit mi skoncentrowac sie na koncepcyjnym charakterze
wystapienia, a nie na praktycznym i konkretnym wydarzeniu.

Pyt" byt réwniez wstepem dla mnie do pracy nad czym$ co chciatbym zbadac gtebiej. Na po-
czatku wszystko wygladato jak prosta gra z rownowagg pomiedzy performerem a krzestem.
Nieuchronny upadek miat sie za chwile wydarzy¢. Podcinatem nogi, na ktdrych sie wspieratem,
prowokowatem los, prawie jak w gagu, gdzie stary drwal podcina gataZ, na ktdrej siedzi. Ale
Pyt przewrotnie bawi sie z tym oczekiwaniem. Ten performance jest nie tyle o tym, co zostaje
zZniszczone - krzesto - ale o tym, co zostaje stworzone: pyt drzewny. Ten cenny proszek, ktdrego
nie moge zabra¢ ze sobg, nie moge zatrzymac, nie moge sprzedac, jest dla mnie prawdziwym
czasem performance. Trwaniem, gdzie czas staje sie abstrakcyjny, aby przyja¢ forme pytu
drzewnego.

Notka odautorska:

Przedstawione powyzej wypowiedzi studentéw pozostawiam w zasadzie bez komentarza,
wskazujac na réznorodne podejscie i odmienny stosunek do dziatania planowanego i zrealizo-
wanego. Mamy do czynienia z szerokim spectrum ogladu i analizy, od rzeczowej inwentaryzacji
gestéw i przedmiotéw do gtebokiej refleksiji pisanej z perspektywy uptywajgcego czasu. Ta
réznorodno$¢ nie jest przez prowadzacych pracownie poddawana jakiejkolwiek normalizacii
czy systematyzacji, pozostaje jako Swiadectwo wielosci postaw i koncepcji twérczych realizo-
wanych w Pracowni Sztuki Performance. Chciatbym tez zwrdci¢ uwage na rozszerzenie pola
znaczen i odniesier w trakcie trwania projektu o takie pojecia jak konflikt, kryzys czy etyczny
wymiar wspétdziatania. Kilkoro sposrod studentow rozszerza o te problematyke obszar reflek-
sji (co jest bardzo istotne) krytycznej.

Valentin
Merchan,
Galeria
Labirynt,
Lublin 2015,
fot. Diana
Kotczewska

na nastgpnej
stronie:
Szymon Kula,
Julia
Poptawska,
Galeria
Labirynt,
Lublin 2015,
fot. Diana
Kotczewska

51



Problemy podejmowane w Pracowni
Sztuki Performance / wybér




54

Intermedia w Pracowni Sztuki Performance

Rozpoczynajac rozwazania o intermediach w naszej pracowni, chciatbym powota¢ sie na
opis genezy terminu ,intermedia” sformutowany przez Dicka Higginsa w eseju pod takim
wiasnie tytutem: ,Stowo to pochodzi z prac Samuela Taylora Coleridge’a z 1812 roku i posiada
absolutnie wspétczesne znaczenie - w okreslaniu prac, ktére pojeciowo mieszczg sie pomie-
dzy Srodkami juz znanymi",

Proponujac studentom usytuowanie figury w centrum przestrzeni, nie okreslam jej funkcji,
znaczenia czy mniej lub bardziej dominujacej roli, poniewaz zaréwno termin ,intermedium’,
jak i definicja figury nie majg charakteru arbitralnego, nie daja recepty gotowych rozwigzan,
a jedynie proponuijq partycypowanie i wspéttworzenie przestrzeni nowych strategii. Méwimy
o dziataniach uwolnionych od ograniczen regutami silnie okreslajgcymi oddzielne dyscypliny,
wyartykutowanymi tak silnie w kulturze renesansu. Wprowadzono wéwczas kategorie maja-
ce bardzo silne odbicie zardwno w kulturze, jak i my$li spotecznej kategoryzujacej spoteczen-
stwo na arystokracje, nieutytutowang szlachte, rzemiesnikéw, chtopéw pariszczyZnianych
oraz pozbawionych ziemi robotnikéw, co nazywamy feudalng koncepcjg Wielkiego taicucha.
Idea budowania przestrzeni intermedialnej jest wspotczesng praktyka ksztattowania otocze-
nia cztowieka. Zazwyczaj mamy do czynienia z wielofunkcyjng, reagujacg na jego potrzeby,
dynamiczng przestrzenig egzystencji, gdzie podziaty, kolor, zmiana skali i szeroko pojety me-
chanizm projekciji buduja przestrzen intermedialnego performance.

Struktura uczelni z instytucjg pracowni wolnego wyboru niemal w punkcie wyjscia definiu-
je nasza pracownie jako te, ktdra zostaje wybrana przez studentow konstruujacych wiasny
proces dydaktyczny oparty o szereg wyboréw wiasnej problematyki i metody. Konsekwencija
takiej struktury uczelni jest bogata, wielopoziomowa praktyka realizowana w pracowniach
wolnego wyboru. Jej rezultatem jest réznorodno$é wynikajgca z doswiadczen, aspiracji i kon-
kretnych umiejetnosci studentéw réznych wydziatow, spotykajacych sie w Pracowni Sztuki
Performance.

Umocowang na Wydziale Rzezby i Dziatani Przestrzennych pracownie w roku akademickim
2015/2016 tworzyli studenci wydziatéw rzezby, scenografii, intermediéw, malarstwa i edu-
kacji artystycznej.

Dick Higgins przeciwstawia termin ,intermedia” czesto mylnie uzywanym mieszanym $rod-
kom wyrazu: ,Ten ostatni jest terminem sedziwym, wzietym z prac krytycznych o sztuce,
odnosi sie do dziet wykonanych za pomoca wiecej niz jednej techniki. Rozszerzajac to po-
jecie, mozemy méwi¢ o multimediach, odnoszac je do takich form jak opera, gdzie muzyka,

7. Dick Higgins, Intermedia, tlum. Marek i Teresa Zielinscy, Akademia Ruchu, Warszawa 1985, s.19.

libretto i scenografia sg catkowicie odrebne, widz operowy nigdy nie ma watpliwosci, czy
oglada scenografie, czy $ledzi akcje, czy tez stucha muzyki'e.

W pracach intermedialnych dochodzi do petnej integracji czesto odlegtych od siebie srodkéw
wyrazu, technik czy metod ksztattowania jezyka. Mamy do czynienia z integralnym, autono-

micznym, cho¢ czesto wielowarstwowym, ale niepodzielnym, komunikatem.

Nadmiar — ,, Dosyé ! Czyli za duzo....”* William Blake

Nadmiar stat sie norma, pojeciem skutecznie charakteryzujacym czas, w ktérym zyjemy. Po-
wsciggliwo$¢ wyznaczajaca granice zyciowych potrzeb i estetycznego horyzontu cztowieka
utracita swoje znaczenie.

Nadmiar informaciji szczelnie otaczajacy sfery naszego zycia zaciera jej komunikacyjny skutek,
pojawia sig szum, czesto atrakcyjny w sferze dzwiekowego, uwolnionego od znaczen faktu.
Blake méwi: ,Dosy¢! Czyli za duzo...". To zdanie $wiadczace o niemoznosci uwolnienia sie od
nadmiaru przez cztowieka szukajacego choéby niewielkiego marginesu bezpieczeristwa, Wia-
$nie ten margines, traktowany jako przestrzen rezerwy i asekuracji, potwierdza pokuse nad-
miaru, kaze pozostawi¢ w sferze naszego dziatania elementy, narzedzia i Srodki zbedne w tej
chwili, ale prawdopodobnie przydatne w przysztosci.

Czy bliskie cztowiekowi poczucie bezpieczeristwa przywotujace pojecie rezerwy nieuchronnie
prowadzi do stworzenia ciggle modyfikowanej sfery nadmiaru?

Nadmiar przesuwa granice koniecznosci, skutkujac przecigzeniem, przerwaniem, przekrocze-
niem, a wiec pojeciami zwigzanymi z katastrofg traktowang jako rezultat kryzysu.

Traktujac pojecie nadmiaru jako kluczowe stowo opisu problematyki naszego dziatania mozemy
przywotac jego przeciwienstwo zakodowane w pojeciach selekcji, redukciji czy wyboru.
Nadmiar kreuje przestrzen, w ktdrej granice umiaru, ekonomicznego sensu i fizycznej harmonii
zostaty przekroczone. Chcac powrdcic do jezyka uwolnionego od nadmiaru ekspresji i bezce-
lowych repetyciji, odwotujemy sie do redukcji, a wiec eliminowania rzeczy zbednych, a w rezul-
tacie réwniez przydatnych, ale nie koniecznych. Oczyszczajac kolejne kregi znaczen i Srodkéw,
docieramy do istoty komunikatu, rdzenia, wokét ktérego budowany jest znak. Mamy $wiado-
mo$¢ odkrycia elementdw niezbywalnych, ich zakwestionowanie jest skazane na niepowodze-
nie. Dochodzimy wiec do roli dysponenta takich poje¢ jak koniecznos¢, nadmiar, deficyt czy
minimum. Redukcja staje sie no$nikiem idei dzieta zaréwno na poziomie konstruowania, jak
i emocjonalnych rozstrzygnieé. ,W licznych indywidualnych poszukiwaniach tworczych miesz-
czacych sie w obrebie dgznosci do redukowania $rodkéw jezyka wizualnego, do eliminowania

8. Ibidem, s. 20.
* William Blake, Zaslubiny niebios i piekiet 1790 - 1793, cyt. za: Czestaw Mitosz, Ogrdd Nauk, Wydawnictwo KUL, Lublin 1986, s. 47.
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nadmiaru informacji, odnajdziemy zdeklarowane dazenie do syntezy wiedzy i emocji, poznania
rozumowego i odczuwania. Podejscie analityczne w takich poszukiwaniach postrzegane jest
jako sprzeczne z istotq sztuki. Dzieta niektdrych artystéw [...] okazujq sie potwierdzaé trafno$é
takiej diagnozy stanu sztuki i owocno$¢ aspiracji ku tworzeniu syntezy do$wiadczenia, ktére
w niektdrych dzietach przybiera ksztatt tajnego piekna, bliskiego chyba w swych Zrédfach temu,
co Piet Mondrian nazywat ,pieknem konstruowania”. W owocnych dzietach nurtu redukcjoni-
stycznego - pomimo postugiwania sie w nich Srodkami matematyki, geometrii i wiedzy tech-
nicznej, czemu towarzyszy rygor rozumu - od pierwszego momentu kontaktu z nimi odnajdu-
jemy odrzucenie analizy, wiodacej donikad w sztuce. Pragne przywota¢ tu wyznanie Romana
Opatki, ktdry przy skrajnej z pozoru dyscyplinie arytmetycznej swojego przedsiewzigcia ,Opat-
ka 1965/1 -", podkresla natezenie emociji towarzyszacych jego realizacji, ujawnia kulminacje
emocjonalne swej - zdawatoby sie - monotonnej pracy i egzystencii. ,0we kulminacje wigzg
sie ze stanem, ktdry nazwac by mozna ol$nieniem oczywisto$cig warunkow egzystencji i jej
kresu zarazem. Docieranie do rzeczywistosci nie przestaje przeciez byé emocja, a nieprzejrzy-
sto$¢ tajemnicy nie powinna nas bynajmniej obezwtadniac™.

Gest minimalny, bezruch i milczenie jako pojecia przeciwstawiane nadmiarowi moga sie sta¢
argumentami potwierdzajacymi emocjonalng i ekspresyjng site kreowanej przez siebie prze-
strzeni tajemnicy. Podobng funkcje mozemy przypisaé nadmiarowi pozwalajgcemu na ukrycie
w przestrzeni opisanej wielokrotnoscig powtérzer znaczacego, jednostkowego komunikatu.
W 2013 roku w Pafistwowej Galerii Sztuki w Sopocie miat miejsce festiwal sztuki performance
konfrontujacy ze sobg dwa modele dziatan: opartym na nadmiarze $rodkéw i ekspres;ji oraz
zredukowanym do niezbednego minimum. Oddaje gtos kuratorowi projektu Artiemu Grabow-
skiemu: ,PIGS & RABBITS w tym przypadku to dwa zbiory artystow reprezentujacych odmienne
formy stylistyczne, gdzie minimalizm zestawiam z rozbudowang partyturg, porzadek z nietadem,

»powsciggliwos¢ emocjonalng« z improwizacjg i chaosem'®,
Sekwencje - Etapy - Segmenty

Mamy do czynienia z wieloelementowym dziataniem, ktérego strategia jest oparta na nastepstwie
i ciggtosci wynikajacych z siebie zdarzen. Rezultat poprzedniego stanowi podstawe kolejnego
fragmentu. Jestesmy $wiadkami liniowej narracji, ktérej sens mozemy poréwnac z rozwojem
akeji literackiej, teatralnej czy filmowej. Ten typ dziatarn nazywam performance sekwencyjnym,
przeciwstawiajac go dziataniom opartym na jednym, zdecydowanym gescie, a wiec budujgcym
jeden znak wokét figury performera. Méwigc o przestrzeni pomiedzy tymi dwoma rodzajami

9. Jaromir Jedlinski, Redukta, Centrum Sztuki Wspétczesnej, Warszawa 1991, s. 9.
10. Arti Grabowski, Ulotka programowa - Piggs & Rabbits, PGS Sopot 2013.

dziatan, warto zada¢ pytanie o funkcje czasu i role znaku funkcjonujacego w ciagle zmieniajace;
sig przestrzeni performance.

Powodem szczegdinego skupienia na tej problematyce jest z jednej strony coraz czesciej reali-
zowana koncepcja duration performance, czyli wielogodzinnej czynnej obecnosci artysty
w przestrzeni performance, a z drugiej strony dziatania sekwencyjne, jak przywotane ponizej
prace studentéw Pracowni Sztuki Performance.

WSrdd strategii duration performance spotykamy dziatania oparte o repetycje, a wiec wielokrot-
no$¢ znaku, trwanie w bezruchu zblizajace sie do live sculpture czy rozbudowang narracje,
o ktdrej pisatem na poczatku tego tekstu. Wybierajac te trzy koncepcje, znacznie upraszczam
opis zjawiska dtugiego performance, ale ten skrét stuzy zbudowaniu klarownego opisu koncep-
cji zwigzanych z czasem, jego atrakcyjnoscia, ale tez dotkliwoscig oczekiwania, przemijania
i gdzies na koricu znuzenia.

Istotnym punktem odniesienia jest performance Leann Herlihy zrealizowany w lutym 2016 roku
na plenerze w Skokach. Dwie wynikajgce z siebie sekwencije oparte byty o precyzyjng dyscypli-
ne figury i twarzy skupiajacej uwage obserwatoréw. Natomiast materie dominujacg stanowit
dwukrotnie uzyty przez Leann ptat stoniny. W pierwszej sekwencji stuzyt do nattuszczenia po-
wierzchni blatu stotu. Precyzyjnie i konsekwentnie nacierana powierzchnia stata sig btyszczacym,
$liskim, organicznym tworem, podwazajacym, ale nie negujacym podstawowga funkcje stotu.
W drugiej cze$ci ta sama stonina utozona na podfodze stanowita rodzaj podstawy czy cokotu dla
nagiej stopy stojacej na niej artystki. Rozciagniety w czasie proces termiczny skutkowat powol-

nym topnieniem ttuszczu, niejako spajajac go z ciatem cztowieka w jeden organiczny $lad, jakim
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jest negatyw bosej stopy. Pozostatoscig po dziataniu sg btyszczace, ttuste $lady odchodzacej
kobiety.

W pozostatosciach po performance traktowanych jako zawartos$¢ archiwum liczg sig elementy
kluczowe albo te, ktére zostaty zapamietane jako kluczowe. W moim odczuciu nie ma w nim
miejsca dla stotu, ktdrego sens zostat wyparty przez kolejng sekwencje. Ostatni obraz zamyka

proces, pozostajac ikong przemijajacego wydarzenia.

Niewatpliwie sekwencyjny czy narracyjny charakter miat performance Vitalija Shupliaka
,Tatuaz. Ciato wojenne”. Shupliak przyjat dramatyczny, wspétczesny mu fakt historyczny, kryzys
w Donbasie, jako punkt wyjscia projektowanego cyklu dziatar. Poza ponizej opisanym réwniez
péZniejszy pokaz dyplomowy dotyczy tej problematyki.

Performance polegat na dziataniu z uzyciem trzech wizytowych koszul stanowigcych szablony,
przez ktdre, za pomoca watka malarskiego i farby, artysta nanosit na swoje ciato barwy wojny,
kolejno zielong, szarg i czarna. Kolejne fazy nanoszenia swoistej polichromii na ciato performe-
ra niejako kompletowaty trojbarwny desen moro w drukarskiej dyscyplinie nastepujacych po
sobie czynnosci. Kolejno zawieszone na $cianie koszule stanowity $wiadectwo odbytego przed
chwilg ,znakowania", ale byty tez obiektem do uzycia, przeciez wojna ciggle trwa. Ostatnig
sekwencje performance stanowito natozenie prywatnej, uzywanej wczesniej koszuli na pokry-
te wojennym ornamentem ciato. Zapisany na nim komunikat zostaje ukryty, ale to ukrycie po-
zorne jak neutralno$¢ stojgcego przed nami cztowieka. Wojna trwa, choc wielokrotnie ogtasza-

no jej kres.
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Kilka krétkich opowiesci

Préby sformutowania tematéw w Pracowni Sztuki Performance

Chciatbym przedstawic kilka krétkich opowiesci.

Pierwsza dotyczy wyboru strategii dziatania. Drewniany spichlerz, w rzeczywistosci niewielki
dom, usytuowany na podworku podlaskiej wsi, stanowit od kilkudziesieciu lat statyczny punkt,
wobec ktdrego mozna byto okresla¢ potozenie ruchomych elementéw jak pojazdy, ludzie czy
Zwierzeta,

Kilka lat temu postanowiono przenies¢ spichlerz w miejsce odlegte o kilka kilometréw.
Poniewaz konstrukcja budynku jest bardzo prosta i logiczna (tworzg jg drewniane belki faczone
drewnianymi czopami), roztozenie, przeniesienie i ponowne zfozenie go w innym miejscu wyda-
wato sie procesem fatwym i oczywistym.

Ale wynajeci cie$le zastosowali inng strategie. Postanowili przeciggnac za traktorem drewniany
budynek w cafosci. Na kilkudziesiat minut drewniany dom stat sie obiektem mobilnym i gtéwnym

bohaterem spektakularnego zdarzenia.

A oto opowies¢ druga:

Przedstawiam dwa identyczne obiekty - biate kartki papieru w formacie A4. Ich funkcja seman-
tyczna jest bardzo ograniczona, moga przywotac znaczenie bieli, prostokata, pustki etc. Doko-
natem prostej operacji, wykorzystujac wzgledng symetrie mojego ciata. Pierwsza kartka zosta-
ta prawg rekq kilkakrotnie ztozona zgodnie ze strukturg i porzadkiem prostokata, rezultatem
dziatania jest wielowarstwowy i zdeformowany, ale jednak prostokat. Kartka lewa zostata
zgnieciona i ukryta w zamknietej lewej dtoni, nie ma cech prostokata, raczej pokazuje ksztatt
wnetrza mojej zaci$nietej dtoni.

Dwie akcje - dwie strategie - dwa rezultaty.

A oto opowie$¢ trzecia:

Popularna fotografia przedstawia najbardziej znany warszawski pomnik - kolumne kréla Zyg-
munta Il Wazy, ufundowang przez jego syna kréla Wtadystawa IV. Stanowi ona jedng z ikon
stolicy Polski.

Jest to obiekt wertykalny, dominujgcy w przestrzeni placu, ale kilkadziesigt metréw obok moze-
my zobaczy¢ dwie poprzednie wersje kolumny zniszczonej w czasach wojen. Lezg wzdtuz
muréw Zamku Krélewskiego, tworzac porzadki horyzontalne, sg $ladem katastrof, upadkéw
i znakiem uptywajacego czasu.

Wertykalny - triumf, horyzontalny - kleska.
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Przedstawiam historie podlaskiej wsi Tokary. Po Il wojnie $wiatowej, w wyniku przesuniecia
granic panstwowych, wie$ zostata podzielona na dwie czesci. W Polsce pozostat koscidt,
szkota i cze$¢ zabudowan, w Zwigzku Radzieckim cmentarz i cerkiew, a podzielone gospodar-
stwa po jednej i drugiej stronie granicy. Powstata linia $wiadczaca o dramacie mieszkancéw

tej wsi. Starzy ludzie opowiadajg, ze przez kilka tygodni ptacili alkoholem rosyjskim wojskowym

geodetom, by dokonali korekty granicy taczacej dwa elementy podzielonego granicq siedliska,
tak by np. stodota znalazta sie réwniez po polskiej stronie. Przez kilka tygodni linia byta war-
to$cig dynamiczng, ale w pewnej chwili zastygta w bezruchu, wyznaczajac bezwzgledng
granice podziatu. Po jednej stronie granicy pozostata wie$ Tokary, po drugiej Tokari.

Bohaterem kolejnej opowiesci jest stynny polski pitkarz reczny. Kiedy zaczynat kariere, wypo-
wiedziat popularne zdanie: ,Kazdy polski sportowiec marzy o grze z ortem na koszulce” (godtem
polski jest biaty orzet na czerwonym tle).

Kilka lat p6Zzniej wyemigrowat do Niemiec, przyjat obywatelstwo niemieckie i wystapit w naro-
dowej reprezentaciji Niemiec.

Wiele lat pdZniej po powrocie do Polski wypowiedziat wazne zdanie: ,Moje marzenie o grze
z orfem na koszulce spetnito sie, tylko kolor orta sie zmienit' (godtem Niemiec jest czarny orzet
na zottym tle).

Nastepna opowies$¢ dotyczy urbanistyki i ideologii. Przedstawiam zdjecie jednej z gtdwnych
warszawskich arterii, ulicy Marszatkowskiej. Przed nami Plac Konstytucji zbudowany w 1952
roku wedtug doktryny sztuki socrealistycznej. Ogtoszona w 1948 roku, wprowadzita ideologie
polityczng do sztuki, a wigc réwniez do architektury i urbanistyki. Na osi ulicy Marszatkowskiej
znajduije sie historyczny ko$ciét Zbawiciela; jego przestrzenna dominacja byta sprzeczna
zideologig wczesnej wtadzy. Postawita ona architektom i urbanistom zadanie wyeliminowania

sylwety kosciota jako dominujgcego znaku.
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Efektem byta korekta przebiegu ulicy Marszatkowskiej i zamkniecie placu nowym budynkiem
Hotelu MDM. Jego funkcja byta oczywista - miat stanowié kurtyne, ktdra skutecznie zastoni,
a wiec wyeliminuje kosciot Zbawiciela z obrazu miasta.

Urbanistyka zblizyta sie do funkcji ideologicznego teatru.

By potwierdzi¢ zwiagzki, wzajemne relacje, a moze nawet integralno$¢ powyzej przytoczonych
refleksii i form edukacji realizowanych w ramach ksztatcenia uniwersyteckiego, przytaczam
sformutowany w 2010 roku program Pracowni Sztuki Performance realizowany na Wydziale
Rzezby i Dziatan Przestrzennych Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu.

Pracownia Performance

Studia I stopnia

Przestrzen - czas - obecno$é

Celem nauczania w Pracowni Sztuki Performance jest zdobycie umiejetnosci konstruowania
akeji i dziatar w oparciu o rozpoznanie strukturalnych i spotecznych uwarunkowan przestrzen-
nych. Chodzi o praktyczng znajomo$¢ takich pojec jak: przestrzen, miejsce, dystans.
Wprowadzamy pojecie proksemiki obejmujace obszar obserwacii i teorii dotyczacych postugi-
wania sig przestrzenig przez cztowieka.

Proces dydaktyczny uwzglednia znaczenie form trwatych (obiekt, elementy architektury, natu-
ry), traktujac je jako czynnik modelujacy zachowania cztowieka.

Pracownia uczy umiejetnosci ksztattowania miejsca jako punktu kluczowego w przestrzeni
dziatania. Swiadomy wybér miejsca bedacy konsekwencijg analizy szczegdlnych fragmentéw
przestrzeni ograniczonej jak centrum, krawedz, peryferia daje szanse podjecia dyskusji na temat
spofecznych i estetycznych konsekwencji wyboru.

Kolejnym celem jest poznanie mechanizmdw tworzenia jezyka sztuki performance, poznajemy
pojecie silnie determinujgce performera, jakim jest obecno$é w przestrzeni akcji.

Skala, proporcje cztowieka i porzadek anatomiczny odgrywajg kapitalng role w programowaniu
jezyka performance.

Konstruujemy znak wokét osoby performera (ciato, figura, sylweta, $lad, pamig¢).

Jednym z elementarnych poje¢ analizowanych w pracowni jest czas.

Traktujemy performance jako proces otwarty w czasie. Istotnym problemem wydaje sig uzyt-
kowanie czasu i $wiadomo$¢ jego uptywu traktowana jako mechanizm wyczerpania perfor-
mance. Analizujemy pojecie korica jako skutku logiki strategii, ale tez fizjologii czy zuzycia ma-
terii.

Traktujac performance jako fakt intermedialny, poszukujemy relacii (granice, wptywy, przeni-
kania) z takimi dyscyplinami jak rzezba, rysunek, tekst wizualny etc.

Studia Il stopnia

Strategie dziatania

Celem pracowni jest budowanie strategii dziatania, w ktérym kluczowg role odgrywa przekaz
oparty o obecno$¢ performera w okreslonej przestrzeni. USwiadamiamy sobie charakter mo-
dyfikacii jezyka performance wobec przestrzeni prywatnej i publicznej. Musimy mie¢ $wiado-
mo$¢ przekroczenia granicy pomiedzy gestem wewnetrznym i zewnetrznym.

Elementem strategii jest umiejetnos$¢ tworzenia napieé zwigzanych z kreacjg standw krytycz-
nych. Analizujemy sensy i znaczenia przekroczer (obyczaj, fizjologia, tabu, gatunek). Mamy
Swiadomos¢ istnienia punktu krytycznego, przewidujemy konsekwencie jego przekroczenia.

W dziataniach przestrzennych uwzgledniamy role obiektu jako partnera cztowieka.

Musimy mie¢ $wiadomos$¢ potencjatu i wizualnego znaczenia wtasnego ciata, figury etc.
Istotnym elementem konstruowania przekazu jest Swiadomos$é operowania w przestrzeni
jawnej i utajnionej. Mozemy wéwczas budowadé strategie oparte na takich pojeciach jak tajem-
nica, fragment, selekcja, marginalia. Konsekwencjg uzycia sfery tajnej moze byé deficyt skut-
kujacy poszukiwaniem ekwiwalentu.

Poszukiwanie rozwigzan alternatywnych jest jednym z elementéw budowania strategii perfor-
mance. Przestrzen publiczna, traktowana jako alternatywa dla laboratoryjnego charakteru
przestrzeni prywatnej, stawia wymagania nowej strategii.

Artysta - performer staje sig inicjatorem faktu spotecznego. Przewartosciowujemy takie pojecia
jak zasieg, skala, jezyk, obserwator.

Obserwator performance stanowi wazny, wymagajacy uwzglednienia kontekst performance,
szczegolnie istotny w przestrzeni publicznej.

Kolejnym problemem wydaja sie by¢ edukacyjne funkcje performance jako dyscypliny otwartej,
stanowigcej rodzaj oferty dla obserwatora poszukujgcego form nowej komunikacji opartej
o walor bezposredniego kontaktu z drugim cztowiekiem.
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Dyplomy w Pracowni Sztuki Performance

Zohia Kuligowska
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Zadaniem dyplomdw realizowanych w Pracowni Sztuki Performance jest z jednej strony potwier-
dzenie umiejetnosci dyplomanta zwiazane z dziataniami w konkretnej przestrzeni, a z drugiej -
- wykreowanie obszaru osobistego doswiadczenia opartego o oryginalny komunikat artystycz-
ny. Umiejetno$¢ uzytkowania przestrzeni i kreowania jej nowych cech w oparciu o zasady
proksemiki daje podstawy do samodzielnych inicjatyw w obszarze sztuk wizualnych takich jak
performance, instalacja, rzezba czy nawet teatr,

Umiejetnosci te, stanowigce konkretne wartosci, mogliby$my, odwotujac sie do kategorii akade-
mickich i stosujac wymierne kryteria ocen i warto$ciowan, nazwaé warsztatem.

Drugim, kluczowym z punktu widzenia sztuki elementem dyplomu jest przekaz oparty o autono-
miczny, suwerenny jezyk i umiejetno$¢ budowania komunikatywnego znaku wokét wtasnego
ciata.

Dyplom powinien mie¢ wymiar dwupoziomowy, polegajacy na zamknieciu i potwierdzeniu
znajomosci rozpoznanych form i strategii komunikacyjnych, a z drugiej strony - na otwarciu
nowej perspektywy dajacej szanse na podjecie samodzielnych decyzji twdrczych. Tak pojmo-
wanej roli pracy dyplomowej nie mozna uwolni¢ od marginesu watpliwosci i ryzyka. Moze sie
okazac (i zazwyczaj tak sie dzieje), ze wtasnie ten margines daje podstawy do twdrczego rozwo-
ju dyplomanta. Przedstawiam trzy koncepcje prac dyplomowych zrealizowanych i obronionych
w Pracowni Sztuki Performance w latach 2014-2016: prace magisterskg Zofii Kuligowskiej na
Wydziale Rzezby i Dziatan Przestrzennych, prace licencjackg Leann Herlihy na tym samym
wydziale i prace magisterska Vitalija Shupliaka na Wydziale Edukacii Artystyczne;.

Zofia Kuligowska

Opis pracy teoretycznej (z zarysem pracy praktycznej)

,Czy sztuka performance istnieje w pigtym wymiarze?" odnosi sztuke performance do tzw. M-teo-
rii, czyli zaawansowanej wersji fizycznej teorii superstrun, zakfadajacej, ze otaczajacy nas $wiat
istnieje w 11 wymiarach, a my w nich. W mojej pracy poruszam réwniez watki psychologicznych
i neurobiologicznych aspektéw empatii (neurony lustrzane) oraz emocji odczuwanych podczas
odbioru dzieta sztuki oraz jego szczeg6Inego rodzaju, jakim jest dziatanie performance. Poszuki-
wania zwigzane z napisaniem pracy wytyczyty kierunek dziatania artystycznego, poszerzytam
wiedze w zakresie nieuswiadomionego wptywu na innych ludzi, jakim dysponuije kazdy cztowiek,
zgodnie z badaniami czestotliwosci drgan elektromagnetycznych emitowanych przez ciato ludz-
kie. Biorac pod uwage aspekty fizyczne oraz emocjonalne ciata ludzkiego podczas tworzenia
pracy artystycznej, inspirowatam si¢ przede wszystkim wtasnymi doswiadczeniami ostatnich
o$miu miesiecy. Dziatanie performance, ktére jest moja dyplomowg praca artystyczna, zatytuto-
wane ,Horyzont zdarzen) traktuje o rodzajach relacji, jakie nawigzuje z ludzmi, dzielac je w zalez-
nosci od stopnia zaangazowania podyktowanego bliskoScig z danym cztowiekiem lub grupa
ludzi. Paradoksalnie, relacje najmniej wymagajace - najodleglejsze, mogq ode mnie wymagac

Zofia Kuligowska, Horyzont zdarzen,
Poznan 2015,
fot. Marta Bosowska i Maciej Bernatowicz
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wielkiego wysitku, a wynika to z nieumiejetnosci postawienia granic $wiata wtasnego, sktonno-
§ci do dopuszczania obcych ludzi blisko, gdy tego potrzebuijg, a przez to zaniedbywanie relacji
blizszych oraz tych ze sobg sama. Horyzont zdarzen to pojecie fizyczne, odnoszace sie do naj-
wiekszej (wspétporuszajacej sie) odlegtosci, z ktérej Swiatto mogtoby dotrze¢ do obserwatora
(widza) kiedykolwiek w przysztosci, biorac pod uwage ciggty rozrost Wszech$wiata.

Opis pracy praktycznej po jej wykonaniu

Horyzont zdarzen, 19 czerwca 2015 roku, godzina 15.10. Prosze o pomoc mojego tate, wyciggamy
okna z ram. Dwa zwykte i jedno balkonowe. Wypychamy je na balkon. Z rynny drugiego budynku
silnie leje sie woda. Balkonowe okno stawia opdr, trudno wyjaé je przez otwdr jego wielkosci.
Dzigkuje mojemu ojcu. Podchodze do stotu, ciggne i tocze go w strone okien lezacych na podto-
dze. Wehodze stotem na okna. Chybocze sie jak konikowa hustawka. Stét nakryty biatym obrusem,
na $rodku pod nim stoi miska. Ttuczek do moZdzierza zabieram z balkonu. Tre, szuram mozZdzie-
rzem, przez wypchniete okna wpada rechot i kumkanie zab. Wybijajg mnie z transu tarcia. Juz
o nim nie mysle, patrze przez okno w strone dzwigku. Wydzieram centrum obrusa, $rodek. Ktade
pidro na stole. Siegam pod sukienke, mocuije sie z koszulka, ktdrg wyciggam spod spodu, wycia-
gam przez otwory na rece i gtowe. Pozostawiam przewieszong, siegam ponownie, wyciggam
drugg warstwe. Wisi na szyi, na wierzchu dwdch poprzednich warstw. Pisze na stole cytat:

,£amig sie serca i tak zyjg Ztamane. Trzeba i$¢ przez ciemnos¢ coraz gtebsza i nigdy nie zawracac.’
Podczas pisania méwie: ,Po pierwsze widzi sie miraz o pieciu rodzajach $wiatta. Po drugie
przypomina on ksiezyc. Po trzecie jest jak storice. Po czwarte przypomina ciemnos¢. Po piate,
tak jak niebo jest wolne od chmur, Tak i niemysl wschodzi wolna od centrum i obwodu’ Myle
.gtebsza" z wiekszg) ,rodzajach” z ,barwach’) ,obwdd" z ,obreczg" Powtarzam cytat, dopdki nie
skoricze pisa¢ drugiego. Obchodze stof, staje naprzeciw siebie, pisze drugi cytat, méwigc pierw-
szy. Myle sie, nie potrafie pisa¢ i méwic réznych rzeczy. Jednak mowig to, co pisze. Dzigkuje.
Czuje, ze dotarcie do korica to to, na co czekatam. Czuje odrealnienie, nie ja to zrobitam. Poczucie
wypetnienia gestéw przez wejscie w przestrzer poza prawamifizyki. Mam poczucie aktywnosci,
celowej obecnosci. Podobno bytam potrzebna tam im.

Léann Herlihy

Léann Herlihy dokonata kluczowego dla przebiegu dziatania wyboru przedmiotéw. Ich wizualna
atrakcyjno$é i mechaniczny potencjat determinowaty gesty i ksztattowanie figury, a co za tym
idzie, charakter komunikatu. Wybrane przedmioty: ostrze pity taSmowej - stalowa petla o $red-
nicy okoto 140 centymetréw i wazace kilkadziesiat kilograméw stalowe kowadfo wyznaczyty
kierunek i wektor dziafania. Bliskie sobie pod wzgledem materii, kraricowo rézne jako obrazy
i funkcjonalne narzedzia, stanowity punkty graniczne przestrzeni performance. Znalezlismy sie
pomiedzy lekka, sprezysta, przyjmujaca ksztatt ciata i spojng z gestem cztowieka stalowg tasma
i ciezkim, nie poddajacym sie sile jednego cztowieka stalowym obiektem.
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Léann Herlihy dokonata kilku operacji polegajacych na zintegrowaniu gestu i ciata zwybranymi
obiektami. W trakcie dziatania mieliSmy wrazenie petnego zespolenia, wydawato mi sie wowczas,
ze sygnowanie uzytych przedmiotéw symbolem 36,6°C jest w petni zasadne.

Zdjecia - obrazy sq rzetelnym sprawozdawcg ikonicznej warstwy tego performance. Warto
jednak wyjasni¢ mechanizm odwrdcenia bezwzglednej fizycznosci stalowego kowadta, usta-
wienie go na kilku kostkach sprasowanego ttuszczu zasadniczo ,zniwelowato” jego mase. 0d
tej chwili podporzadkowane woli cztowieka, reaguje ruchem na delikatny gest przesunigcia
i zmiany potozenia.

Performance pracy dyplomowej Leann Herlihy, wybitnie oparty o figure performerki i wewnetrz-
ny kontekst przestrzeni zastanej, odnosi sie do determinacji cztowieka wobec bezwzglednego
oporu materii, To performance walki zwiericzony triumfalnym gestem zawieszenia trofeum czy
tez oznaczenia plemiennym totemem zdobytego obszaru.

Vitalii Shupliak

Temat dyplomu Vitalija Shupliaka jest zwigzany z realiami wspdtczesnej Ukrainy, od ktdrych
trudno uwolnié¢ $wiadomos$¢ mtodego ukrairiskiego artysty. To wojna w Donbasie, a wiec kon-
kretny fakt historyczny. W stosunku do problematyki stricte artystycznej mozemy méwic fakcie
zewnetrznym. Rozgrywajgca sie w poblizu wojna tworzy specyficzng ikonosfere opartg na
znakach grozy, przemocy, przekroczenia, ale tez ucieczki, strachu, kamuflazu. Vitalii Shupliak
mdwi o stygmatach, ktére wojna pozostawia w $wiadomosci i pamieci uwiktanych w nig ludzi.
Wojskowy uniform traktowany jako narzedzie kamuflazu stanowi ikone czarno-szaro-zielonej
rzeczywistosci uczestnika wojny. Dyplomant przesuwa jego ptaszczyzne na powierzchnie
ciafa cztowieka, potwierdzajqc fiasko préby ucieczki. Zdjecie munduru to tylko pusty gest bez
konsekwencii, stygmat wojenny pozostaje na ciele i w Swiadomosci nawet biernego uczestnika
wojny.

Performance, ktdry prowadzi do tej konkluzji, polega na przywotaniu ornamentu moro poprzez
wyciecie jego formy w zatozonej na siebie eleganckiej marynarce, koszuli i podkoszulce. Jeste-
$my Swiadkami niemal chirurgicznego procesu wycinania poprzez trzy warstwy tkanin tré;-
barwnej sygnatury wojskowego kamuflazu, z odlegtosci kilku metréw wyglada on jak ,wojsko-
wa rana" na cywilnym ubraniu.

Obiektem zewnetrznym i dominujgcym elementem instalacji jest stalowa szafa pancerna, znak
bezpieczenstwa i skutecznej kryjowki przed niebezpieczeristwem. Niestety, jej rola okazuije sie
ztudna, odsunieta w trakcie performance od Sciany demaskuje swojg fasadowos¢, pozbawiona
jesttylnej czesci, tzw. plecéw. Mimo skutecznego zamkniecia od strony fasady z tytu jest otwar-
ta na agresje i skuteczny atak, jest po prostu bezbronna.

Ostatnig sekwencjg performance jest ,ukrycie” uniformu w pancernej szafie, ukrycie pozorne,
jak pozorna jest neutralno$¢ stojacego przed nami cztowieka.
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Vitalii Shupliak,
Poznarn 2016,
fot. Marta Bosowska i Vitalii Shupliak

zakoriczenie

Zadajemy sobie pytanie o podstawy tworzenia strategii programowej Pracowni Sztuki Perfor-
mance. Przyjmujac autorski charakter programu edukacyjnego, sitg rzeczy musimy go oprzeé
na refleksji wynikajacej z wiasnej tworczosci i wtasnej postawy ksztattowanej wyborami etycz-
nymi, stanowiskiem wobec konfliktu, kryzysu etc.

Pracownia jest zywym organizmem, nie unifikujgcym swoich cztonkow, a wrecz przeciwnie,
stymulujacym ich osobiste, autorskie wybory i sitg rzeczy prowokujacym oddalanie sie od
siebie.

Z cata pewnoscig musimy zaja¢ stanowisko wobec definiowania przestrzeni naszej pracy jako
osobistej i przeciwstawianej jej przestrzeni wspdinej. Nacisk na indywidualizowanie postaw
i dziatan rozluznia wigzy grupy, stawiajgc w pewnej chwili pytanie o sens jej istnienia w posta-
ci zamknigtego organizmu. Jestem zwolennikiem indywidualnych dziatari i osobistych wybordw
w przestrzeniach nieznanych, rozpoznawanych i rozpoznanych.

Pracownia Sztuki Performance stanowi zapewne dynamiczng forme jednej z tych mozliwosci.
USwiadomienie sobie stanu wiedzy o ksztattowanej fizycznymi ograniczeniami i dynamikg
wspdtuczestnikéw przestrzeni ma kapitalne znaczenie dla prawidtowego i suwerennego funk-
cjonowania w zespole.

Opisujac problematyke proponowang studentom naszej pracowni, zachecam jednocze$nie do
kwestionowania jej elementéw z punktu widzenia wtasnych do$wiadczen, umiejetnosci i wia-
snego pogladu na zycie i sztuke.

Umiejetno$¢ postawienia pytania, a wiec wytyczenia pola pracy opartego na wiasnej niepew-
nosci, watpliwosciach i potrzebie stawienia im czota wydaje sie w punkcie wyjscia zadaniem
kluczowym.

Sztuka formutowania pytan stoi u Zrédet umiejetno$ci wytyczania czesto ulotnych, dynamicznych
obszaréw i czesto niejednoznacznych odpowiedzi.
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Istotng formg edukacji artystycznej traktowanej jako aktywna obecnos$¢ wobec sztuki i sta- na poprzednie]
. . , .., stronie:
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Proces edukacyjny realizowany w formule warsztatowej stanowi istotng alternatywe wobec
ksztafcenia w uczelniach artystycznych, a wspétczesnie chyba tez jego wazny segment.
Realizowany w cyklu kilku dni lub nawet godzin warsztat w sposob naturalny kwestionuje
charakterystyczny dla edukacji akademickiej dtugotrwaty proces bezwzglednie prowadza-
cy do zaktadanego rezultatu.

Warsztat jest zdarzeniem edukacyjnym lub samoksztatceniowym, realizowanym przez gru-
pe powotang do podjecia dziatar w zazwyczaj krétkim, precyzyjnie okreslonym czasie. Sfor-
mufowanie statusu grupy, okreslenie zadar i strategii dziatania nalezy do jej podstawowych
powinnosci, niezbednych w momencie rozpoczecia pracy. Méwie o grupie warsztatowej ini-
cjowanej przez prowadzacego warsztat, ktéry w pewnych warunkach moze by¢ traktowany
jako lider i przewodnik, ale nie mistrz. Te funkcje chciatbym pozostawié¢ dla prowadzacego
warsztaty mistrzowskie, skupione na doskonato$ci wykonania, od ktdrych abstrahuje w tej
wypowiedzi. Poswiecam uwage warsztatom, w ktérych funkcja i rola przewodnika jest nie-
jako negocjowana przez wszystkich uczestnikw warsztatu.

Mozemy wiec méwic o sferze negocjacii, a wiec i kompromisu. Pracownia akademicka te
sfere minimalizuje na korzy$é odpowiedzialnej, czesto ryzykownej decyzji podejmowanej
w swoim imieniu.

Méwimy o decyzji jednostkowej w klarownym i jasnym procesie, ktdrego perspektywa za-
wsze jest wytyczana w samotnosci, nawet gdy mamy obok partnera w osobie profesora
prowadzgcego pracownie.

Warsztat realizuje sie w innej skali czasowej, ta z kolei wymusza szybkos$¢ decyzji czesto
uwolnionych od konieczno$ci definiowania motywacii i przewidywania skutkéw. Zdarza sie,
ze w dziataniach uczestnikow warsztatu dominujg zachowania improwizowane, behawioral-
ne i intuicyjne. Ta cecha warsztatéw, odbierajgca mozliwosci korekt i poszukiwania alterna-
tyw, podnosi range gestu i natychmiastowego skutku.
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Warsztat poszukuje nowych metod i strategii edukacyjnych oraz niecodziennych przestrze-
ni, a jego inicjatorzy starajg sie dotrze¢ do innego, alternatywnego odbiorcy - uczestnika
warsztatu. Stad podejmowane préby dziatar warsztatowych w wigzieniach, szpitalach psy-
chiatrycznych czy nieformalnych Srodowiskach mtodziezy w trudnej spotecznie sytuacji.
Forma edukacji warsztatowej od kilkudziesigciu lat ,wslizguje" sie w obszary opanowane
wczesniej przez edukacje akademicka, realizowang w modelu mistrzowskim. Chciatbym
w tym kontekscie wspomnieé o krétkotrwatych bytach, jakimi sg pracownie goscinne.
Méwimy o konkretnej strukturze akademickiej, ale trzeba powiedzie¢, ze metody warsztato-
we znalazty sie w programach edukacyjnych wielu wybitnych artystéw-pedagogdéw, profe-
soréw uczelni artystycznych.

Dyscypliny sztuki okreslane jako live art, a wiec sztuka akcji, performance i slam poetycki
kreuja $wietng przestrzen edukacji warsztatowej, lokujac sie¢ w programach szkot arty-
stycznych.

Obecnos¢ i jawno$¢ procesu twérczego generujg nowy jezyk komunikacii i narzedzia nowej,
aktualnej rzeczywistosci. Pojecie ,aktualny” jest tu niezwykle zasadne, poniewaz dziatania
warsztatowe dziejq sie tu i teraz, ustalajgc aktualny status kreatora, obserwatora, miejsca
i czasu. PéZniej moga by¢ zapomniane, zapisane, odtworzone etc.

Chcac nie chcac, warsztat odnosi sie réwniez do kontekstu spofecznego, inspirujac wza-
jemne relacje w grupie i poza nig. Pracownia moze wyksztatci¢ proces edukacyjny w formie
dialogu wyabstrahowanego ze ztozonych relacji spotecznych.

Rezultat pracy warsztatowej, mimo uwzglednienia kontekstu bliskiej mu dyscypliny sztuki,
pozostaje wolny od rygoréw i wymagan zwigzanych z okreslonym medium. Swietnie funk-
cjonuje w przestrzeni szkicu, notatki, skoiczonego, prostego gestu, jego $ladu albo elemen-
tarnego zapisu.

Dziatania warsztatowe poza strukturami

Uczelni Artystycznych
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Zainicjowanie dziatari warsztatowych w moim przypadku wigzato sie z jednej strony z bra-
kiem ptaszczyzny sporu o warto$ci w uczelni, na ktdrej studiowatem, a z drugiej - z potrzeba
powigzania dziatan edukacyjnych z aktualng problematykg sztuki wspétczesnej. Przedsta-
wienie kilku projektéw warsztatowych realizowanych z mojej inicjatywy wymaga nawigzania
do historii dziatat warsztatowych, dla mnie rozpoczynajgcej sie w pofowie lat siedemdzie-
sigtych.

Poczatek drogi to niewatpliwie ,Pracownia Dziekanka", miejsce zatozone w 1976 roku przez
trzech studentow warszawskiej ASP (Janusza Batdyge, Jerzego Onucha i tukasza Szajne),
ktére bardzo szybko stato sie centrum warsztatowe] autoedukacji. To tam zostat otwarty
proces, na ktdry powotuje sie do dzisiaj z petng odpowiedzialno$cig. Tam powstawata szkota
naszych marzen, ksztattujgca obecne w mojej twdrczo$ci systemy wartosci. Metoda warsz-
tatowa, ktorej sens intuicyjnie czutem, zostata zainicjowana pierwszym, z mojego punktu
widzenia historycznym warsztatem Jana Berdyszaka w 1977 roku. To on rozpoczat proces
ksztattowania hierarchii wazno$ci i definiowania punktu wyjscia mojej drogi, w ktdrej ele-
ment edukaciji warsztatowej traktowanej jako powinno$¢ byt zawsze jednym z najistotniej-
szych doswiadczen.

Charakter tamtego czasu odzwierciedla przytoczony ponizej fragment tekstu programowe-
go Pracowni Dziekanka wydanego w formie ulotki w pazdzierniku 1980 roku:

LUznajge strukture i funkcjonowanie instytucyi kulturalnych za sformalizowane i krepujgce inicja-
tywy tworcze, PRACOWNIA okresla swdj status i cele dziatania jako otwarta placowka edukacyjna,
artystyczna i informacyjna. Program PRACOWNI opiera sie na sprawdzonych w dotychczasowej
dziatalnosci Centrum Srodowisk Artystycznych SZSP Dziekanka formach pracy artystyczneji samo-
ksztatceniowej, Praktyczng metodg realizacji tego programu jest: kontynuowanie i rozwifanie cy-
klu zajec dydaktycznych (seminaria, wykfady, warsztaty, Cwiczenia, prezentacje, spotkania etc.)
przygotowywanych przez zapraszane indywidualnosci o duzym, oryginalnym dorobku twérczym;
realizacja i ujawnianie projektdw artystycznych miodej sztuki oraz wspdfpraca w realizacji indy-
widualnych propozycji organizowania faktow stymulujacych rozwdj kultury,

Istotnym aspektem proponowanej formuty edukacji artystycznej jest konfrontacja nowych
Zjawisk w kulturze wspdtczesnej (wizytujgcy artysci, teoretycy i naukowcy z kraju i zagranicy)
7 doSwiadczeniami pracy samoksztatceniowej prowadzonej w PRACOWNI. Informacje o wypra-
cowanych tu doswiadczeniach i wartosciach bedg na biezaco przekazywane zainteresowanym
oSrodkom kulturalnym i oSwiatowym. PRACOWNIA jest gotowa do wspdfpracy z instytucjami,
organizacjami | osobami prywatnymi, zainteresowanymi w realizacji, rozwijaniu i propagowaniu

nowych technik samoksztafceniowych.

Janusz Batdyga, Janusz Banach, Jacek Kryszkowski, Jerzy Onuch, Zygmunt Piotrowski-U-kiYo,
Tomasz Sikorski, tukasz Szajna - pazaziernik 1980,

By¢ moze z perspektywy czasu brzmi to nieco naiwnie, stanowi jednak warto$ciowe $wia-
dectwo naszych celdw i aspiracji, ktérych sens potwierdzito pdzniejsze, doroste zycie.
Prace warsztatowe prowadze od poczatku lat osiemdziesigtych w galeriach, centrach sztuki,
a takze o$rodkach teatralnych w Polsce i za granica. Wielokrotnie realizowatem projekty
warsztatowe w europejskich centrach kultury. W fazie powstawania koncepcji programowej
warsztatu istotny byt kontekst teatralny wigzacy méj projekt z programem warsztatowym
Akademii Ruchu, ktdrej cztonkiem zostatem w 1979 roku.

Chciatbym przedstawic trzy projekty warsztatowe, szczegdlnie eksponujac pierwszy, reali-
zowany w rozwijajacym sie kilkuletnim cyklu.

To Lwowska Szkota Performance - projekt stricte warsztatowy, powotany w 2008 roku w na-
stepstwie mojego udziatu w Tygodniu Sztuki we Lwowie. Zaproponowano mi przeprowadze-
nie cyklu warsztatowego adresowanego do studentéw i mfodych artystow, zwieficzonego
otwartg, publiczng prezentacja rezultatéw warsztatu. Majgc petne poparcie $rodowiska arty-
stycznego Lwowa zgrupowanego wokdt galerii i Osrodka Sztuki DZYGA, w bliskiej wspdtpra-
cy zWaldemarem Tatarczukiem realizuje coroczne edycje szkoty. Zaktada ona indywidualne,
czynione na wtasng odpowiedzialnos¢ dziatania kazdego z uczestnikow.

Waznym, zewnetrznym do$wiadczeniem szkoty byt zrealizowany w Lublinie i zakoficzony
publiczng prezentacja projekt warsztatowy ,Rozktad jazdy", wazny tez z tego wzgledu, ze
dzieki inicjatywie lubelskiej Galerii Labirynt po raz pierwszy edycja szkoty zostata zrealizo-
wana poza granicami Ukrainy.

Wydaje sie, ze kluczowym do$wiadczeniem stymulujagcym zainteresowanie pracg warszta-
towa, obok realizacji cyklu edukacyjnego PRACOWNI, byta deklarowana ponizszym o$wiad-
czeniem wspdtpraca w ramach grupy PRACOWNIA z Onuchem i Szajng, wéwczas kolegami
z warszawskiej ASP.

,0d momentu naszego spotkania i deklaracji wspdlnej dziatalnosci stanelismy wobec proble-
mow, jakie stwarza wspdfpraca. Sytuacja ta zmusita nas do stworzenia tak przemyslanego mo-
delu, ktdry statby sie podstawg do prowadzenia dalszej, sensownej dziatalnosci. Kazda kolejna
realizacja zmuszafa nas do projektowania nowych zatozeri dla nastepnej realizacji, ktéra z kolei
weryfikowafa i te zatozenia. W rezultacie podstawowym problemem stafo sie ciggfe tworzenie
i analizowanie modelu funkcjonowania grupy artystycznej - relacji istniejgcych w grupie, mie-
dzy nig a ukfadem artystycznym, spotecznym - paZdziernik 1976,

11. Pracownia - ulotka, Warszawa 1980.
12. Pracownia Dziekanka Batdyga Onuch Szajna - ulotka rekopis, Warszawa 1976.
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Warsztaty dzialait w przestrzeni miejskiej Rozklad Jazdy

Rozktad
jazdy,
Galeria
Labirynt,

Lublin 2012,
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fot. Diana
Kotczewska

Galeria Labirynt
Lublin 2012

Proponowanemu przeze mnie warsztatowi towarzyszyt kolportowany w formie ulotki tekst:
LCelem warsztatu jest tworzenie strategii dziatania, w ktérym kluczowg role odgrywa dynamiczny
przekaz oparty na nomadycznej idei podrdzy. Podréz okreslonej grupy czy konkretnej spofeczno-
sci ma silne konotacje kulturowe, do ktdrych warto nawigzac.

W projekcie tym interesuje mnie mit drogi i Strategia przemieszczania, »przetaczania« sie tworzo-
nej przez uczestnikow warsztatu wyrazistej, wizualnej struktury.

Strategia ta opiera sie o wypracowany w pierwszych dniach warsztatu »rozkfad jazdy«, swoistg
mape przestrzeni i czasu dziafania,

Chodzi o to, by w wyrazistym, faczacym wszystkich uczestnikow warsztatu dziataniu, zawrzec¢
indywidualne ekspresje, znaki i idee. Swiadomos¢ istnienia w grupie nie eliminuje indywidual-
nych zamierzeri, tworzy kontekst, ktdry stawia wymdg tworzenia konkretnej dyscypliny.

Akcja grupy artystow stanie sie swego rodzaju wehikutem wigczonym w istniejgcg dynamiczng
tkanke centrum Lublina™

Piszac ten tekst, zaktadatem skonstruowanie mobilnej formy walca, wehikutu, ktéry toczac
sie Krakowskim Przedmie$ciem w Lublinie, bedzie znaczyt przebieg swojego przemiesz-
czania sie sygnaturami indywidualnego przekazu kazdego z uczestnikow projektu. Miatem
Swiadomosc¢, ze kompromis pomiedzy autonomig indywidualnego przekazu i wyrazistoscig

13. Rozktad jazdy - ulotka, Lublin 2011.

ulicznej manifestacji jest przedsigwzigciem ryzykownym ze wzgledu na nierozpoznang odreb-
no$¢ przestrzeni pomiedzy tymi wartosciami.

Spojnosci dziatan indywidualnych i projektu grupowego uczestnicy warsztatu szukali w for-
malnej jednosci przypisanego kazdemu z nich narzedzia. Stanowity go dwie dwumetrowe
sosnowe deski o szeroko$ci 12 cm.

Powstat podtrzymywany przez uczestnikow kilkunastometrowy parkan - chwiejny, a zarazem
silny ich stabilno$cig. Dzielaca ulice forma i rola kazdego z nas u$wiadamiata uczestnikom
znaczenie jednego z najistotniejszych postulatéw sztuki performance - koniecznej obecnosci.
Jawno$¢ procesu i wtasnie Swiadoma obecno$¢ definiujg przestrzen potencjalnego dziafania.
Forma azurowej $ciany, rzucana przed siebie i znowu podnoszona do pionu przesuwata sie
w kierunku Bramy Krakowskiej napedzana rytmicznym, powtarzalnym gestem performeréw.
,Toczaca” sie $ciana jak fala przemieszczata towarzyszacych akcji obserwatoréw.

Gry uliczne - Miasto Imaginacji
European Performance Art Festival EPAF
Centrum Sztuki Wspétczesnej ,,Zamek Ujazdowski”

Warszawa 2011
Traktujgc miasto jako miejsce koncentrujgce aktywno$¢ ludzka, mozemy je odczytaé jako

szczegdlny rodzaj teatru ekspozycii, teatru wojny czy teatru przestrzeni. Uzywam stowa ,teatr’

nawigzujac do wojskowego pojecia - teatr dziatan wojennych.

fot. Diana
Kotczewska
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Gry uliczne -

- Miasto Imaginaciji,
EPAE,

CSW,

‘Warszawa 2011

Jestesmy wiec uprawnieni do poszukiwania sceny, kulis, widowni etc. Odnajdujemy réznice
w determinacji naszych dziatah pomiedzy klatkg schodowg (kulisy), podwérkiem (scena),
a szeregiem otwartych okien (widownia). Rozpoznajemy miasto jako miejsce kreatywne,
prébujemy natozy¢ naszq aktywno$¢ na rozpoznang siatke zachowan miejskich, korygujac
je, modyfikujac czy tez wchodzac w dialog z jej interesujacymi nas przejawami.

Waznym aspektem procesu rozpoznawania miasta jest refleksja nad fenomenem jego spe-
cyficznego wizerunku, jakim jest mapa. Mapa - rozpoznawalny w zaleznosci od do$wiad-
czen znak, stanowi graficzny obraz konkretnego panstwa, miasta, obszaru etc. Kontur Polski
jest czytelny dzigki doSwiadczeniom szkolnym i potocznej ikonografii informacyjnej, np. pre-
zentowanej codziennie telewizyjnej prognozie pogody.

Zastanéwmy sie nad ikonami naszych osobistych, prywatnych doswiadczeri zwigzanych
z konkretnym miejscem.

Mapa miasta czgsto korygowana nie stanowi powszechnie czytelnej ikony z wyjatkiem frag-
mentéw zawierajgcych szczegdlinie charakterystyczne ukfady ulic i placéw.

W przypadku mapy miasta mamy do czynienia z innym, ubozszym potencjatem informacyjnym.
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Rozpoznajemy bezbtednie kontur Wtoch, podczas gdy kontur Rzymu sprawia nam zasadniczy
problem.

Szukamy wigc narzedzi do rozpoznania fenomenu miasta i jego kreatywnego dynamicznego
odbicia, jakim sg ,Gry uliczne”

Interesujacym przyktadem operaciji na planie miasta jest koncepcja Muzeum Zydowskiego
w Berlinie autorstwa Daniela Libeskinda. Plan sze$cioboczny wyraznie wskazuje na inspira-
cje forma gwiazdy Dawida. Plan urbanistyczny, w ktdry wpisany jest gmach muzeum, znajdu-
je alternatywe w postaci planu personalnego, w ktérym istotne punkty stanowig miejsca za-
mieszkania berlinczykéw wspéttworzacych kulture wielkiego Berlina, zaréwno Niemcéw, jak
i Zyd6w. Linie taczace poszczegdine punkty tworzq alternatywng siatke obrazujaca ludzkie
zwigzki, wptywy i zalezno$ci. W zasadzie pominieto urbanistyczny porzadek miasta opisany
planem ulic, placéw, parkéw.

Wiasciwym kontekstem dla Libeskinda nie jest bowiem realnie istniejgcy kontekst urbani-
styczny. Kontekstem dla niego jest imaginacyjne miasto. Miasto, ktére opisujg zwigzki miedzy
mieszkajgcymi w nim ludZmi, nie tworzac jakiego$ obiektywnego wykresu (jak mapa czy
siatka kartograficzna), lecz irracjonalng niewidoczng matryce™.

Rozwigzanie to stanowi dekonstrukcje obiektywnej topografii miejskiej w jej kartograficznym
ujeciu.

Proponuje nastepujacg metode rozpoznania i opisania aktywnej przestrzeni miejskiej.

1. Sztuka opisywania przestrzeni miejskiej

a) Linia - koncepcja europejska

b) Punkt - koncepcja azjatycka

Flagi Polski i Japonii (potencjat linii i punktu) jako przyktad znaku dominujacego nad kontu-
rem miasta, np. flaga na budynku sejmu, flaga opuszczona do potowy masztu.

Opisywanie linig - ulice, aleje, porzadek numeréw nieparzystych i parzystych.

Opisywanie punktem - skrzyzowania, miejsca szczegdlnie niebezpieczne.

2. Marginalia przestrzeni miejskiej.

Rozpoznanie i ekspozycja elementéw miasta traktowanych jako marginalne, bfahe, pozba-
wione znaczenia. Poszukiwanie ich roli w nowym ogladzie i nowo kreowanym przez nas
porzadku miasta. Kazde miasto zostato wyposazone przez historie, tradycje, a czasem mani-
pulacje w rozpoznawalng ikone. Moze nig by¢ fragment miasta, budowla, pomnik, pejzaz etc.
lkony te sg zazwyczaj multiplikowane w wielu sytuacjach w réznych celach. Zapisujg sie
w naszej zbiorowej pamieci, tworzac rodzaj zbioru, kolekcji etc.

Jako przyktady pozwole sobie przytoczy¢ ikony trzech bliskich mi miast.

14, Jarostaw Lubiak, Berlin - Miasto spektaklu, cyt. za: ,Rzezba polska’ t. IX: 1998-1999, Teatr miasta. Utopia i wizja, Centrum Rzezby
Polskiej w Ororisku, Ororisko 2000, s. 76.
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Gry uliczne -

- Miasto Imaginagji,
EPAE,

CSW,

‘Warszawa 2011

WROCLAW:

- wizerunek ratusza multiplikowany na popularnych znaczkach pocztowych;

- most Grunwaldzki;

- Panorama Ractawicka zapisana w $wiadomosci spotecznej jako warto$¢ szczegdlna,
nie majaca odpowiednika w polskiej kulturze materialnej.

LUBLIN:

- Brama Krakowska;

- Zamek Lubelski - w latach siedemdziesiatych i osiemdziesigtych sygnat wizualny
regionalnej telewizji lubelskiej;

- Unia Lubelska jako fakt zapisany w $wiadomosci historycznej.
WARSZAWA:

- Kolumna Zygmunta;

- Widok kosciota Sw. Anny od trasy W-Z;

- Palma w Alejach Jerozolimskich jako element wspdtczesnej ikonografii.
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Majac w pamieci przytoczone przyktady, mozna by sie zastanowié, czy majg swojg ikone lub czy moga
ja mie¢ np. wies Metne, wie$ Tokary czy przysiétek Borysowszczyzna.

Pewnie maja, ale ich zasieg jest wybitnie lokalny, czesto jedynie prywatny, ograniczony do kregu
znajacych sie, przypisanych tym miejscom ludzi. Réwniez oddziatywanie medialne nie istnieje albo
jego skala jest minimalna (telewizja kablowa w miasteczku Bartoszyce).

Istniejg wiec ikony miast, rozpoznawalne, stynne i eksponowane, ale istniejg tez marginalia, miejsca
nieznane, bo tez nie istnieje powdd ich propagowania. Miejsca te majg czesto charakter prywatnych,
osobistych ale tez niezapisanych kart. Karty niezapisane to potencjat, ktéry moze aspirowa¢ do rangi
ikony jak $lad po zamurowanym otworze okiennym, wydeptany kraweznik czy fragment bruku.
Mozemy sie nimi postuzy¢ w zapisie prywatnej historii i, idac dalej, mitologii miejsc btahych.

3. Miejska forma przestrzenna jako punkt naszej orientacji.

Paradoks rozpoznawalnego pomnika (bezruch) i rozpoznawalnego autobusu komunikacji miejskiej
(mobilno$é).

4, Projekcja - Swiatto w kulturze i estetyce migjskiej.

5. Gest minimalny, powtarzany jako narzedzie zaktdcenia i wzbogacenia porzadku akcji miejskiej.

6. Migjsca strategiczne. Energie przejscia dla pieszych, schodéw ruchomych, mostu zwodzonego.

7. Migjsca pierwsze. Cele, kryteria, alternatywa.

8. Miasto tajemnic. Co jest za tym murem? Co jest za rogiem? Co jest na drugim brzegu rzeki?

9. Paradoks przeciwstawien. Warszawa - Buenos Aires, Warszawa - Borne Sulinowo.

Legenda a prawdopodobiefistwo poznania empirycznego.

10. Utopia. Miasto idealne.

Stanowigca punktwyj$cia seria dziatar indywidualnych opiera sie na terminologii odnalezionej w prze-
strzeni miejskiej - przej$cie dla pieszych, przechodzenie zabronione, zapory otwierane kodem (wta-
jemniczenie), czerwone $wiatto, zielone $wiatto, skrzynka pocztowa etc.

Nawigzanie do gry planszowej kaze wytyczy¢ pole gry, a wigc granice (obwdd) planszy.

Wejécie na plansze uruchamia gre. Mechanika i reguty tworzg sie w trakcie dziatania, istotny jest
pierwszy ruch, otwiera on perspektywe kolejnych posunigé.

Préba zbudowania wtasnego kodu ruchu jak w szachach czy chiczyku jest zadaniem kazdego z nas,
musimy mie¢ $wiadomo$¢, ze plansze stanowi powierzchnia fragmentu miasta zjego fizyczng i seman-
tyczng strukturg. Z jednej strony opisuije jg ptyta chodnikowa, z drugiej - biate pasy na czarnej po-
wierzchni asfaltu.
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Granice przestrzeni

Wprowadzenie do warsztatu. Szkota Performance

Galeria Dzyga
Lwéw 2013-2014

Wstep - o granicach i dystansach

Granica traktowana jako pojecie podlegajace procesom historycznym wydaje sie znakiem
waznym w rozwazaniach o dynamice stanéw granicznych. Granice tworzg czesto relatyw-
nie dwuznaczng, nieprzewidywalng zmienng, nie zawsze opierajac sie o linie naturalne kre-
$lone linig rzeki, wybrzeza czy taricucha gérskiego.

Granice naturalne powotujg niejako naturalny argument historycznej genezy granic
pafistwowych. Granice stanowig dynamiczne $wiadectwo czasu, kodujgce w przebiegu
swej linii napdr, aspiracje i podziaty. Mijanie sie granic etnicznych, politycznych i geo-
graficznych stwarza interesujgce pole naktadajacych sie wptywéw, analogii i przeciw-
stawien.

Dynamika granic tworzy znaki wpisujgce sie w kulture i ikonosfere swoich czaséw takie jak
mur chifski, mur berlinski, rzeka Jordan czy Bug.

Granica stanowi zaréwno bariere, jak i pomost pomigdzy réznymi, czesto antagonistycznymi
przestrzeniami; podobnie jest z samym faktem czy nawet rytuatem przekroczenia.

Majac do czynienia ze stykiem przeciwiefistw i bezdyskusyjnym przeptywem, u$wiadamia-
my sobie fakt uczestnictwa w procesie uwalniania istotnych, niebanalnych energii.
Swiadomosc ta towarzyszy nam zawsze, gdy dochodzi do rozstrzygnieé, w ktérych jestesmy
w stanie wyselekcjonowac linie graniczng i zwigzany z jej przekroczeniem punkt krytyczny.
Zyskujemy wéwczas $wiadomo$¢ momentu przekroczenia, na ktéry naktada sie czesto
nieu$wiadamiany rytuat graniczny.

,Granice to miejsca, w ktdrych zaczynajg sie wojny"'s - pisat Hastings Donnan, mozemy wiec
traktowa je jako miejsca poczatku i korica, miejsca inicjacji i wyczerpania wszelkich proce-
s6w. Charakter granicy z catg pewnoscig rzutuje na charakter i dynamike procesu toczgcego
sie w czasie jej przekraczania i po jej przekroczeniu.

W wykfadzie inaugurujgcym prace szkoty we Lwowie odwotatem sie do moich ostatnich
realizacji, cyklu performances pod tytutem ,Performance podwdjne;j flagi”.

Cykl zwiazany jest z problematykg sensow powotywanych rytuatem granicznym. Analiza
zachowan naturalnych i gestéw konwencjonalnych stawia nas wobec bardzo interesujace-
go problemu skutecznosci przekroczenia, a z drugiej strony kulturowego sensu sygnowania

15. Hastings Donnan, Thomas Wilson; Granice tozsamosci, narodu, paristwa [w:] Antropologia kultury, Wydawnictwo Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2001, s. 95.

momentu przej$cia z jednej strefy do drugiej.

Definicja granicy, réznice wartosci przed i za nig wytyczajg mozliwosci jej przekroczenia lub
demonstracji intencii, jesli przekroczenie jest utopia.

Kolejnym pojeciem, ktérym opisujemy przestrzen w kontekscie problematyki granicznej, jest
dystans. Mysle o dystansie zawartym pomiedzy pojeciami blisko - daleko, nisko - wysoko.
Wzgledno$¢ opisu postugujacego sie tymi kategoriami wynika wtasnie ze struktury, doswiad-
czania i niepowtarzalno$ci ludzkiego ciafa.

Warto$cig, ktéra determinuje i modyfikuje status performera, jest dystans. Stosujac kryteria
wartosci dystansu, wykreslamy wspdtrzedne miejsca i punktu naszej aktualnej egzystencii,
nawet jesli stanowi to ledwie moment naszego do$wiadczania. Operujemy dystansem, by
uniknaé kolizji, by dac realng szanse wytyczenia i zagospodarowania miejsc innym uzytkow-
nikom przestrzeni. Sztuka performance wymaga bezwzglednej jasnoéci w operowaniu dy-
stansem wobec kreowania miejsc i tworzenia proceséw komunikacyjnych.

Dystans warunkuje uzytkowanie przestrzeni prywatnej czy nawet intymnej poprzez takie
czynnosci i gesty jak dotyk, szept czy emisja zapachu. Elementem radykalnie zmieniajacym
sytuacje jest ekstremalne skrdcenie dystansu. Prowadzi to do stanu sttoczenia uwalniajace-
go dyscypline, co kieruje uczestnikow performance ku kolizji. Kolizja jako oczekiwany skutek
sttoczenia moze wykreowaé bardzo interesujacg strategie dziatania.

Czy reguty ksztattowanych kulturowo dystanséw nieformalnych, obserwowanych we wszel-
kich zachowaniach spotecznych (kolejka, szpital, lotnisko) majg zastosowanie w praktyce

sztuki performance?

Wstep do rozwazan o sztuce performance

Czy jesteSmy w stanie analizowac¢ wspdtczesny rysunek, abstrahujac od czynnosci rysowa-
nia, a rzezbe - pomijajac czas i proces rzezbienia? Czy mozemy analizowaé bieg maratonski,
skupiajac sie jedynie na sylwetce stojagcego na mecie wyczerpanego atlety?

Sztuka performance wydobywa na $wiatto dzienne przyczyny, dajgc najwyzszg range pro-
cesowi bez wzgledu na osiggniety skutek. Ogladajac klasyczng rzezbe, zwracamy uwage
na $lad narzedzia, bo on pozwala dotrze¢ do procesu dochodzenia do takiego a nie innego
rezultatu, otrzymujemy $wiadectwo czy choéby signum wspétczesnego rzezbie czasu.

Slad narzedzia zwraca uwage na proces, tak jak zuzyte buty etiopskiego maratoriczyka daja
$wiadectwo wyczerpujacego biegu. Bedac rzecznikami jawnosci, tym bardziej jestesmy
$wiadomi istnienia sfery tajemnicy i utajnienia. Pozostawienie $ladéw narzedzia czy $ladéw
procesu skutkuje ujawnieniem przebiegu akcji prowadzacej do rezultatu, ktdrego $wiadka-
mi jesteSmy w tej chwili,
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Dlatego czesto uzywane przeze mnie pojecie performance-obiektéw ma tutaj uzasadnienie
jako narzedzie jawnoSci czy tez narzedzie ujawniania.

Dziatania wobec stanéw granicznych pozwalajg dostrzec potencjat funkcjonowania w re-
jonach przygranicznych, wskazujg mozliwo$¢, a nawet nieuchronno$¢ skutkujacych kryzy-
sem standw krytycznych. Wynika z tego, Ze jednym z podstawowych parametrow dziatania
jest lokalizacja. Najbardziej potencjalna wydaje sie na obrzezach, w dynamicznej ewoluuja-
cej strefie pogranicza.

0dbywajacg sie kilka lat temu na jednym z amerykaniskich uniwersytetéw konferencje po-
$wigcong performatyce zatytutowano stowem-hybrydg - ,glokalizacja". Potgczono w ten
spos6h dwa antagonistyczne pojecia: lokalizacja i globalizacja. Poszukujemy wiec wtasnej,
osobistej, a nawet intymnej lokalizacji w przestrzeni nieograniczonej. To niemal rytualne
zniesienie granic kaze pamietac o ich nieistnieniu wobec kazdego wyboru miejsca. Szukajac
prywatnosci, bezwiednie przywotujemy kontekst globalizaciji. Dlatego wobec nieistnienia
granic czy tendencji ich znoszenia prébujemy znalez¢ najbardziej osobiste punkty granicz-
ne. Traktowane jako miejsca lokacji naszych gestow, ekspresji czy bezruchu pozwolg odkry¢
pogranicza z ich podstawowym walorem - potencjatem ziemi niczyjej.

W mojej pracy zwracam uwage na funkcje znaku wtgczonego w procesy sztuki performance,
traktuje znak w praktyce performance jako byt pierwszy, elementarny i niepodzielny. Caty
przebieg mojej pracy potwierdza dazenie do poszukiwania w tym, co zewnetrzne, substancji
znakowej tego, co wewnetrzne. Bez wzgledu na lokalizacje i terytorialne uwarunkowania
traktuje znak w sztuce performance jako sygnat wewnetrzny i komunikat wewnetrzny.
Potwierdzam zatem przymiotnik ,wewnetrzny” jako podstawowy element opisu jezyka
performance, emitowany na caty obszar sztuki performance. Ta dyscyplina sztuki wprowa-
dza imperatyw wnetrza jako przestrzeni osobistego rytuatu. Zapalona gromnica staje sie
przyczyng bezpiecznego bytu mimo zagrozenia uderzeniem pioruna. Gromnica staje sie ele-
mentem, znakiem szczelnej granicy; ogien zapalonych $wiec tworzy linie nieprzekraczalng,
wspomaganag wiarg i intencjg uzytkownikdw.

Chciatbym zwrdcié uwage na czesto niedoceniany czy niezauwazany edukacyjny aspekt
sztuki performance. Proces ksztatcenia i samoksztatcenia oparty na doswiadczeniach sztu-
ki performance traktuje jako fakt intermedialny, lokowany w autonomicznej przestrzeni po-
miedzy dyscyplinami i zdefiniowanymi problemami.

Sztuka performance jako dziatanie publicznie, ujawniajgce proces tworzenia, ma bardzo
silne konotacje, a nawet zadania edukacyjne. Uwolnieni od obowigzujgcych kanondw, po-
szukujemy dyscypliny i kodéw nowego, autonomicznego jezyka opartego o wtasne wybory
medialne.

Refleksje i fakty przywotane w tym tekscie majq za zadanie zdefiniowac i nazwac problem,
wytyczy¢ przestrzen, skale i czas mojego performance. Mam $wiadomosé, ze wszystko
wydarzy sie pomigdzy punktami granicznymi wytyczonymi tq refleksja, po raz kolejny usta-
lajgc moj aktualny status. Wigze sie to z potrzebg powiekszania mojej przestrzeni przekazem
pozytywnym. Koricze deklaracja stanowigcg fragment wczesniejszej wypowiedzi: ,Analizu-
jac swoje gesty i swoje dziatania, stwierdzam, ze chce by¢ po stronie tych, ktérzy dodaja
otoczeniu wartosci lub sygnalizujq takie aspiracje, jesli nie sg w stanie zrobic¢ wiecej".

Przestrzeni i miejsce

Geometria przestrzeniw momencie rozpoczecia performance buduje moje relacje zobserwa-
torami widzac mnie stojgcego w centrum przestrzeni, wykreslajg krag wokét punktu mojego
bezruchu; dziata logika i pewien automatyzm spotecznej organizacji przestrzeni. Rozlana wo-
kot przestrzer wyznacza strukture miejsca towarzyszacych performerowi widzéw. Jestem
widzialny z przodu, z boku lewego, prawego, z tytu, wszystko zalezy od miejsca zajmowane-
go na linii biegnacego wokét kregu. Mam $wiadomo$¢, ze moja aktywno$¢ zmienia relacje
widzialno$ci wazne dla mnie i dla obserwatora.

Kiedy pierwszym zarejestrowanym obrazem performance jest moja figura usytuowana na
krawedzi przestrzeni, przodem wobec wchodzacych widzéw, kiedy widze i jestem widziany,
mamy do czynienia z pozycjq jawnej konfrontacji poza sferg ukrytg, poza sferg kreowanej
tajemnicy. | wowczas wystarczy jeden gest, obrét wokét wtasnej osi, by status widzialnosci,
kluczowy w sztuce performance, ulegt zasadniczej zmianie. Nie widzgc wchodzacych obser-
watordw, konfrontuje sie w zasadzie tylko z ich nasycong obecnoscia, przestrzenig intuicji.
Przestrzen widzialna stanowi w tej chwili peryferyjny margines. Ukryty za swoimi plecami
rozpoczynam dziatanie wobec niewidzialnej publicznosci. Taka relacja intryguje, oczywi-
$cie mam $wiadomo$¢ méwienia o modelach, ktére w formie niezaktoconej w zasadzie
nie istnieja, ale dla mnie niezwykle istotna jest jawno$¢ struktury wyjsciowej performan-
ce, swego rodzaju znak pierwszy. To od niej zaczyna si¢ proces ksztattowania jezyka kon-
kretnego performance i to ona wyznacza parametry potencjalnego porozumienia. Skala
przestrzeni pomiedzy nadawcg komunikatu a odbiorcg nie moze by¢ redukowana do ka-
tegorii dystansu, bo nigdy nie jest on wyalienowany z kontekstu kierunkdw, zwrotéw i dy-
namiki grupy. Usytuowanie obserwatora jest zasadniczg cze$cig ksztattowania momentu

zerowego, kapitalnego w procesie inicjowania faktu performance.

Status obecnosci w przestrzeni performance
Czy mozemy uznac za prawdziwe zdanie, ze moze sig zdarzyc, ze to nieobecnos¢ performera

i tworzaca sie wokét substancja znakowa decydujg o istocie przekazu?
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Argumentem przywotanym w obronie tego zdania moze by¢ dziatalno$¢ Alistaira McLennana,
szczegdlnie jego lubelski performance wykonany w ramach sympozjum ,Performance teraz"
w1990 roku. Performance ten skupiat uwage obserwatoréw na spektakularnej nieobecnosci
artysty wobec zapowiedzi performatywnej obecnosci w konkretnym czasie i miejscu. Ten
fakt wywotuje poczucie braku, tym bardziej skupiajac uwage na nieobecnym. W gruncie
rzeczy obecnosé performera realizowana w wymiarze mentalnym wywotuje oczekiwanie
i pragnienie spetnienia obecnosci.

Warunkiem spetnienia tak precyzowanej strategii performance jest silny sygnat nieobecno-
$ci. Nieobecnosé dotkliwa, brak dotkliwy wywotuje pojecie przeciwne - obecno$¢ postrzega-
ng niejednoznacznie, czgsto oparta na wyobrazeniach i kulturowych schematach.

Wydaje sie, ze nieobecnos¢ traktowana jako brak czy tez w formie drastycznej jako brak do-
tkliwy moze w zdecydowany sposdb otworzyé pole obecnosci performera. Intrygujacy jest
moment inicjacji pierwszego kroku, przekroczenia linii, za ktdrg otwiera sie przestrzen perfor-
mance. Zostaje on zainicjowany, linie graniczng przekroczono lub paradoksalnie rozpoczeto
dziatanie bez jej przekroczenia, np. w przestrzeni marginalne;j.

Problem zaczyna sie wéwczas, gdy wobec nieobecnosci performera mamy Swiadomo$é fak-
tu niewypetnienia funkcji inicjatora, przewodnika, mentora. Pozostajemy sami, formutujac czy
chocby wyczuwajac status wiasnej obecnosci, majac Swiadomosé, ze bedzie obowigzywat
prawdopodobnie tylko w tej konkretnej sytuacii.

Po raz kolejny mamy wiec do czynienia z funkcjonalng konstrukcjg przeciwiedstw.
Analizujac energie naktadajacych sie na siebie przeciwienstw, szukamy wychodzacych po-
nad potocznosé znaczer pomiedzy mobilnoscig a nieprzecietng wartoscig bezruchu.

Sprzeczno$¢ jest stanem pozadanym, kreujgcym czesto niezbedne energie przeciwienstw.

Ciato - figura, ekwiwalent czy opozycja?

Co oznacza to pytanie dla performera, artysty, ktérego podstawowe narzedzie stanowi wia-
sne, orientowane na wielu ptaszczyznach ciato? Chciatbym tutaj przywotaé opinig tukasza
Guzka, wedtug ktérego cielesno$é cztowieka lokuje sie w centrum problematyki sztuki per-
formance:

,Cztowiek stanowi podstawowg materie dziatania, oznacza to, ze podstawg jest kondycja
psychofizyczna. Méwimy o konkretnym cztowieku w konkretnym miejscu. Ciato w tej sytuacii
przyjmuje funkcje podmiotu i przedmiotu. Ta podwdjna i sprzeczna pozycja ciata w perfor-
mance stanowi Zrédfo napiec. Najwieksze napiecia i najwieksze emocje budzg radykalne
gesty wobec wtasnego ciata. W performance istotg sprawy jest powigzanie dziefa z cielesno-
$cig badz figuratywnoscia. Forma performance jest ksztattowana indywidualnymi do$wiad-

czeniami cielesnymi, to ciato i jego do$wiadczenie tworzy materialny wymiar performance.

Najmocniej, najbardziej spektakularnie jest to widoczne tam, gdzie ciato jest konfrontowane
Z zagrozeniem™,

Pojeciem determinujacym konstruowany przez performera znak jest wtasnie ciato.

To ciato i jego konkretna charakterystyka lezg u podstaw procesu znakowania. Intencjonalne
zastepowanie przeze mniepojecia,ciato” pojeciem,figura” jestjedynie semantycznym utatwie-
niem, nie zmieniajgcym istoty rzeczy.

,Ciato jest pierwszym, najbardziej naturalnym narzedziem cztowieka. Albo doktadniej: pierw-
szym, najbardziej naturalnym przedmiotem technicznym i zarazem $rodkiem technicznym
cztowieka jest jego ciato"".

Spéjny, zharmonizowany z porzadkiem anatomicznym i potencjatem ruchu performera komu-
nikat formuje sie wokot osoby/figury. Tak budowany znak definiuje swoje funkcje w trakcie
procesu performatywnego w oparciu o zatozenia performera, jego strategie i kontekst spo-
teczny.

(Re)lokalizacja, strategia gestu powtdrnego

Chciatbym odwotaé sie do bardzo interesujgcego referatu Per Bjarne Boyma Relacje i obiekty,
maszyna sztuki i wyzwanie dla zdecentralizowanej sztuki wygtoszonego w pazdzierniku 2008
roku w Lillehammer w ramach seminarium UT-21. Sylaba ,re" wystepuje w wielu stowach, jak
np. ,relokalizacja’, a wiec ponowne umieszczenie w tym lub innym miejscu.

Chciatbym skupi¢ sie na kapitalnym dla performera znaczeniu stowa ,ponownie”. Analiza
skutkéw opisania faktu z uzyciem tego pojecia moze pomdc w zrozumieniu nieustannosci
procesu powtdrzen czy, jak wolg inni, rekonstrukcji czy nawet rewaloryzaciji gestu performe-
ra. Pierwotnym sensem relacji bytoby w przyblizeniu ,przyniesienie z powrotem, powtdrne
przyniesienie”, Performance traktowany jako fakt powtdrnego przyniesienia lub powtérnego
przynoszenia wydaje mi sig istotnym czynnikiem elementarnego definiowania jego przebie-
gu. Powtérzenia jako element strategii performera pozwalajg redukowaé nadmiar znaczen
i powtarzanych sekwencji na korzy$¢ rytméw otwierajgcych porzadki przestrzenne. Porza-
dek otwarty we wszystkich kierunkach pozwala unikna¢ narracji, ktora niszczy autonomie
performance. Wielokrotne powtarzanie sekwencji wymagajgce precyzji moze prowadzi¢ do
stworzenia znaku wyczerpywania performance.

Obserwujemy nieubtagany uptyw czasu, niejako doswiadczamy redukcji energii i rozmywa-
nia jeszcze przed chwilg ostrego konturu. Performance zmierza ku motorycznemu wyczer-
paniu. Gest powtdrzony czy w konsekwencji multiplikowany traci funkcje informacyijna,
nawet gdy sensem powtdrzen jest perswazja. Wielo$¢ sekwencji odbieranych jako identycz-
ne tworzy ornament, méwimy w tej chwili o powtdrzeniach rozgrywajacych sie na obszarze
jednego performance. Zasadne wydajg sie pytania obejmujgce generalnie problematyke
16. tukasz Guzek, Metexis przedmiotu, Galeria QQ, Krakéw 1999.

17. Marcel Mauss, Sposoby postugiwania sig ciatem, [w:] G. Godlewski, L. Kolankiewicz, R. Sulima [red.], Antropologia kultury, Wydaw-
nictwa UW, Warszawa 2001, s. 186.
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performance. Czy powtdrzenie jednego faktu jest mozliwe i czy ma sens strategia powtdrzen
pozwalajgca na odtworzenie faktu winnej przestrzeni, wobec innych obserwatordw, w innym
czasie? Czy uruchomienie mechanizmu powtérzen jako normy moze zepchnaé performance
w obszary teatralnych konwenc;ji? Sens powtdrzer musi by¢ budowany w oparciu o sens kon-
kretnego performance. Powtérzenie staje sie wéwczas jednym z elementdw zatozen tego
konkretnego faktu, nie majac zadnego zastosowania do analizowania innego dziatania per-
formance.

Pomiedzy wnetrzem i zewnetrzem

Performance to fakt lokalizowany ,pomiedzy"”. Jesli przyjmiemy to stwierdzenie, zaktadajac
jednocze$nie obecno$¢ performera jako czynnik konieczny, mozemy zadag pytanie o to, po-
miedzy performerem a kim lub czym rozgrywa sie 6w fakt. | jest to pytanie zasadne, a odpo-
wiedZ niejednoznaczna. Pomiedzy performerem a obserwatorem znajduje sie przestrzen
czesto w sposdb nieuprawniony mechanicznie przeniesiona z rzeczywisto$ci teatru. Kwe-
stionowanie jej rygoréw jest niezbedne i w zasadzie oczywiste w czasach, w ktérych zam-
kniecie spektaklu teatralnego mozemy traktowac jako fakt historyczny, banalizowany wtér-
ng, uporczywq praktyka teatralng. Performer musi panowaé¢ nad charakterem przestrzeni
Lpomiedzy”, jej wektorami, wielko$cig i w rezultacie funkcjg. Przestrzen ,pomiedzy” jest
istotnym czynnikiem ksztattujgcym relacje przestrzenne performera, obserwatoréw, obiek-
tu i ograniczen przestrzeni. Mozemy jg nazwa¢ wnetrzem, lokujac w nim punkt ,pomiedzy”
stanowigcy wazne odniesienie w procesie konstruowania performance. Méwimy wowczas
0 punkcie oparcia czy punkcie krytycznym, stanowigcym w swej istocie punkt wewnetrzny.
W tym kontekscie bardzo interesujace wydaje sie stwierdzenie Jerzego Gurawskiego nazy-
wajace i opisujace przestrzen intuicji. Dzieli on przestrzer naszej obecno$ci na dwie czesci, te
postrzegang wzrokiem i te nazwang przestrzenig intuicji, ktéra jest poza zasiegiem wzroku.
Analizujac zaleznosci pomiedzy tymi przestrzeniami, zdajemy sobie sprawe z dynamiki gra-
nicy warunkowanej zmiang miejsc. Idac dalej, mozemy traktowaé przestrzen znajdujacg sie
w zasiegu wzroku jako obszar wewnetrzny, nieustannie konfrontowany z zewnetrzem znaj-
dujacym sie poza zasiegiem wzroku, nazywanym przez Gurawskiego przestrzenia intuicji.
Jestesmy w stanie opisac ja w kategoriach mglistego wyobrazenia warunkowanego pa-
miecig i przewidywang logika porzadkéw przestrzennych. Mglista wiedza o przestrzeni ze-
wnetrznej realizuje nasze wyobrazenia o tajemnicy potegowane niejednoznacznym czyta-
niem granic. Granice ksztattujg nasza wiedze o wnetrzu i zewnetrznosci formowang gdzies
na obrzezach, w poblizu standéw granicznych. W obszarze wewnetrznym konkretny perfor-

mance definiuje sig jako fakt niepowtarzalny, stwierdzenie unikalne, ktére po wyczerpaniu

performance traci swoje konkretne znaczenie. Performance limituje performera, opisujac

granice przestrzeni wewnetrznej zasiggiem jego ramion, sitg rzutu etc.

Granice i przekroczenia

Szukam struktury obiektu - domu, tego szczegdinego oikosu, dysponujac ,btednie odczy-
tanym” potencjalnym planem. Skonstruowana na tym planie podwalina stanowi nieznany
mi potencjat. Mojg sytuacje moze zmieni¢ przekroczenie progu, chciatbym skupi¢ sie na
potencjale przestrzeni pomiedzy tymi dwoma, w tej chwili kluczowymi pojeciami - ,prze-
kroczenie” i ,prég”.

Przekroczenie progu zmienia moj status, znajduje sie wewnatrz lub na zewnatrz, trwanie na
progu jest stanem kolizyjnym, zawieszeniem, elementem pasywnym. Interesujgca wydaje
sie przestrzen za i przed linig progu. Przekroczenie granicy moze prowadzi¢ do radykalnej
transformacji warto$ci i znaczen istotnych dla uczestnikéw przekroczenia.

Kiedy ludzie pokonujg granice, przemieszczaja sie z jednej przestrzeni ustalonych praw
i norm do innej, w ktdrej te normy moga byé bezuzyteczne, systemy warto$ci oparte na
nieznanych podstawach mogg sta¢ sie sferg niezrozumiatej tajemnicy.

Pojecie rytuatu lokuje w obszarach bliskich sztuki performance. Zastanawiam sie nad zmia-
ng statusu przed przekroczeniem i po przekroczeniu granicy, czy ma racje bytu schematycz-
ny dualizm przeciwiefistw typu: bogaty - biedny, zniewolony - wolny, statyczny - mobilny
etc. Chciatbym bronié momentu przekroczenia przed schematem rozstrzygnie¢ potocznych,
skupiam sie na punkcie mojej lokalizacji. To punkt na drodze ku przekroczeniu, od ktérego
dziela mnie sekundy, utamki sekund lub nieokreslony czas opisujagcy moment mojego bez-
ruchu.

To wiasnie momenty bezruchu tworzg narracje mojego dochodzenia do punktu krytycznego
czy punktu przekroczenia. Jestem na granicy, a wiec prébuje budowaé status cztowieka,
artysty standw granicznych. Méwitem o progu jako punkcie granicznym, traktowanym jako

element wigzacy.

Granice jako zrodta projekcji

Zastanawiajac sie nad fenomenem projekcji, chciatbym skoncentrowaé sie na projekcii histo-
rycznej, odsytajacej do pozornie zamknigtych wymiaréw czasowych.

Istotnym pojeciem jest pamigé reaktywujaca fakty i osoby, ale tez granice bedgce wiodacym
elementem moich rozwazan. Mamy do czynienia z narazonym na deformacje, brak precyzji,
aczasem nonszalancje mechanizmem ludzkiej, nierzadko intencjonalnej pamieci. Pozbawione
formy lub stanowigce forme ukryta, zatarte w pamigci linie graniczne pokazujg swa bezdys-
kusyjng moc, ktdrg definiuje imperatyw nieprzekraczalnosci. Zakaz wstepu jest obarczony
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ryzykiem nieznanych konsekwencji. Podejmujac ten problem, musimy znalez¢ definicje poje-
cia ,projekcja”; medium i mechanika dziatania beda jej konsekwencja.

Pogranicza

Zdarza sie, ze naturalne procesy ukrycia, zatarcia konturéw powstajg w przestrzeni kultury
transgranicznej tworzacej silne tendencje do upodabniania jej form po obu stronach grani-
cy. Méwimy wiec o obszarze szczegdlnej aktywnosci, polu szczegdlnego znakowania, ktére
mogliby$my nazwac pograniczem.

Mozna by przyjaé teze, ze pogranicza s obszarem penetracji i aktywno$ci artystow, szcze-
gélinie performerdw jako bezposrednich i czynnych uzytkownikéw przestrzeni. Historia gra-
nic jest w zasadzie historig pograniczy, bo to one stanowig kontekst kulturowy, polityczny
i geograficzny. Pogranicza zintegrowane tworzg nowa, czesto autonomiczng jakos¢, opiera-
jac sie dominacii graniczacych z nimi wielkich systeméw. Poszukiwanie pograniczy, ich na-
zwanie, odnalezienie tytutu zagubionej suwerennos$ci daje szanse odnalezienia przestrzeni
artysty opisanej tymi wtasnie pojeciami.

Pisatem o przestrzeni ,pomiedzy", teraz przywotuje pojecie pogranicza, w jednym i drugim
przypadku odwotujgc sie do dynamicznej, wielopoziomowej sfery wptywdw, tendencji,
a przede wszystkim aktywno$ci jezyka. To wiasnie jezyk kreuje przestrzen obserwowanych
i czesto podwazanych rozstrzygnieé, tworzac otwartg, czesto niedostatecznie oznakowa-
ng przestrzen pograniczy. Wydaje sie, ze jest to przestrzen, ktéra czeka na gtos cztowieka,
réwniez artysty.

Traktuje pogranicza jako przestrzen rytuatu zwigzanego nie tylko z celebrowaniem prze-
kroczenia granicy, ale np. wiasnej odrebno$ci. Mam $wiadomo$¢ zagrozenia dla wartosci
znajdujacych sig w stanie ciggtej konfrontacji.

Funkcjonowanie w polu konfrontacji wartosci i znakéw opozycyjnych stwarza aure zagro-
zenia i towarzyszacego mu prawdopodobienstwa przypadku. Wysoki standard krystalizacji
wartosci bezwzglednych tworzy sie przede wszystkim wobec wielkiego zagrozenia.

W chwilach wyzwania dochodzi do rytmizacji ludzkich impulséw, mamy do czynienia z two-
rzeniem rytuatu, w tym przypadku w jego niezwykle intensywnej postaci jako rytuatu po-
granicza. Naczelnym motywem rytualizacji dziatan granicznych jest konfrontacja i bedaca
jej skutkiem walka, nierzadko wrecz. Walka ta daje sie interpretowaé w kategoriach prze-

strzennych, porzadkowanych strategig performera.

Btad i kryzys w analizie sztuki performance
Pojawia sie nowe, kapitalne pojecie - ,narzedzie"; w tym przypadku mowimy o narzedziu,
ktérym dysponuije performer.

,W tym miejscu musimy réwniez przyjrze¢ sie prostszym pojeciom, wytgczonym z pojeé
»$wiat« i »cztowiek, takim mianowicie jak »ciato« i »przestrzeri«, musimy jednak przy tym
pamigtac, ze ciato nie tylko zajmuje przestrzen, ale poprzez swoje intencje rzadzi ni. Ciato
jest »ciatem Zyjacyme, a przestrzen jest przestrzenig skonstruowang przez cztowieka. [...]
Przestrzen otwiera sie przed cztowiekiem i natychmiast ulega zréznicowaniu wedtug osi
przdd - tyh, prawo - lewo, w zgodzie ze strukturg ciata. Pion - poziom, gdra - dét, przdd - tyt
i prawo - lewo to pozycje i koordynatory ciata, ktére przenosi sig na przestrzed™,

Performance traktowany jako fakt z definicji Zrédtowy, nie obcigzony powtarzalnoscig, jest
szczegdlnie narazony na btad, ktdrego konsekwencjg moze byé kryzys. Zaktadajgc potencjal-
ny btad jako ceche performance, mozemy przyjaé, ze wartoscig sztuki performance, otwie-
rajagcg mozliwosci penetracji nowych przestrzeni, jest kryzys z naturalng potrzeba wyjscia
poza oznaczony nim obszar. Potocznie méwimy o potrzebie czy pragnieniu wyj$cia z kryzy-
su jako sytuaciji opresywnej, trudnej do zniesienia i zaakceptowania. Zdajgc sobie sprawe
z potencjatu kryzysu, mogliby$my zatozyé taki model performance, w ktérym doprowadzenie
do kryzysu jest cze$cig przewidywanej strategii. Wéwczas proba wyjécia z kryzysu jako fakt
publiczny, widzialny, stanowi wtasciwg materie performance. Problemem jest niewiadoma
i zwigzane z nig ryzyko porazki, niespetnienia czy braku jakiejkolwiek artykulacji dezorientu-
jacej obserwatora. Kryzys jako konsekwencja btedu wydaje sie by¢ figurg oczywista, ale btad
pozbawiony potencjatu, pusty, traktuje jako zjawisko niepozadane, nie majace miejsca w stra-
tegii mojego performance; robie wszystko, by go unikngé. Sytuacja, w ktdrej narzedziem jest
moje ciatozjego kondycja, a przede wszystkim parametrami miary, moze prowadzic jednak do
sytuacji ekstremalnej, z natury wymuszajacej btad jako konsekwencje np. szybkich decyzji
czy niewystarczajacej znajomo$ci materii. Jesli mysle o uzyciu cigzaru idealnie zsynchro-
nizowanego z moim ciatem i jego mozliwosciami, to wybieram ciezar wtasnie na granicy
mozliwosci, wydaje sie, ze kolejne 100 graméw spowoduje przekroczenie bariery mojej
kondycji. Jestem wobec obserwatora sprawca konfrontacji takich kategorii jak ciezar, odleg-
to$¢, wysokos¢ czy tez kazde minimum czy maksimum. Wéwczas kryzys mozna wigzaé
z uptywem czasu skutkujgcym takim a nie innym stanem mojej kondycji, pamigci czy traco-
nej precyzji ruchu. W tekscie tym pada pojecie bezpiecznego bezruchu; cheiatbym, wracajac
do przestrzeni kryzysu, postuzy¢ sie pojeciem bezpieczeristwa, zadajac pytanie, czy perfor-
mance jest zjawiskiem bezpiecznym. To absurdalne z pozoru pytanie ma sens, gdy pojecie
bezpieczenstwa taczymy z pojeciem asekuracii. Traktujac performance jako fakt reduktyw-
ny, uwalniany od nadmiaru form i ekspresji, winnismy réwniez wyeliminowac instrumenty

asekuracji.

18. Yi-Fu Tuan, Przestrzeri i migjsce, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1987, s. 52.
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Obserwator istnieje

Obserwatorzy, usytuowani poza strefa, kontrolujg scene traktowang jako pole akcji. Perma-
nentna widzialno$§¢ wymusza poszanowanie regut danej strefy. Pokaz poszanowania moze
by¢ motywowany checig zrobienia dobrego wrazenia na widowni lub unikniecia konsekwen-
cji, jaka moze by¢ kara. Obserwator bezwzglednie lokowany poza strefg poteguje i utrwala
znaczenie i wartos$¢ granicy. Przyjmuje akceptowang i spotecznie pozadang role kontrole-
ra. Bfad tak spolaryzowanego planu performance polega na wyrzuceniu obserwatora poza
nawias tworzacych sie, niejako wewnetrznych definicji kolejnych faktéw performance.
Obserwator jest elementem wspétstanowigcym definicje performance. Jego relacja z per-
formerem ksztattuje realng, kompletng przestrzen performance. Relacje przestrzenne typu
blisko - daleko, nisko - wysoko tworzg semantyczng strukture przestrzeni performance,
bardzo czesto opartg na czytelnym i energetycznym zestawieniu przeciwienstw.

,Poza przeciwieistwami: wertykalny - horyzontalny, oraz: gora - dét, ksztatt i postawa ludz-
kiego ciata okresla otaczajgcg przestrzen jako tyt - przdd oraz prawa - lewa strona.
Przestrzen z przodu jest przede wszystkim widzialna, jest jasna i duzo wigksza od prze-
strzeni z tytu, ktérej doswiadczamy dzigki znakom nie wizualnym. Przestrzen z przodu jest
»o$wieconag, poniewaz mozemy jg widzieé, przestrzen z tytu jest »ciemna« choéby nawet
Swiecito storice, dlatego ze widzie¢ jej nie mozemy. Co najmniej od czaséw Platona wie-
rzono, ze oczy ludzkie wysytajg promienie, wiara ta przetrwata po Sredniowiecze i dtuzej.
Inne powszechne przekonanie gtosi, e ciefi pada z tytu, choéby w rzeczywisto$ci rozciggat
sie przed cztowiekiem. W kategoriach czasu przestrzen z przodu kojarzy sie z przysztoscig,
ztytu z przesztoscia. Przod oznacza godnosé, tyt jest Swiecki™'®.

Proponujac temat ,Granice przestrzeni, chciatem podjg¢ prébe nawigzania kontaktu
z uczestnikami szkoty w wielopoziomowym obszarze znaczer, tendencji i osobistych
do$wiadczen. Zastanawiaty mnie konteksty pojecia ,granica’, proponowane przez ludzi,
ktérych emocji, doSwiadczen i pragnien nie znam. Atrakcyjne dla refleksji artysty kon-
teksty granicy miedzy paistwami i systemami politycznymi generujgce takie pojecia jak
,ograniczenie”, ,przemoc” czy ,podziat” wydajg mi sie wyjasnione i zbyt mocno tkwigce
w Swiadomosci spotecznej. RozmawialiSmy o potrzebie dostrzezenia detalu naszej ludz-
kiej egzystencji, ktéry wyselekcjonowany, wigczony w proces komunikaciji, bedzie méwit
o sprawach ogdlnych z punktu widzenia jednego, konkretnego cztowieka.

Ten wymiar komunikatu ma dla sztuki performance znaczenie fundamentalne. W 1989 roku
w Koszalinie odbyto sie sympozjum ,Sztuka jako gest prywatny”. Przywotuje ten tytut, bo
uwazam go za interesujacy element opisu praktyki performera. Sympozjum to podjeto proé-
be zdefiniowania lub choéby zasygnalizowania znaczenia prywatnego czy nawet intymnego

19. Yi-Fu Tuan, Ciafo, relacje migdzyludzkie i wartosci przestrzenne [w:] Antropologia Kultury, Wydawnictwo UW, Warszawa 2007, s. 156.

faktu artystycznego. Performance jest sztukg spotecznej komunikacji w wielopoziomowym
wymiarze, ale zawsze punktem wyjscia jest konkretny cztowiek kierujacy sie ku innemu
cztowiekowi.

Nawiazujac do tytutu koszalifiskich spotkan, mégtbym stwierdzic, ze jest to sztuka prywat-
nego gestu, ktdry w przestrzeni publicznej odnosi sie do probleméw ludzkiej kondycji, uwi-
ktan, pragnien i emocji.

Przestrzenie komunikacji wizualne;

.Przestrzenie komunikacji wizualnej” to tytut znormalizowanego projektu warsztatowego
adresowanego poczatkowo do Srodowisk zwigzanych z praktykq teatru wizualnego. Prowa-
dzac te zajecia, staratem sie wyodrebni¢ przestrzen graniczng pomiedzy teatrem, performan-
ceisztuka instalacji. Moim zadaniem byto znalezienie sie w strefie ,pomiedzy”, z jednej strony
opisanejsztukg performancetraktowanajako sztuka konfrontacjii przewarto$ciowan natych-
miastowych, z drugiej - swoidcie pojmowana rzezba, statyczng i bezwzgledna.

Wszelkie dziatania lokuje w przestrzeni, ktdrej zastany porzadek respektuje w sposdb
kategoryczny. Pozwala to na odpowiedzialne zdefiniowanie wtasnej obecno$ci, traktowa-
nej jako elementarny fakt ksztattowania przestrzeni. Przemieszczanie sie cztowieka, zmiany
odlegtosci, zblizanie i oddalanie wspéttworza dynamizm postrzeganej przez nas przestrzeni.
Analiza gestu i jego zasiegu prowadzi do wytyczenia granic naszego oddziatywania, granic
przestrzeni naszej dominacii.

Kolejnym elementem naszej pracy jest przedmiot, najblizszy cztowiekowi, formowany fizycz-
no$cig jego ciata jak ubranie czy meble, az po odlegty, na granicy naszego oddziatywania czy
zasiegu wzroku. Uwarunkowania przestrzenne, obecno$é cztowieka i jego relacje z przed-
miotem budujg Srodowisko funkcjonowania grupy dwu-, cztero- czy pietnastoosobowe;.
Budujemy relacje przestrzenne pomiedzy uczestnikami warsztatéw.

Proponuije podjecie probleméw, ktére pozwolg sformutowaé zadania tylko dla tej konkretnej
grupy. Warsztat nie powiela rozpoznanych proceséw edukacyjnych, kreuje metode silnie
umocowang w realnej przestrzeni, w realnym czasie podnoszac range wspdtobecnosci
i wspotodpowiedzialnoci. Warsztat jest doSwiadczeniem grupowym, ale istotng i podsta-
wowg wartoscig jest proces i rezultat indywidualny, wazne pytanie zadane w swoim imieniu
i na swoja odpowiedzialno$é. Duza realizacja grupowa jako skutek procesu dydaktycznego
ma sens tylko wéwczas, gdy znajdujemy powdd budowania podmiotowosci grupy, a nie je-
dynie korzy$ci wynikajace z atrakcyjnej liczebnosci i idacej za tym sprawnosci. Grupa trak-
towana jako narzedzie stoi w konflikcie z ideg warsztatu.
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Na poczatkowym etapie warsztatu w pole wtasnych dziatain wprowadzamy takie pojecia
jak przestrzen, miejsce, czas, punkt krytyczny, przestrzen mityczna, przestrzen prywatna
przeciwstawiona publicznej, gest dla jednego etc.

Dalsze dziatania sg konsekwencjg aktywnosci grupy, ona je modyfikuje, akceptuje badz
odrzuca.

1. Rozpoznaj pole dziatania

(przestrzen i jej ograniczenia)

Przestrzenie, w ktérych egzystujemy, ogranicza caty zespét fizycznych uwarunkowan, ta-
kich jak $ciany, sufity, parkany, a takze nasza kondycja zwigzana z zasiegiem wzroku czy sita
ramienia w przypadku rzutu. Istnieje naturalna potrzeba kwestionowania sensu i bezwzgled-
no$ci wszelkich ograniczen. Ich rozpoznanie pozwala odpowiedzie¢ na pytanie, czym jest
konkretna przestrzen i jakie daje mozliwosci dziatania. Zbadaj jg, uwzgledniajac charakter
i specyfike jej ograniczen.

2. Znajdz miejsce dla siebie

(miejsce jako punkt w przestrzeni)

Rozpoznanie przestrzeni pozwala zdefiniowac i ustali¢ punkt zwigzany z naszg obecnoscig -
- to miejsce. Cztowiek dostrzezony w nieograniczonym, monotonnym obrazie pustyni zwraca
nasza uwage na miejsce - szczegdlny punkt wyznaczony jego obecnoscig. Wybdr miejsca
jest zwigzany z naszymi aspiracjami i potencjatem miejsca zwigzanym np. ze szczegéing
ekspozycjg czy skuteczng ostong. Opuszczajac chocby na moment swoje miejsce, nie porzu-
camy mozliwosci powrotu, zapisujemy w pamieci jego podstawowe cechy i charakterystycz-
ne elementy drogi powrotu. Tak rodzg sie znakowe funkcje miejsca.

3. 0znacz swoje miejsce

Osobnym problemem jest funkcjonowanie znaku. Interesuje mnie jego charakter, granice
oddziatywania i uczestnictwo w rytuale znakowania. Znaki performance budowane wokét
figury performera stanowig element konstrukcyjny performance. Znak petni wiec funkcje
kluczows, a jego konstrukcyjno-semantyczna rola jest w tym wypadku niepodwazalna.
Ikona, stowo i $lad stanowig elementy formutowania komunikatu. Kumulowanie elementéw
znakowych, tworzenie antagonizméw przestrzennych i semantycznych moze prowadzi¢ do
kryzysu, ktéry w tym wypadku wydaje sie by¢ nadzwyczaj efektywnym. Traktuje miejsce
jako oznaczong sekwencje przestrzeni. Je$li ma funkcjonowaé w $wiadomosci innych jako
moje, musi by¢ oznaczone subiektywnym, niemal prywatnym znakiem. On odsyta do mnie,
budujac zwigzek z mojg osoba.

0znacz swoje miejsce znakiem, z ktdrym twoja identyfikacja jest optymalna, zbuduj osobisty

znak swojego miejsca, niech bedzie to niezbywalna cze$¢ twoich aktualnych zasobdw.
Poszukujac organicznego zwigzku ze swoim znakiem, analizuj $lad, odcisk i na nieco innym

poziomie percepciji temperature, zapach etc.

4, Przestrzen performance

(performance $rodka - performance krawedzi)

Wyodrebniam przestrzen performance i obecno$¢ konkretng jako elementarne cechy opisu
momentu poprzedzajacego dziatanie. Rozpoczynam je w Srodku ograniczonego pola, unikajac
kontaktu z fizyczno$cig jego ograniczen.

Sytuacja przeciwng jest usytuowanie sig na jego krawedzi, majac za plecami np. twardg
Sciane, a przed sobg oglad catej przestrzeni.

To performance Srodka i performance krawedzi, dwie koncepcje obecnosci w przestrzeni
performance. Musimy sobie zdawa¢ sprawe z ugruntowanego prestizu centrum jako miej-
sca szczegdlnej warto$ci. W pewnych sytuacjach pojecie Srodka moze zastapié pojecie
.najwyzszy". Z drugiej strony krawedZ moze okre$la¢ granice marginesu. Interesuje mnie

konfrontacja poje¢ centrum i peryferii w kontekscie dziatania performera.

5. Obecno$¢ - nieobecnodé

Potwierdzam elementarng ceche performance - obecno$¢ performera w konkretnej prze-
strzeni. Sprébujmy sie zastanowié nad charakterem obecnosci realizowanej jej przeciwien-
stwem, tj. nieobecnoscig. Wazny jest sygnat nieobecnosci powodujacy poczucie braku,
zwracajacy uwage na nieobecnego, a przez to kreujacy jego niejednoznaczny, czasem tajem-

niczy obraz.

6. Poznaj punkt krytyczny

(punkt na osi naszego dziatania, ktérego przekroczenie odbiera kontrole i wptyw na dalszy
przebieg zdarzenia)

Rozpoczynamy proces nieuchronnie zmierzajacy do punktu krytycznego. Przekroczenie
moze prowadzi¢ do katastrofy, niekoniecznie pojmowanej w kategoriach gwattownej de-
strukcji. Zastanédwmy sie nad charakterem przekroczenia, wyczerpania, zuzycia, rozpadu.
Zblizasz sie do sytuacji krytycznej, majac petng Swiadomos¢ lub tylko niejasne przeczu-
cie dotyczace konsekwencji przekroczenia punktu krytycznego. A moze przekroczenie jest
rozwigzaniem zbyt oczywistym, moze najistotniejszym jest decyzja o zatrzymaniu sie tuz
przed...

7. Dziatania - obiekty zastepcze
(substytut - alternatywa)
Zdarza sie, ze zastepujemy cate fragmenty danej rzeczywistosci innymi, nie powodujac
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destrukcji, raczej przeksztatcajac i przewartosciowujac zastane. Odkrywamy przy okazji
elementy rzeczywistosci, ktdrych zastapic sie nie da, ktére nie poddaja sie ingerencji - sg
stafe. Dokonaj operacji na rzeczywistosci zastanej poprzez zastapienie jej konkretnego frag-
mentu innym, zaskakujgcym, paradoksalnym, osobistym.

8. Secret performance

(tajemnica - jawnos¢)

W procesie emisji stowa/znaku funkcje komunikacyjne podejmuje fragment zamierzonego
przez nadawce przekazu. Istnieje intrygujgca, zazwyczaj niewielka sfera, ktdra pozostaje
nierozpoznana, utajniona nawet wéwczas, gdy intencjg byt przekaz jawny. Moze doj$¢ do
sytuacji celowego zatajenia, ukrycia albo odkrycia, ale tylko fragmentu. Zdarza sig, ze mamy
do czynienia z komunikatem na granicy widzialnosci, na granicy styszalnosci, z komunika-
tem nalezacym do strefy ,pomiedzy”, np. widzialnym i niewidzialnym. Uzyj w dziataniu sfery
jawnej i utajnionej, pokaz dziatanie mechanizmu utajniania i ujawniania.

9. % performance parzysty

(fragment - rekonstrukcja - pamig¢)

Dysponujemy tylko czescig komunikatu, zatézmy, ze jest to pofowa. Owa cze$é stanowi
podstawe naszych analiz, opiniiirefleksji, ale caty czastowarzyszy nam $wiadomo$¢ istnienia
drugiej czesci, identycznej, a moze zupetnie innej... Majac niejasne pojecie catosci, wyty-
czamy granice w pofowie, zatrzymujemy sie w pofowie drogi, milkniemy w potowie zdania.
Wykonaj 1/2 performance, zaniechaj w potowie.

10. Powtdrzenie jako strategia performera

Chciatbym skupi¢ sie na kapitalnym dla performera znaczeniu stowa ,ponownie”. Analiza
skutkéw opisania faktu z uzyciem pojecia ,ponownie” moze poméc w zrozumieniu procesu
powtdrzen, rekonstrukeji czy rewaloryzaciji. Powtdrzenie jako element strategii performera
pozwala $wiadomie operowaé znaczeniami, odwotujgc sie do rytmow porzadkujacych prze-
strzen. Zasadnym wydaije sie pytanie obejmujgce generalnie problematyke performance.
Czy powtérzenie performance jest mozliwe i czy ma sens strategia pozwalajgca na jego

odtworzenie w innej przestrzeni, wobec innych obserwatoréw, w innym czasie?

11. Gest dla jednego

Poszukujemy takiej formy wypowiedzi, w ktérej mozemy sie komunikowac tylko zjedng osobg
nawet wdéwczas, gdy znajduje sie posréd ttumu. Jezyk redukuje swoje $rodki do szeptu, do-
tyku, ekran zamienia sie w dostepny jednej osobie wizjer. Forma rzutuje na charakter wypo-
wiedzi, jej prywatno$¢, intymno$c¢ etc.

12. Przestrzen prywatna - przestrzen publiczna

Przestrzen prywatna to bezpieczne miejsce podejmowania dziatan, ktére bedg skutkowac
poza granicami prywatno$ci, w przestrzeni publicznej, w konfrontacii z reakcjami trudnymi
do przewidzenia. Przekroczenie granicy pomiedzy przestrzenig prywatng i publiczng zasad-
niczo zmienia skale, a przede wszystkim psychologie zachowan.

13. Czas - performance oczekiwania

Proponuije dziafanie, ktdre prowadzi do konfrontacji ze schematem konwencjonalnych norm
czasowych. Realizowany przez Ciebie film fabularny nie musi trwaé 90 minut, moze wystar-
czy osiem, a moze czas potrzebny do wypalenia papierosa czy przejscia z jednej strony ulicy
na druga. Chodzi o czas konkretny, bezwzglednie przypisany konkretnemu zdarzeniu. Propo-
nuje przyja¢ optymalng koncepcje czasu poza obowigzujgcymi konwencjami. Postaw mnie
w sytuacji oczekiwania - czekam albo jestem oczekiwany. Zwré¢my uwage na materiaty,

ktdre w okreslonym czasie ulegajg zuzyciu, wysyceniu czy starciu jak 16d czy grafit oféwka.

14, Performance konkretny W - Z

(performance przeciwstawien)

Zastanéwmy sie nad réznymi strategiami dziatari wobec pozornie jednorodnych przeciw-
stawier, WSCHOD - ZACHOD: z catg warstwg znaczeniowg i silnym kontekstem politycz-
nym, kulturowym i geograficznym. POENOC - WSCHOD: pewno$¢ przeciwstawien zostaje
zachwiana. Szukamy nowych kontekstéw w tym miejscu i w tym czasie. Zapisane w pamieci,
czesto obcigzone stereotypem, gotowe rozwigzania stajg sie bezuzyteczne.

15. Obserwator istnieje

Performance jako fakt widzialny stawia obserwatora wobec jawnego procesu twérczego.
Obserwator staje sig elementem wspdtstanowigcym definicje performance. Jegorelacjaz per-
formerem ksztattuje realng, kompletng przestrzen performance. Relacje przestrzenne typu
blisko - daleko, nisko - wysoko tworzg strukture przestrzeni performance, czesto opartg na
czytelnym zestawieniu przeciwierstw, réwniez na opozyciji performer - obserwator.

17. Komunikat ostatni

Obserwujemy nieubtagany uptyw czasu, doswiadczamy redukcji energiii rozmywania jeszcze
przed chwilg ostrego konturu. Performance zmierza ku motorycznemu wyczerpaniu. Zasta-
néwmy sie nad dziataniem podnoszgcym range wyczerpania i w konsekwencji zakoriczenia.
Gest ostatni sugeruje wyczerpanie komunikatu. Czy na pewno ostatni gest powinien stano-
wic ostatnig faze performance? A moze gest pierwszy moze by¢ tozsamy z gestem ostatnim.

Czym jest koniec zdarzenia?

105



106

Uczestnictwo

Komentarz autorski do warsztatéw z dzie¢mi i mtodzieza prowadzonych w ramach cyklu
,Niedziela w Zamku" w Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie
w 2011 roku.

Warsztaty twdrcze stanowig coraz czedciej praktykowang forme edukaciji artystycznej.
Postrzegam je jako aktywng obecno$¢ wobec sztuki i stawianych przez nig probleméw. Spo-
tykamy propozycje, ktore zazwyczaj majg charakter autorski. Prowadzone przez artystow,
stanowig istotng sekwencje ich twérczosci. Ich réznorodnos$¢ wynikajaca z zatozen progra-
mowych, osobowosci i doSwiadczenia prowadzacego pozwala stawiaé nowe, istotne pyta-
nia. Tworzy sie tworcza relacja i wspétzalezno$¢ miedzy nauczycielem i uczniem czy, idgc za
Grotowskim, migdzy performerem i nauczycielem performera. Niezwykle istotna jest osobo-
wosc inicjatora warsztatu i jego uwaga skupiona na twdrczej obecnosci drugiego cztowieka.
Warsztat stanowi prébe uswiadomienia sobie faktu realnego uczestnictwa w procesach
przestrzennych mtodego, kilku- czy kilkunastoletniego cztowieka. A c6z to sg te procesy?
To zmiana miejsca, przeniesienie krzesta czy zaanektowanie przestrzeni poprzez roztoze-
nie na podtodze arkusza papieru, to czynnosci do tej pory postrzegane jako bez znaczenia,
a przeciez ich powdd i skutek moga mieé znaczenie zasadnicze.

Chciatbym uswiadomi¢ uczestnikom warsztatu, ze przekroczenie progu i zatrzymanie sie
w wybranym miejscu jest skutkiem ich decyzji, sq jak gracze gotowi do gry na wtasng odpo-
wiedzialno$¢.

Zdaje sobie sprawe, ze istnieje przestrzen rozpoznana i oswojona przez mtodego cztowieka,
to przestrzen biatej kartki papieru, najlepiej w formacie A4. To jest pole jego kreacji, na takg
kreacje i takq jej skale przygotowata go szkofa i takiej skali dziatania oczekiwat. A ja méwig:
nie, zostaw swojq kartke w szatni, kartka, ktorej bedziesz uzywat, zaczyna sie po przekro-
czeniu progu. Widzisz linie styku podtogi i $cian, przyjrzyj sie jej, bo to sg krawedzie twojej
kartki. Robisz jeden krok, potem drugi, to jakby$ rozpoczat rysowanie linii, kazdy twéj ruch
co$ znaczy.

Ale na te twojg kartke wchodzg tez kolezanki i koledzy, to jest przestrzen spoteczna, nalezy
do wielu i tez tym rdzni si¢ od kartki, ktérg masz tylko dla siebie. Tutaj musisz wspétdziata¢
z innymi. Istotnym argumentem odblokowania odbiorcy jest skala wydarzenia, z ktérym go
konfrontujemy. Nie umowna skala kartki papieru czy nadany z zewnatrz czas 45 minut. Skala
dziatania winna wynikac z parametréw naszego ciata, wzrostu, zasiegu ramion etc. Czas nie
powinien by¢ warto$cig narzucong, koficzy sie, gdy dziatanie ulega wyczerpaniu.

Uczestniczacy w takim procesie cztowiek bez wzgledu na role tworcy czy obserwatora staje
wobec faktu wiarygodnego, uczestnictwo staje sie jego naturalng konsekwencja.

Moja intencjg jest usytuowanie uczestnika projektu wewnatrz, a nie na zewnatrz dzieta. To
zasadniczo zmienia standard odbioru i buduje inny standard odpowiedzialnosci. Staram
sig, by powstawaty takie formy przestrzenne, by ludzie stanowili ogniwa konstrukcji, by byli
niezbedni i wspdtodpowiedzialni za cato$é. Kluczowym wydaje sie stowo ,UCZESTNICTWO"
i idacy za nim odbidr kreatywny, a wiec otwarty. Traktujac warsztaty tworcze jako odrebne,
egzystujace poza definicjami zjawisko edukacyjne, zastanawiam sie nad odpowiedzialno$cig
podejmujacego kierowane ku innym prace warsztatowe. Czy ich zgoda na proponowane wa-
runki, a wiec oddanie inicjatywy w rece prowadzgcego, czyni go odpowiedzialnym za satys-
fakcjonujacy wszystkich skutek?

Czy rezultat - realizacja uczestnika warsztatu - winien by¢ konfrontowany z ustalonym przez
prowadzgcego kryterium? Czy tez konkretna praca ustala kryteria odbioru samej siebie, prze-
noszac odpowiedzialno$é na uczestnika warsztatu? Istnieje tez taki rodzaj warsztatu, ktdry
daje inicjatywe twdrczej obecnosci, ale w ramach rygoréw struktury zaproponowanej przez
inicjatora warsztatu, daje on szanse, a w zasadzie gwarancje oczekiwanego skutku. Warto$cig
niewatpliwg jest uczestnictwo w procesie kompletnym, precyzyjnym, $wietnie zaprogramo-
wanym, ale nie stawiajgcym wymogu podejmowania decyzji. W takim modelu niewatpliwie
powinnismy doceni¢ walor spoteczny zwigzany z kontaktem z innymi interesujgcymi ludzmi,
a przede wszystkim osoba prowadzacego. Odjecie ryzyka kryzysu czy przesilenia w moim
odczuciu zubaza sens warsztatéw, traktowanych przeze mnie jako zjawisko niepowtarzalne.
Mysle, ze zestawienie tak prowadzonego warsztatu z dziataniem rezygnujacym z obowigzu-
jacej struktury na rzecz odkrywania rzeczywistosci nowej tworzy linie graniczng pomiedzy
réznymi przestrzeniami edukacji warsztatowej.

Warsztaty, ktore odrzucajg asekuracje i presje na spektakularny wynik sytuujg punkt ciez-
kosci w autorskim, jawnym procesie twdrczym. Ocena potencjatu tego procesu, rozpoznanie
wiasnego, aktualnego dla miejsca i czasu problemu, stanowi istote pierwszej czesci warsz-
tatu. Jest to czas maksymalnej, wspéinej aktywnosci uczestnika i prowadzacego. Definiujac
swéj personalny, osobiscie stawiany problem niejako wprowadza nas w rozpoczynajaca sie
wiadnie faze rozstrzygniec. Warsztaty tworcze nalezg do zjawisk, w ktérych préba uogdl-
nienia zazwyczaj zawodzi, inspirowane zafozeniami wiasnej twérczosci stanowig zjawiska
osobne i nieporéwnywalne, funkcjonujace na bazie dokonan konkretnej postawy twdrczej
i tak jak ona powiekszajgce znany dotad obszar sztuki"?, Chciatbym zwrdcié uwage na inte-
gralno$¢ procesu artystycznego kreujacego wiasng postawe tworczg i edukacyjnego, stano-

wigcego zaréwno jej skutek, jak i przyczyne.

20. Janusz Batdyga, Niedziela w Zamku, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski, Fundacja Sztuka i Wspétczesnosc,
Warszawa 2011, s. 8-12.
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Pozostawiajgc za sobg analize przesztosci, chciatbym kierowaé sie ku projekcji w przysztosé,
niejako anonsujac ciagle nierozpoznany performance edukaciji czy moze trafniej - perfor-
mance poznania.

Na czym polega zadanie inicjatora procesu ksztatcenia? Przede wszystkim na rozpoznaniu
przestrzeni sztuki performance i jej strategii edukacyjnych w przestrzeniach komunikacji
wizualnej opartej o pogranicza rzezby, teatru, rysunku i taica. Odnajdywanie elementow per-
formatywnych w dziataniach warsztatowych i procesach ksztatcenia w pracowniach rzezby,
rysunku i fotografii.

Kolejnym problemem jest respektowanie historii, a w konsekwencji opracowanie metod
warsztatowych w oparciu o doSwiadczenia nowego teatru (lata siedemdziesigte - dziewigé-
dziesiate), sztuki performance czy fotografii.

Zadaniem uczestnikéw tego procesu jest ciggte rewaloryzowanie strategii warsztatowych
sztuki performance jako medium otwartego na pogranicza.

W rezultacie wytyczamy intermedialng przestrzen edukaciji opart o strategie sztuki perfor-
mance jako dyscypliny nierozpoznanej (brak opracowar krytycznych), ulokowanej w prze-
strzeni spofecznej, stanowigcej istotng oferte dla uczestnika nowej komunikacji, poszukuja-
cego bezposredniego kontaktu z drugim cztowiekiem.

Pojecie pracowni nalezy rozumie¢ jako otwartg przestrzer edukacyjng, a wiec oferta warsz-
tatowa skierowana jest do pracowni akademickich, ale tez centréw sztuki, Srodowisk teatral-
nych, domdéw kultury etc. Otwarta formuta ma za zadanie wprowadzenie do praktyki eduka-
cyjnej aktualnych dokonar artystycznych.

Nowy proces oparty o doswiadczenia sztuki akcji, performance i dziatan performatywnych
okre$la ucznia jako kreatora dynamicznego procesu edukacyjnego, usytuowanego w jego
centrum. Wybdr nauczycieli, konsultantéw jest jednym z elementdw tworzenia tego procesu.
Skuteczne narzedzie stanowi praktyka warsztatowa otwierajgca mozliwosci poréwnawcze
metod edukacyjnych ze wzgledu na miejsce i charakter uczestnikow. Konsekwencja rozpo-
znania potencjatu sytuacji warsztatowej jest wspdlny, otwarty proces formutowania tematu,
a dalej - stworzenie modelu dziatart warsztatowych traktowanych jako intermedia, otwar-
tych na efekt naktadania sie na siebie specyficznych cech réznych dyscyplin sztuki.

Znak ikoniczny w Sztuce Performance

,Zrodha i mediacje” - seminarium ,,Ruch, taniec, kamera”

Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego
Warszawa 2015

Seminarium, na ktérym wygtositem referat pt. ,Znak ikoniczny w sztuce performance” do-
tyczyto zapisu filmowego dziatar efemerycznych, a w konsekwencji statusu filmu i foto-
grafii wobec zamknigtego w czasie przesztym dziatania. Majac przed sobg kilkadziesiat zdje¢
dokumentujacych przebieg performance z zachowaniem chronologii nastepujacych po so-
bie znakéw, prosze o wybdr jednego. Funkcja sprawozdawcza serii zdje¢ zostaje podwazona,
wybdr jednego kwestionuije jej sens na korzys¢ funkcji reprezentanta, ale juz nie przebiegu
akcji, a jej ikony.

Zastanawiamy sie nad warto$cig semantyczng ikony zdarzenia wobec funkcji dokumenta-
cyjnej zapisu filmowego, fotografii, pamieci czy przekazu stownego. Rozwazamy nastepujace
problemy:

a) Ikona jako no$nik idei - analogia z ikong w przestrzeni sakralnej. Zapis dokumentacyjny
a videoperformance jako zapis autonomiczny. Transformacja performance jako rezultat me-
chanicznego zapisu.

b) Zapis wewnetrzny - wptyw struktury zdarzenia na strategie zapisu (pozycja i miejsce
obserwatora, pozycja kamery, sposéb montazu).

c) Symulacja filmowa - rejestracja jako zdarzenie abstrahujgce od zapisu.

d) Autozapis - tozsamos¢ funkji filmujacego i filmowanego. Kamera fotograficzna i filmowa
w strukturze zdarzenia jako organiczny element jego porzadku.

Podstawowym problemem jest opracowanie metody zapisu dziatania efemerycznego jak
performance, akcja czy obiekt w dziataniu, tak by stanowit byt autonomiczny.
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Bulacik

Azja - Europa / Nowe sytuacje

Festiwal Teatralny Malta
Poznan 2012

+Akcje azjatyckie” to temat serii dziatan poprzedzajacych festiwal Malta. Powierzono mi
funkcje kuratora projektu, liczac na powigzanie go z koncepcjami edukacyjnymi pedagogéw
i studentéw Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Przyjatem strategie zamknigtego kon-
kursu, do ktdrego zaprositem ponad dwudziestu artystow pedagogdw i artystow studentéw
zwigzanych z uniwersytetem. Problematyka mieszczaca sie w strefie pomiedzy pojeciami
Azji i Europy wydata mi sie bardzo atrakcyjna zaréwno na poziomie znaku, jak i zwigzanej
z czasem, budzetem i logistyka mechaniki dziatania.

,Akcje azjatyckie / Asian investments” stanowig sygnat prowokujacy do zdefiniowania
przestrzeni pomiedzy Europa i Azjg jezykiem tworzonym i warunkowanym pojeciem rézni-
cy. To $wiadomo$¢ réznic pozwala dostrzec dynamike przeptywu na poziomie jezyka, skali,
kultury, ekonomii i polityki.

Hasto ,Azja" zostaje skierowane do artystéw wspottworzacych idee Uniwersytetu Arty-
stycznego w Poznaniu, a wiec w punkcie wyj$cia mamy do czynienia ze sztukg silnie deter-
minowang procesem samoedukacyjnym, poznaniem i poznawaniem.

Z budynku na skrzyzowaniu Alei Marcinkowskiego i ulicy 23 lutego stanowigcego swego
rodzaju laboratorium zostaje wyemitowana energia, ktéra powrdci w formie siedmiu komi-
syjnie wybranych, réznorodnych realizacji ,azjatyckich”. Jeste$my uprawnieni do przewidy-
wania i oczekiwania konkretnego rezultatu, ale musimy mie¢ Swiadomos¢ ryzyka i zwigzanej
znim niewiadomej. Rezultat jest w tej chwili jedynie projekcjg w przyszto$é, niewiadoma jak
zaktadana w jednym z projektéw podréz do $rodka kontynentu azjatyckiego. By¢ moze pro-
ces realizacji zmodyfikuje zatozenia i postawi nowe wymagania, zaskakujac rezultatem.
Mamy przed sobg projekty opisywane réznymi jezykami, zaktadajgce rézne strategie i me-
tody dziatania.

Skupienie, wymiana, ironia i transfer to pojecia, ktdre warunkuja sfere poznania i kreowania
nowej przestrzeni azjatyckich znakéw, sfere, ktora jest przez uczestnikéw ,Nowych sytuacji’
otwierana i poszerzana.

Projekty majg charakter intermedialny bez wzgledu na skale i rozpigto$é technologicznych
uwarunkowan. Sg konsekwencjq i swego rodzaju odwzorowaniem strategii otwarcia i wie-
lo$ci wykreowanej w $rodowisku uczelni, stanowig prébe stworzenia nowego laboratorium.
,Akcje azjatyckie” inicjujg zaréwno pedagodzy uczelni, jak i jej mtodzi absolwenci oraz stu-
denci; to oni decydujg o medialnej i ideowej réznorodnosci.

Podejmuijac kontekst kulturowy, filozoficzny, ekonomiczny, a nawet polityczny, prowokujg do

skupienia, precyzyjnej analizy, ale tez przeSmiewczej ironii. Przenoszgq mape najwiekszego
kontynentu z jego $rodkiem, granicami, dZzwiekiem i bezruchem na ulice Poznania.

Stoimy wobec préby stworzenia nowej ikonosfery dwdch naktadajgcych sie na siebie niesty-
chanie réznych, ale ciekawych siebie $wiatdw.

Wybdr realizacji zaktadat stworzenie wyrazistej bazy euroazjatyckich znakéw warunkowa-
nych respektowaniem réznic i skutecznym poszukiwaniem jezykowej wspéinoty.

Jmport - export" to projekt Daniela Koniusza, Tomasza Koszewnika i Katarzyny Postaremczak
naktadajacy zapis tkanki dZwiekowej miasta Urumgi uznawanego za geometryczny $rodek
Azji na sfere dzwiekéw europejskiego Poznania. Praca ta méwi o nieuchronnym procesie
nawarstwiania kulturowej ikono- i audiosfery. Rezultatem jest wskazanie procesu przeni-
kania sie kultur jako wehikutu ksztattujgcego wielokulturowa, coraz bogatszg tozsamo$¢
spoteczenstw XXI wieku.

Tych zagadnien, ale w innym planie estetycznym i kulturowym, dotyczy tez projekt Szymo-
na Kabaty i Mateusza Marchwickiego tworzacy interaktywny obraz naszej determinowanej
znakiem egzystenciji. Stawia on aktywng postawe opartg na reakciji i Swiadomej decyzji jako
wymadg naszego wspdtczesnego zycia warunkowanego instrumentami najwyzszych techno-
logii.

Praca ,Made in China" Macieja Kuraka i Maxa Skorwidera pozwala dostrzec doskonale wple-
ciony w tkanke opresyjnego, miejskiego ruchu ulicznego hybrydowy euroazjatycki wehikut,
Ironicznie odnosi sie on do obszaréw globalnej technologii.

Zestawienie w jeden organizm auta europejskiego i azjatyckiego skutkuje lektykq dajacq
sygnat zwrotu ku hierarchicznej, zapominanej w Europie, a zywej w Azji tradyciji.

Projekt Galerii Raczej zaktadat udziat polskiego artysty tukasza Trusewicza i Chificzyka
Ting-Tong Changa, prowadzac do konfrontacji idei polskiego i chifiskiego zapisu nomadycz-
nej scenerii podrézy. Otwarta idea przemieszczania jest nasycona znakami zewnetrznymi
w przypadku Trusewicza i w wewnetrznymi generowanymi przez Changa. Podstawowy
element mechaniki tej pracy stanowi poruszajacy sie po Poznaniu autobus, ikona podrdzy.
Istotng czes¢ ,Nowych sytuacji” stanowig realizacje trzech mtodych artystek.

Maria Szydtowska dotyka problemu fetyszu, naszej religijnej tozsamosci natozonego na pole
codziennosci, naszpikowanej fetyszem funkcjonalnych udogodnieni spod znaku ,Made in...".
Gorzka refleksjg na temat ekwiwalentu ludzkiej pracy, a idac dalej, niemal niewolniczej za-
leznosci, dzieli sig z nami Aleksandra Piotrowska pracg ,Za miske ryzu".

Cykl zamyka spektakularna produkcja tysigca papierowych zurawi. Wytworzone catodzien-
ng, rytmiczng praca, papierowe sygnatury powrdca do Zrodet wystane przez autorke Adrian-
ne Borucka na nieznany, pozyskany losowo azjatycki adres.

+Azjatycko-europejska petla zatoczy krag, by wspiaé sie na wyzszy poziom dynamicznej,
multikulturowej spirali"?',

21. Janusz Batdyga, Wstep [w:] Idiom: Akcje Azjatyckie, Malta Festiwal, Poznan 2012, s. 129-130.
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16. Miedzynarodowy Festiwal Sztuki ,Interakcje”

14

Piotrkéw Trybunalski 2014

,Przestrzenie negocjacji w sztuce performance”

Przyjecie funkcji kuratora ,Interakcji* w 2014 roku warunkowatem mozliwoscig przepro-
wadzenia zasadniczej zmiany wprowadzajacej w obszar festiwalu problematyke edukacii
i refleksji teoretycznej.

Przedmiotem projektu byto opracowanie koncepcji i zrealizowanie nowej formuty festiwalu
sztuki opartego z jednej strony o strategie upowszechniania i prezentaciji sztuki performan-
ce wypracowane w pietnastoletnim doswiadczeniu festiwalu ,Interakcje”, z drugiej - o stra-
tegie edukacyjne wynikajace z doswiadczen sztuki performance.

LProponujemy stworzenie festiwalu dziatan w procesie”, zaktadajgc, ze oprdcz funkcji prezen-
tacji sztuki festiwal bedzie miejscem generujacym nowe realizacje stanowigce rezultat kil-
kudniowych spotkar warsztatowych,

Obok segmentu dziatan zaktadamy stworzenie ptaszczyzny wymiany mysli i otwarcie dys-
kusji na temat teorio-praktyki w oparciu o cykle ,Performance na teorii” i ,Performatyka
wobec probleméw sztuki wspdtczesnej" poszerzajace pole sztuki performance poprzez
wskazanie naturalnych kontekstdw, jakimi s pogranicza rzezby, rysunku czy filmu.
Proponujemy stworzenie wystawy odnoszace;j sie do stref granicznych sztuki performance
pod hastem ,Performance obiekt".

Kolejnym elementem festiwalu bedzie panel dyskusyjny prezentujacy historyczny aspekt
naktadania sie na siebie obszaréw sztuki i edukacji.

Celem projektu jest stworzenie i prezentacja nowych prac z zakresu sztuki performance
i jej strategii edukacyjnych funkcjonujacych w przestrzeniach komunikacji wizualnej opartej
0 pogranicza rzezby, rysunku, tafica, fotografii etc. Narzedziem realizacji tych zatozen bedzie
nowa formuta festiwalu traktowanego jako otwarte do$wiadczenie sztuki w procesie.
Sztuka performance mimo zaledwie kilkudziesiecioletniej tradycji zbudowata autorytet, ktd-
rego wyrazem jest stworzenie departamentdw performance art w amerykanskich i europej-
skich muzeach sztuki, a takze powstanie pracowni i katedr sztuki performance w wielu Aka-
demiach Sztuk Pieknych w Polsce i na $wiecie.

Kolejnym przejawem uznania sztuki performance jako faktu determinujgcego rozwdj innych
dyscyplin sztuki jest powotanie katedr dziatain performatywnych na wielu $wiatowych
i polskich uniwersytetach. Warto odwota¢ sie tutaj do doswiadczen Uniwersytetu Adama
Mickiewicza w Poznaniu, Uniwersytetu Warszawskiego czy Akademii Teatralnej w Warszawie.
Stoimy na stanowisku, ze warto skonfrontowa¢ doswiadczenia artystyczne z refleksjami
zpograniczateoriii praktyki generowanymi na studiach doktoranckich uczelni artystycznych
zajmujacych sie problematyka sztuki performance i sztuki akcji.

Kolejny aspekt teoretycznej sfery festiwalu to nawigzanie do najbardziej awangardowych
koncepcji edukacyjnych powstatych na przetomie lat sze$édziesigtych i siedemdziesiatych,
a wiec rownolegtych powstaniu pierwszych realizacji sztuki performance. Chcemy sie przyj-
rze¢ wzajemnym relacjom i wptywom tych integralnych sfer sztuki na przestrzeni ostatnich
40 lat. Zamierzamy oprze¢ program festiwalu o dziatania artystéw mtodej generacji, pro-
ponujac im nowg ptaszczyzne wymiany mysli, dodwiadczen, a takze publicznej prezentacii
opartej o prace stworzone w ramach nowej formuty festiwalu.

Celem szczeg6towym jest ukazanie postaw twdrczych nowej generacii artystéw, konfronto-
wanych z tradycjg edukacyjng wptywajgcg na rozwdj silnej, bogatej merytorycznie dyscypli-
ny sztuki, jaka jest szeroko pojmowana sztuka performance. Wazne jest dostrzezenie i zana-
lizowanie jej intermedialnego kontekstu. Wielkie znaczenie ma umozliwienie pokoleniowych
i programowych konfrontacii artystéw z réznych czesci Europy i $wiata, co moze skutkowac¢
pozadanym i dla rozwoju sztuki niezbednym sporem o wartosci.

Performance jako dyscyplina sztuki tworzyt swoje definicje poza oficjalnymi instytucjami
typu muzea, oficjalne centra czy uczelnie artystyczne.

Dynamiczny, $wiatowy rozwdj tej dyscypliny sztuki owocowat wielkimi festiwalami jak
nowojorska Performa, Performance na Dokumenta w Kassel, udziat artystéw performan-
ce w Biennale weneckim czy powstanie programéw edukacyjnych na uczelniach arty-
stycznych i uniwersytetach.

Koniec lat dziewieédziesigtych na Swiecie i poczatek XXI wieku w Polsce zasadniczo zmienit
charakter i jakos¢ refleksji na temat sztuki performance, lokujac jej ogniska w wielu rozno-
rodnych punktach na mapie kulturowej $wiata.

Zaktadamy, ze nasz festiwal stworzy szanse rozpoznania nowej sytuacji, ktérej podstawowe
segmenty tworza przestrzenie kreacji i konfrontacii, refleksji teoretycznej i historycznej.

Do takiej diagnozy sytuacji upowaznia mnie udziat w wielu projektach, wskazujacych na
zasadnicza wazno$¢ jawnego procesu powstawania dzieta sztuki definiujgcego swoéj wia-
sny program edukacyjny. Te do$wiadczenia miaty wielki wptyw na tworzenie programéw
edukacyjnych w Akademiach Sztuk Pigknych opartych o metode warsztatowa integralnie
zwigzang z procesem twdrczym.

Mojg ambicjg jest rozszerzenie granic festiwalu ,Interakcje” na obszary warsztatowych i edukacyj-
nych do$wiadczen traktowanych jako autonomiczne przestrzenie sztuki wspétczesnej.

Licze, ze w przysztosci festiwal ten moze byé waznym partnerem dla uczelni artystycznych
jako miejsce ksztattujgce autonomiczne metody edukacyijne, nierzadko ryzykowne, ale, co
jest bardzo istotne, zintegrowane z twérczym do$wiadczeniem sztuki performance wcho-
dzacej w relacje ze strefami granicznymi innych dyscyplin sztuki. Chciatbym, zeby rezultat
festiwalu byt waznym i cennym punktem odniesienia w procesie formutowania nowych
programdw edukacyjnych na poziomie pracowni, katedr ale tez két naukowych i twérczych
grup nieformalnych.
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Analiza twérczosci wtasnej, podejmowanie decyzji i zaniechania, rezultaty i refleksje nad
przyczyng ich braku stanowig obok refleksji teoretycznej podstawy opracowywania progra-
méw edukacyjnych. Opisujac zdarzenia wazne dla kontekstow omawianej pracy czy podej-
mowanego problemu, odwotuje sie do faktdw znanych z autopsji. Istotnym obszarem anali-
zowanym wobec tych potrzeb jest moja praca artystyczna, powody, rezultaty i mechanizmy
powotywania kolejnych faktéw. Przedstawiam wybrane prace, tytutujgc hastem istotnym dla
procesu edukacji wiasnej i proponowanego studentom programu.

Sekwencje parzyste

Sekwencje parzyste opieram zazwyczaj na wzglednie symetrycznym porzadku mojego cia-
ta. Zapowiedzig zainteresowania tg problematyka byty obrazy z lat 1979-1981 z cyklu ,Polska
- Polska" przedstawiajace kontury mapy Polski przeksztafcone przez o$ symetrii. Kolejny
etap to uzycie drewnianego szewronu przypominajacego litere ,V', a wiec forme niestabilng,
skazang na dodatkowy punkt oparcia lub uwiktanie w zwiazek z cztowiekiem dajacy szanse
dynamicznej stabilnosci. Przestrzen pomiedzy prawg i lewg reka, symetrycznie ograniczana
i modelowana, jest bardzo dobrym przyktadem przestrzeni ,parzystego performance”

Motyw zwoju

Motywzwojupowtarzasiew,Performance prawejreki’. Toszczegéine, ciggle aktualne w moim
doswiadczeniu, realizowane od kilku lat dziatanie nie traci swej sity, stawiajgc wykonujacemu
te same bezwzgledne wymagania. Ubrany w biatg koszule staje naprzeciw obserwatoréw
z ramieniem szczelnie owinigtym plastikowg transparentng rurka, niewidoczng z dystansu

kilku metréw. Ujawnia ona swa funkcjonalng fizycznosé, gdy sitg mojego oddechu wciggam
W nig czerwone wino; prawa reka ulega metodycznemu zabarwieniu synchronizowanemu
zmoim oddechem, w drugiej sekwencji performance nastepuje negatyw tej sytuacji, oparty
o lewg, nie uzbrojong w plastikowa prowadnice reke. Wino wypychane moim oddechem nie-
jako odbarwia prawa reke i zgodnie z prawami grawitacji sptywa po moim lewym ramieniu,
barwiac go zgodnie z anatomicznym porzadkiem, po czym sptywa beztadnie na podfoge.
Performance rozgrywa si¢ w przestrzeni wybitnie ograniczonej zasiggiem i znaczeniem pra-

wej i lewej reki.

Performances - obiekty

Kolejnym waznym, kilkakrotnie realizowanym na przestrzeni kilku lat performance sg ,Kroki”,
w ktérych uzywam motywu przejscia po odwréconych, napetnionych wodg litrowych sto-
ikach. Przejscie na granicy stabilnosci odwotuje sie do skojarzen mitycznego przechodze-
nia ponad powierzchnig wody. Mowigc o micie, chciatbym podkresli¢ znaczenie odwotan
do kulturowych mitéw, ale tez budowania wtasnych mitologii tworzonych rytmizowanym,
powtarzanym w czasie osobistym gestem. Dokumentacja performance jest czesto zastepo-
wana nie do kofica zgodnym z rzeczywistoscia, idealizujgcym ja mitem, jak ma to miejsce
z performance z rybg Zbigniewa Warpechowskiego.

Kolejna realizacja to performance ,0szukany ocalony”, po raz pierwszy prezentowany na
festiwalu ,Interakcje - Réznice” w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie w 2008 roku. Pracy tej
towarzyszyt krotki tekst: ,Sylwete drapieznego ptaka umieszczong na ptaszczyznie kruchego
szkta traktuje jako ikone zagrozenia. Ostrzezenie przed rozbiciem sie o niewidzialng przeszko-
de zastgpiono ikong fatszywego zagrozenia, odpowiedzialno$¢ za niebezpieczefstwo uloko-
wano w $wiecie fikcji. Konsekwencjg mistyfikacji jest ocalenie. 0dczytanie iluzorycznego zna-
ku i wpisanie go w realno$¢ zycia daje gwarancje ratunku. (...) Oszukany unika $miertelnej
kolizji - ceng jest fatszywa $wiadomosé. Oszukany ptak nie rozbija sie o twardg szybe"?2

22. Janusz Batdyga, Ostroznie szkfo / Be careful glass, 0$rodek Dziatan Artystycznych, Piotrkéw Trybunalski 2009, s. 8.
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Warto w tym miejscu przypomnie¢ szczegdlne wykonanie performance ,Kroki" w paryskiej
Galerii Danguy, gdzie dokonatem przej$cia wzdtuz tamanej przez siebie deski, ktdrej kolejne
nadfamane fragmenty byty niejako nawijane na moje ciafo. Znowu przywotuje motyw zwoju,
w tym przypadku odwotujac sie do paradoksu zwinigtej deski. Efektem tego performance
byt nawiniety na metalowy trzpieri zwéj nadtamanej deski. Autonomiczna, uwolniona od
kontekstu performance praca nosi tytut ,Ztamania otwarte".

Skupitem uwage na pdzniejszych realizacjach performance, ale chcac opisaé dziatania deter-
minujace problematyke warsztatowg, musiatbym wrdci¢ do korica lat siedemdziesiatych
i zwigzkéw z prowadzong przez Andrzeja Mroczka galerig Labirynt w Lublinie.

Jedna z najbardziej aktywnych wéwczas galerii w Polsce byta miejscem otwartym, stwarza-
jacym pole konfrontacji rowniez dla artystéw najmtodszego, naszego pokolenia. Chciatbym

przywotaé udziat w takich projektach jak ,Sztuka jako dziatalno$é niezidentyfikowana” czy
,Nurt intelektualny w polskiej sztuce w latach 1944-1984". Galeria Labirynt byta miejscem
waznym tez ze wzgledu na zawigzywanie pierwszych waznych kontaktéw miedzynarodo-
wych. Méwiac o moim autorskim performance, nie sposdb nie odwotac sie do1981rokui pier-
wszej prezentacji dziatania, ktdre z perspektywy czasu nazwatbym lecture performance
pt. ,Generat Center”. Byto to wystgpienie dotyczace politycznej weryfikaciji dziatan ludzi
sprawujacych wtadze. Kolejne prace, np. ,Uzycie sity", byty préba znalezienia granicy po-
miedzy uzyciem i naduzyciem sity; ich polityczny kontekst byt oczywisty.

W cyklach ,Kroki", ,Przejscia graniczne” i ,Ztamania otwarte” odrzucitem jednoznaczne poli-
tyczne identyfikacje, skupiajac sie na jezyku i badaniu anatomii przestrzeni,

Szczeg6ine znaczenie miaty dla mnie dziatania wigzace performance z autonomicznym
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obiektem. W tego typu realizacjach definiuje sie istotna dla mnie idea performance - obiek-
tow. Jest to Scisle zwigzane z wigczaniem problemdéw czasu i przemijania w sfere naszych
zainteresowan. Rzezba i obiekt postrzegane s jako materie poddane skutkom uptywajace-
go czasu. Waznym z tego punktu widzenia do$wiadczeniem byt dla mnie udziat w wielkim,
migdzynarodowym sympozjum i wystawie ,Process und Konstruktion” w 1985 roku w Mona-
chium. Tytut niejako zobowigzywat do traktowania obiektu jako obiektu w procesie.

Moim celem stato sie wéwczas nafozenie na nietracacy autonomii obiekt spdjnego z nim
dziafania. Zatozenia tak funkcjonujgcego obiektu realizowatem péZniej w ramach indywidu-
alnej wystawy Stilstand w E-Werk we Fryburgu i w Sierre w Szwajcarii czy Centrum Rzezby
Polskiej w Ororisku w wystawie Outside in - Inside Out. Chciatbym zatrzymac sie przy pracy

,Plany famane” powstatej w Ororisku w 2010 roku. Przywotuje fragmenty towarzyszacego jej
tekstu: ,Pofozenie horyzontalne planu domu jest jedynie fazg kolejnej sekwencji [...] Kolejne
tamane czy zatamywane fragmenty planu, odrywane od ziemi przyjmujg porzadek, a co za
tym idzie potencjalng dynamike zwoju. [...] W tym przypadku zwdj zyskuje autonomie, zwi-
niety plan jest sekwencjg nieodwracalng, mobilng w innym wymiarze i na innej ptaszczyznie.
[...] Granice tamanego obrysu domu penetrujg przestrzen, tworzac inny standard wnetrza,
zewnetrznosci, progu, mobilno$ci. Granice te opisujg charakter przekroczenia, zrozumienie
ich sensu pozwoli wyznaczyé punkt przekroczenia, swoiste przej$cie graniczne"2,

Obroty

Bardzo waznym obiektem byt,0dwr6t 180 stopni” zrealizowany w ramach Open City w Lublinie
w 2010 roku. Ustawiona w centrum miasta drewniana szpula o $rednicy 180 cm zamykata
w swoim wnetrzu dwa azurowe, nachodzgce na siebie trojkaty réwnoboczne. Dynamika ob-
rotu stanowita mechanizm ujawnienia konkretnego znaku - byta to Tarcza Dawida, potocznie
nazywana gwiazdg Dawida. Wazne byto dynamiczne funkcjonowanie znaku, ujawnianego
w konkretnej sekwencji ruchu. Kolejna praca to ,Miejsca znaczone"; wynikajacy z perfor-
mance obiekt to podniesione postumentem krzesto i narzucona na nie poszerzona drabina
sznurowa stwarzajaca iluzje fawki mogacej pomiescic kilka 0séb, a w rzeczywistosci ma-
jaca miejsce dla jednej. Jedynie migjsce stabilizowane krzestem daje komfort bezpieczen-
stwa, zajecie pozostatych prowadzi do katastrofy. Prace te prezentowatem w ramach cyklu
wystaw ,Demos kratos - wtadza ludu” w Warszawie i Bielsku-Biatej. Tego typu realizacje
sytuujace obiekt i performance w jednej przestrzeni traktuje jako elementy podstawowego
duktu mojego do$wiadczenia.

23, Janusz Batdyga, tamane plany, za: Outside In - Inside Out, Ororisko 2010, s. 71.
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Dotej grupy prac moge zaliczyé cykl ,Wychylenia” realizowany w Muzeum Narodowym w War-
szawie w ramach wystawy ,Szkic do galerii sztuki wspétczesnej’, ,HuStawka W-Z" ustawio-
na przed patacem Krélikarnia w Warszawie czy obiekt ,Uwaga granica” prezentowany na

wystawie ,Polska rzezba lat siedemdziesigtych” w CRP w Oronsku.

Sekwencje, cykle, pasaze jako elementy konstrukcji performance / obiektow

Analiza performance / obiektéw niemal réwnolegta z czasem ich realizacii jest niezbednym
elementem rozpoznania ich roli i znaczenia w $wiadomym procesie twérczym. Czasowg
dyscypline wymusza efemeryczno$¢ dziatan i czesto krétkotrwaty byt obiektéw.
Przytoczone ponizej prace sg oparte na porzadkach pasazu, sekwencji i ciggu zblizajgcych
je do problematyki performance.

Prace zrealizowane w przestrzeni miejskiej przyjmujg dominacje wydarzen, a wiec traktujg
miasto jako performance. Przyjmuje porzadek miasta jako rzeczywisto$¢ przestrzeni otwar-
tej, rozpoznaje ja, doswiadczajac wizji nieskorficzonej liczby nastepujacych po sobie sekwen-
cji witryn sklepowych, zaparkowanych aut czy rytmicznie ustawionych latarni. Witryny sy-
gnowane logotypem firmy, reklama produktu i poziomem luksusu uktadajg sie w konkretng
opowiesé, ktdrej sens opiera sie na wektorze mojego przemieszczania.

Ide, a wiec linia, wobec ktdrej zorientowano uporzadkowany bezmiar znakéw nabiera dyna-
miki mojego przejscia. Przej$cie stanowi rodzaj wehikutu uwalniajgcego okreslony zaséb
informacji.

Zaparkowane w réwnym rzedzie na przypisanych im polach auta réznych barw i marek od-
bijajg na swej luksusowej powierzchni znieksztatcony wizerunek przechodnia.

Odbicie lokalizuje zrédto narracji, ide, wiec opowies¢ trwa, strzege wyrazistosci mojego
przemieszczajacego sig odbicia. Proces przemieszczania ujawnia kolejne partie odkrywane;
przestrzeni.

Réznorodnosé aut, ich marek, barw, wielko$ci i znamion luksusu stanowi materie poddajgca
sie estetycznej, ale i socjologicznej analizie, podobnie jak przeciwstawiony ulicy, wypetnio-
ny tysigcami identycznych produktéw przyfabryczny parking. Co 15 czy 20 minut wyjezdza
zniego potezna laweta wiozaca sze$¢ czy osiem identycznych aut, przemieszczajacych sie,
mimo ze ich kota nie dotknety powierzchni ulicy. Kolejny paradoks i przyczynek do refleksji:
czy ma sens dZzwiganie poteznego kota, gdy oczywistym wydaje sie by¢ jego energetycznie
oszczedne i uzasadnione logikg toczenie. Warto sobie uswiadomi¢ znaczenie alogicznego
gestu dZzwigania kofa. Czym jest? Zaniechaniem czy niezbednym podwazeniem logiki roz-
wigzania oczywistego? A moze chodzi o poszukiwanie nowego nieoczywistego sensu?
Przemieszczajac sie, uruchamiamy wazny z punktu widzenia sztuki performance mechanizm
komunikowania sekwencyjnego. Opuszczajqc strefe znaczen, znajdujemy sie w intryguja-
cej strefie ,pomiedzy”, waznej, potencjalnej sitg swojego nieoznakowania. Przywotujemy
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znaczenie znanego chocby z literatury obiektu nieoznakowanego, budzacego stymulowang
niewiedzg groze.

Zastanawiamy si¢ nad sekwencyjno$cig natury zaréwno w wymiarze przestrzeni, czasu, jak
i wykraczajacych poza normy przekroczen obyczajowych, technologicznych i politycznych.
Uzasadnione jest pytanie o to, co dzieje sie pomigdzy gestami znaczacymi, jakq site ma mar-
ginalizowana, zepchnieta na obrzeza strefa ,pomiedzy”.

Buduje modelowy uktad komunikatu sekwencyjnego, w ktérym poza porzadkiem syme-
trycznym, parzystym odnajdujemy trdjdzielng forme tryptyku, a pdzniej juz tylko wielo$¢,
sttoczenie, rozproszenie i gdzie$ u kresu intrygujgca niepoliczalno$¢. Tryptyk, trojka, tercet,
podium dla olimpijskich zwyciezcow wyznacza precyzyjne strategie potréjnej sygnalizacji.
Analiza tych porzadkdw i strategii prowadzacych do ich konstruowania umozliwia stworze-
nie realno$ci trzech sygnatéw, gestéw, obiektéw i wymagajacych szczegdlnej uwagi, pozor-
nie bezbronnych przestrzeni ,pomiedzy".

Realny - rytualny - funkcjonalny?

Mitologia tej pracy zwigzana jest z anonimowg fotografig przedstawiajacq niewielki, zanie-
dbany, jednopietrowy budynek, z ktdrego okna wywieszono signum kapitulacji, biatg flage.
Pomiedzy zapuszczona, zdewastowang fasadg domu a niecodzienng czystoscig prostokatnej
flagi zauwazamy wyrazng dysproporcje na poziomie znacze, estetyki i historycznych konse-
kwencji tak zestawionych elementdw rzeczywisto$ci. Spotykaja sie tutaj dwa Swiaty - $wiat
zepchnietej na margines codziennosci i niezwykty, majacy historyczne konsekwencje dzien
kapitulacii.

Pierwszg reakcjg na cytowang powyzej fotografie byt projekt, ktéremu datem tytut ,Dom
Otwarty”. To w rzeczywistosci dom podzielony jednym bezbtednym cigciem. Szczelina - przej-
$cie, nawet gdy jest oprawiona barwnym portalem, stanowi jedynie pas niezdefiniowanej
ziemi niczyjej.
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Batdyga,
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Podzielona podwalina stanowi oparcie dla niestabilnych $cian dazacych do opisania formy
klasycznego domu. Zmiana porzadkdw kieruje ku wnetrzu to, co zewnetrzne. Maszty biatych
flag kreujg mechanizm konsolidacji i stabilnego bezruchu. Ich funkcja emblematyczna uste-
puje na korzys¢ konstrukcyjnej logiki.

Realizujgc obiekt na lubelskim Krakowskim Przedmiesciu, przyjatem wariant negatywu
,Domu Otwartego”: to szczelina pomiedzy wczesniej projektowanymi fragmentami domu
wypetnia sie jego substancja. Symetryczne bryty przecietego domu tracg swoje miejsce,
obiekt stanowi rzezbe szczeliny pomiedzy jego dwoma nieistniejacymi fragmentami.
Powstaje szczelina jako dom, szczelina jako mur, szczelina jako abstrakcyjne pojecie ,po-
miedzy”. Te cze$¢ tryptyku podpisuje tytutem ,realny”. To obiekt zwigzany z percepcja i kon-
taktem bezpo$rednim, to dom traktowany jako obiekt rzeczywisty, ogniskujacy egzystencje
cztowieka, ograniczajacy go zabezpieczajagcym murem. Strukture domu stanowi stalowa
krata zamykajaca jego przestrzen w ksztatcie trzymetrowej fasady o szeroko$ci 50 cen-
tymetréw. Otrzymujemy forme, ktéra jest skutkiem fizycznego zsuniecia dwdch szczytow
zatrzymanych w odlegto$ci 50 centymetréw od siebie.

Dom odosobnienia, wiezienie, azyl, klatka i klatka hariby to pojecia, ktérymi opisuje budowa-
ny przez siebie obiekt, szczegéing uwage poswiecajac ostatniemu pojeciu, 0znaczajgcemu
obiekt ograniczania wolno$cii totalnej opresyjnej ekspozycji. t gczac dane, cheiatem dokonaé
ciecia ograniczajgcego dom do jego wycinka, fragmentu czy przestrzennie ograniczonej,
nieznanej mi jeszcze sekwencji. Czy szczyt domu moze stanowi¢ jego symbol, zwazywszy
Ze opiera sie na realnosci geometrycznego rzutu, a nie fantazji projektanta? Pewnie tak, ale
chciatbym podnie$¢ range trojwymiarowosci domu i jego rzezbiarskiej materii. Duchamp
pytany o réznice miedzy rzezbg a budynkiem mieszkalnym odpowiedziat, ze rzezba nie jest
uzbrojona instalacjg wodnokanalizacyjna. Brzmi to anegdotycznie, ale ma gteboki sens, gdy

rozwazamy istote bryty nie uwarunkowang przypisana jej funkcja.

Tréjwymiarowo$¢ niesie potencijat sttoczenia jako konsekwencji niemal symbolicznego, ale
fizycznie realnego zsunigcia szczytowych Scian domu. Z punktu widzenia performera to
punkt wyjscia do szeregu operacji przestrzennych.

W czedci ,rytualny” wracam do fascynujgcego mnie watku rytuatu granicznego, rozwijany
w performance/instalacii ,Flagi rzucone” znajduje konkretny wyraz w opisywanym prze-
ze mnie obiekcie. To budowana na symetrycznym porzadku réwnolegtego pasazu, $ciana
rytualnego gestu. Mozemy sie odwotaé do kulturowo zapisanego w naszej $wiadomosci
motywu $ciany, muru jak chocby jerozolimska $ciana zachodnia czy ostatni symboliczny
fragment muru warszawskiego getta. W kazdym z tych przypadkéw mamy do czynienia
z fragmentem muru poddanego rytualnym gestom pamieci.

Postawiona przeze mnie $ciana o wymiarach 300 x 200 cm to byt chwiejny, niestabilny, na
progu zblizajacej sie katastrofy. Elementami stabilizujgcymi i niejako gwarantujacymi byt sg
ustawione symetrycznie po jej obydwu stronach rzedy flag. Ich funkcje znakowe, honorowe
i wiasnie rytualne zostaty zepchniete na drugi plan. Sciana opiera sie na masztach flag, to
one przyjmuja funkcje stabilizujgcq caty uktad i w sensie generalnym, to one tworzg materie
rytualnego porzadku. Obiekt ten zaliczam do struktur miejskiego pasazu, jego percepcja
zwigzana jest z przemieszczajacym sie wzdtuz osi ulicy obserwatorem.

Elementem zamykajacym tryptyk tytutowanym przeze mnie stowem ,funkcjonalny?” jest
ustawiony na planie krzyza greckiego uktad czterech osadzonych w oScieznicach, otwar-
tych pod katem prostym drzwi. Podobnie jak schody, drzwi tworzg znaczacy element przej-
$cia, stanowig tor funkcjonowania wehikutu, s3 moderatorem inicjowanego przeze mnie
procesu. Otwarte drzwi to nowa perspektywa rozprzestrzenienia, aneksji, podrézy, ale nie
w tym przypadku.
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,Nadrealny, symetryczny porzadek drzwi stwarza paradoks powodowanego otwarciem
zamkniecia. Otwarcie drzwi zagradza droge, niejako zamykajac te poprzednio otwarte. Sy-
metryczny porzadek tworzy nowa regufe, otwierane drzwi zamykajg poprzednie. Regularny
porzadek krzyza greckiego stwarza paradoksalny uktad otwartych - zamknietych drzwi. Opis
tej sytuacji mozemy odnalez¢ na dwdch zasadniczych poziomach, drzwi sg symbolicznie
otwarte, ale realnie zamknigte, mamy wiec do czynienia z uktadem otwartym na poziomie
logicznych uzasadnien i zamknigtym wobec préby realnego funkcjonowania"?*,

Opisane wyzej obiekty zostaty zrealizowane w Lublinie w ramach miedzynarodowego projek-
tu ,Open City" We wstepie do katalogu Marta Ryczkowska zauwaza ich liniowy, wchodzacy
w strukture miasta charakter: ,PrzejScie przez brame wprowadzato mieszkaricow miasta -
- odbiorce sztuki w kolejny wymiar, na ruchliwy miejski deptak. Zazwyczaj w porze letniej
jest on bardzo gesty i ttoczny - wypetniajg go kawiarniane ogrddki i rzesze spacerujacych
ludzi. Efekt ten wzmocnity instalacje Janusza Batdygi, ktdre stanety na Srodku deptaka. Tema-
tem jego realizacji byty drzwi i okna - komunikatywne, wyraziste znaki i sygnatury przejscia,
wprzezone w instalacje, okre$lone wspdinym mianem »Stezenia w normie«. Jedna skfada-
ta sie z symetrycznie ustawionych drzwi i futryn, druga biatych proporcéw ustawionych
w szeregu, podtrzymujacych masywng $ciane z napisem »wewnetrznes, trzecia przypomi-
nata stelaz domu. Kazda z nich odnosita si¢ do relacji pomiedzy tym, co zewnetrzne, a tym,
co wewnetrzne, pomiedzy otwarciem i zamknieciem. Otworzone na o$ciez drzwi w gruncie
rzeczy uniemozliwiajg wejscie, gdyz zaraz za nimi znajduja sie nastepne.

W pracach Batdygi tradycyjna funkcja obiektu i zakodowany w nim ruch zostaty zawieszone,
a same obiekty odrealnione i pokazane jako pewne rozwigzania konstrukcyjne. To kolejny
aspekt liniowosci miasta, miejskiej geometrii wykreslnej, w ktérej ujawniajg sie napiecia po-
miedzy poszczegdlnymi figurami.2s

24, Janusz Batdyga, Stezenie w normie, Otwarte Miasto / Open City, Lublin 2012, s. 55-56.
25, Marta Ryczkowska, Miasto. Stan oblezenia, Otwarte Miasto / Open City, Lublin 2012, s. 37-38.

Chciatbym teraz ujawni¢ dziatanie, w ktdrym kryterium stanowi rozpoznany przeze mnie
albo wiasnie rozpoznawany mechanizm ustalajgcy reguty zaréwno mojego zachowania,
jak tez sensu konstruowanej figury. Porzadek dziatania zrealizowanego 12 maja 2012 roku
w niemieckim Neuss wyznaczat stumetrowy zwdj zottej, szerokiej na 4 cm tasmy tapicerskiej.
Zwinieta, stanowita krag o $rednicy 50 cm. Wybratem migjsce, ktore spetniato méj podsta-
wowy postulat: potrzebowatem twardej, nieulegajacej masie mojego ciafa przeszkody. Tym
razem oparfem sig o Sciane, umieszczajgc zotty krag na wysoko$ci mojej gtowy. Zotte koto
utrzymywatem w wyznaczonej pozycji dzieki silnemu napieraniu czofem na jego centralny
punkt. Wolno obrdcitem sie w kierunku publiczno$ci strzegac pozycji kregu przywotujgcego
skojarzenia aureoli.

Stojac naprzeciwko ludzi, przeciggatem prawa rekg koniec taSmy, podtrzymywany naciskiem
mojej gtowy, z6tty krag zaczat sie obracaé, pozostawiajac na podtodze rozwinietg czesé.
W wyniku wielkiego wysitku nastgpita powolna dekonstrukcja symbolu $wietej aury, jednak
uwolniona z rygoréw kregu tasma stworzyta na pod-
todze alternatywny porzadek, pamietajacy sens po-
przedniej sekwencji. Réznigce sie formalnie fragmenty
zestawitem, majac poczucie mechanicznej, uwiktanej
w porzadki mojego ciata jednosci.

Performance obiekt, przy ktdrym chciatbym sie jesz-
cze zatrzymaé, to praca ,Performance podwdjnej
flagi" zrealizowana po raz pierwszy w szwajcarskim
Sierre w ramach sympozjum Performing the Exhi-
bition w kwietniu 2011 roku, a pdZniej kontynuowana
na festiwalu Konteksty w Sokotowsku. Performance,
w ktorym partnerem jest ciezka drewniana ptyta wy-
znaczajaca standardy dynamiki poprzez swojq opre-
syjng fizycznosé, skutkuje autonomicznym obiektem
funkcjonujacym jako komunikat niezalezny.

Prace te wyrdznia stosunek do obiektu i traktowanie
ciata jako wartosci rzutujacej na konstrukcje perfor-
mance figury. W tego typu realizacjach definiuje sie
istotna dla mnie idea performance obiektow.

Pasaz watbrzyski, projekt

Przygotowywany na Silesia Biennale projekt zaktadat
wpisanie w plan tréjkata réwnobocznego pozornie
czy tylko formalnie dynamicznego potréjnego modutu

Janusz Batdyga,
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dzieciecej hustawki. Popularne koniki zyskujg dynamike dzieki porzadkowi wspartego
w jednym punkcie ramienia wagi.

W proponowanym przeze mnie projekcie miejsca punktéw wsparcia ulegajg zasadniczej
zmianie, lokujac sie na krawedziach ruchomych elementéw hustawki. Zainstalowane na
planie tréjkata, wzajemnie wsparte na sobie, cementujg stan nieruchomego wychylenia.
Proponowany przeze mnie porzadek potréjnego modutu znajduje idealne zamkniecie na
krawedziach pola o ksztatcie réwnobocznego tréjkata. To praca o pozornie nieustajacej dy-
namice, w rzeczywistosci demonstruje zamkniety, sam siebie definiujacy uktad stagnacyj-
nego bezruchu.

Réznice pozioméw daja szanse przeptywu, stanowig potencjat dynamicznych rozstrzygnieé,
ale nie w tym przypadku. Oparta na réznicy pozioméw i korzystajaca z rozpoznawalnego
modutu forma niejako rozbraja potencjat znanego nam mechanizmu.

Les Levine méwit o okruciedstwach i zagrozeniach zwigzanych z zabawami dzieci; ta praca
unika dramatycznych projekcji i kategorycznych stwierdzen, opiera sie na kwestionowaniu
widzenia utrwalonego ciggtym doswiadczaniem.

Problem stanowi wybdr miejsca; otwarta przestrzen uzbrojona miejskg infrastrukturg moze
przyja¢ 6w odbiegajacy od normy modut dzieciecego placu zabaw. Chciatbym jednak uloko-
wac go poza przestrzenig korzystajaca z konwenciji dzieciecych zachowan. Moim zadaniem
jest wprowadzenie obiektu w otwartg strukture jeszcze nie rozpoznawanego miasta.

Realizacja

Refleksje nad obiektem realizowanym
w Watbrzychu w ramach Silesia Biennale
poprzedzita prdba pamieci i natychmia-
stowych skojarzen. Watbrzych - to obco
brzmigca nazwa kopalni Thorez i znane-
go przed laty klubu pitkarskiego, zamek
w Ksigzu, teatr dramatyczny i legenda
ksieznej Daisy, a poza tym obiegowa wie-
dza o Dolnym Slasku i trudnych ekono-
micznych uwarunkowaniach.

Bytem w Watbrzychu w 1978 roku jako
uczestnik kolejnej edycji Konfrontacji Stu-
dentéw Szkét Artystycznych w Szczawnie
Zdroju, miejscowosci stanowigcej uzdro-
wiskowg satelite Watbrzycha. Po 36 latach
miatem spotka¢ w Watbrzychu uczestnika
tamtych wydarzen, wywodzacego sie z kra-
kowskiej ASP Artura Tajbera. Te wspomnie-
nia stanowigce osobisty kontekst nie mogty
jednak wygenerowaé impulsu do stworze-
nia waznego komunikatu.

Prywatny kontekst, zawsze atrakcyjny i po-
tencjalny, musiat ustgpic¢ miejsca zasadniczej
przyczynie, dla ktdrej jako uczestnicy Silesia
Biennale znalezli$my sie w Watbrzychu - to
miasto, na nowo rozpoznane i zdefiniowane,
miato stworzy¢ nowy, niezbedny kontekst.
Szukatem jakiego$ pekniecia, szczeliny, ktd-
ra moze zwréci¢ uwage, zachwycié, zmusié
do powrotu. Przej$cie pasazem taczacym ry-
nek z Placem Magistrackim nie pozostawito
watpliwosci. Miniaturowy wewnetrzny dzie-
dziniec ze wspartym na dwdch zdewasto-
wanych filarach podcieniem to moje miej-
sce. Symetrycznie wstawione filary tworza
rodzaj obramowania, portalu dla zamknietej
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miedzy nimi pustki, braku, nieobecnosci. Skala miejsca, jego charakter i przebiegajace
w odosobnieniu, niemal intymne poznanie, pozwala wpisac osobisty kontekst w realng tkan-
ke miasta.

Moim zamierzeniem byta realizacja paradoksalnie unieruchomionej hustawki, obiektu dzie-
ciecego uzytkowania w spotecznej przestrzeni miejskiej. Poprzez unieruchomienie chciatem
pokazac fatszywa stabilno$¢ przykrywajacg otaczajaca nas stagnacje. Uzytem przeciwstaw-
nych barw i charakterystycznych sylwet konikéw umocowanych na koficach mobilnej belki.
Czarny kon kontrastuje z biatym, przywotujac kontekst gry, pojedynku, moze nawet wojny,
a na pewno konfrontacji. Odkrycie dziedzinca prowadzi do zasadniczego przeksztafcenia
mojego szkicu, bo trudno jeszcze méwic o projekcie. Projekt powstaje w konfrontacji z miej-
scem. HuStawka znajdzie sie w przestrzeni pomiedzy filarami, w opresyjnej, dramatycznej
sytuacji. Zastane filary tng méj obiekt na trzy czesci, tworzac symetryczne sektory czy pola
tryptyku. Konie zich barwa i funkcjg uzytecznosci zostang wyrzucone poza centrum i unieru-
chomione, jakby wbite w zewnetrzne Sciany filaréw. Jatowa hustawka funkcjonuje w centrum
bez zwigzku z nieruchomymi, pokonanymi stagnacjg korimi. Powstat obiekt zwigzany z ideg
konstruowanych przeze mnie w latach dziewiecdziesigtych obiektow parzystych. Nawigzuje
on do mechanizmu dzieciecej hustawki, kojarzac go z najbardziej charakterystyczng figurg
szachowa - skoczkiem, potocznie nazywanym konikiem. Opozycyjne figury - czara i biata -
- znalazty sie w totalnym bezruchu, pozbawione mozliwosci jakiegokolwiek manewru. To pat,
czyli szachowa rdwnowaga, $wiadectwo nierozstrzygniete] batalii, a przeciez wewnatrz pola
bitwy funkcjonuje klasyczna hustawka; jej dynamizm pozbawiony porzadkujgcych znakéw,
w tym wypadku opozycyjnych konikéw okazuje sie jatowy, pozbawiony wptywu na rzeczy-
wisto$é.

Praca ta dotyczy konkretnych gestéw zamknietych w opisang bezruchem rzeczywistosé,
mimo swej realnosci kreujg one jedynie $wiat pozoréw. Grzegorz Borkowski w ,0biegu”
z pazdziernika 2012 roku komentowat: ,Kontrast mobilnej czesci $rodkowej i nieruchomych
dwdch bocznych jest zastanawiajgcy. Czy taka sytuacja nie przypomina czego$ ogéiniejszej
natury? Batdyga nazwat ten obiekt »Rdwnowaga.pl«, sygnalizujgc tym samym mozliwo$é
dostrzezenia w nim odniesien do zjawisk w polskiej rzeczywistosci, a nie tylko pewnego kon-
strukcyjnego rozwigzania formalnego. Nie popadajgc w zbyt swobodne interpretacje, mozna
w logice tego obiektu dostrzec analogie do relacji miedzy elementami systemu spotecznego,
w ktorym postawy skrajne tkwig niezmiennie na swych pozycjach (niczym przymocowane
do filaréw figury o przeciwstawnych barwach), a $rodek tego systemu jest domeng dynamiki
(ruchoma belka). Czy jest to sytuacja specyficznie polska? Chyba jednak znacznie ogdlniej-
sza. W wydanej wtasnie u nas ksigzce »Trzecie rozwigzanie« Stephen R. Covey, nazywany
»guru $wiatowego menedzmentus, pisze o klinczu, jaki pojawia sie na najrézniejszych pozio-
mach spotecznych: od konfliktu pracownikéw z szefem po starcie wspétpracujacych ze sobg

wielkich kolektywdéw i tradycyjng opozycje prawica - lewica. Istota tych probleméw tkwi
jego zdaniem w nieumiejetno$ci wykroczenia poza horyzont dwdch przeciwstawnych sta-
nowisk. Nie proponuje jednak jako remedium kompromisu, lecz synergie, czyli wypracowa-
nie tytutowego »Trzeciego rozwigzania«. W ksigzce Coveya i realizacji Batdygi istotne jest
zaznaczenie nieruchomosci punktow skrajnych jako przeciwiedstwa dynamicznej sfery
synergii pomiedzy nimi. Moze zbyt daleko odbiegam od powstatego w Watbrzychu obiektu,
jednak presja spotecznych problemdw jest obecnie tak silna, ze analogie do zjawisk spo-
tecznych zaczyna sie widzie¢ nawet w konstrukcjach z pozoru catkiem abstrakcyjnych”2
Montaz obiektuikilkudniowa obecnos$¢ w Watbrzychu precyzujg mojg wiedze o miejscu, przy-
wotujac hasta, ktérych wczesniej nie bratem pod uwage. To zagrozenie dewastacjg, potwier-
dzone praktycznie po miesigcu ekspozyciji.

Przywotam jeszcze zamieszczong w obszernym katalogu biennale opinie kuratora projektu
tukasza Guzka: ,Janusz Batdyga to artysta o duzym doswiadczeniu performerskim. Wyko-
nywane przez niego akcje na zywo zawsze sg powigzane z uzyciem materialnych przedmio-
téw, czesto bedgcych wykonanymi wezesniej obiektami rzezbiarskimi. W jego sztuce to co
state i materialne taczy sie Sciéle z tym co efemeryczne, performatywne. Realizowane przez
niego obiektywduzejskali,w przestrzeniach publicznych, zyskuja tak specyficznego »aktora,
jakim jest spoteczno$¢ lokalna zyjaca na co dzierfi w tych przestrzeniach. Interwencja w takg
przestrzer powoduje, ze z jednej strony sama otaczajaca przestrzen i jej uzytkownicy zosta-
ja wiaczeni w dzieto sztuki, a z drugiej - odbiorca ma szanse spojrze¢ inaczej na rzekomo
dobrze mu znane miejsca i sytuacje"?.

Metoda warsztatowa oparta o wtasne doswiadczenia artystyczne zawiera w sobie zaréwno
silng oferte samoksztatceniowa, jak i metode edukacyjng, kierowang do studentéw, uczest-
nikéw projektéw warsztatowych. Definiowanie celdw, norm dziatania, a takze kryteriéw oce-
ny oparte na do$wiadczeniu i faktach znanych z autopsji zyskuje wiarygodno$¢ i skutecz-
no$¢ procesu budowania autorytetu pracowni. Wytypowanie kilku kluczowych realizacji
i poddanie ich subiektywnemu opisowi i subiektywnej analizie wydaje sie w powyzej sygna-
lizowanym procesie celowym posunigciem. Stad postulat redukowania $rodkéw, materii
i narzedzi, by analiza przygotowywana po wstepnej selekciji data przejrzysty i czytelny obraz.
Wydaje mi sig, ze wyodrebnienie konstrukcji i mechaniki dziatania abstrahujgce od przyczyn
i przewidywanych skutkéw moze stanowié wystarczajacg materie projektowanego warsz-
tatu. Rozpoznanie i definiowanie elementarnych danych, rozpoczynajac od wspétrzednych
wybranego miejsca, kierunkuje myslenie ku abstrakcji, w ktdrej fizyka i geometria stanowig
o sile i suwerennosci wiasnej realizacji.

Zadaje sobie pytanie o sens kolejnych posunieé i ich spdjnos¢ z poprzedzajgcym wykonanie
zamierzeniem. Zredukowanie gestéw i uzytych materiatéw do tych, ktdre sg niezbedne, z jed-
nej strony upraszcza procedury badawcze, ale zdrugiej - obarcza nieliczne gesty i pojedyncze

26. Grzegorz Borkowski, Obieg, pazdziernik 2012,
27, tukasz Guzek, Silesia Art Biennale rawnowaga.pl, 0KiS, Wroctaw 2012, s. 119,
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obiekty wielka odpowiedzialnoscia. Skonfrontowanie rozbudowanej, wielopoziomowe;j
akcji z jednorazowym, niemal pozbawionym ruchu, jednostkowym gestem powinno daé
istotne efekty poznawcze na poziomie metody, strategii konstruowania i promowania
aktualnej wypowiedzi artystycznej. Srodtytutami formutowanymi na uzytek tego tekstu
zamierzatem uporzadkowac i zhierarchizowaé zaréwno elementy konstrukcji, mechaniki,
jaki archiwizowania dzieta sztuki, ze szczegdlnym wskazaniem na dzieta i zjawiska efeme-
ryczne.

Krecha w przestrzeni
rozwazania o performance / rysunku

Oderwany od podtoza i wyrzucony w przestrzeri gest rysownika zapisuje sie jedynie w ob-
szarze naszej pamieci. Rysunek pozbawiony fizycznosci $ladu to performance, wydarzenie
traktowane jako dyscyplina pamieci i zapomnienia. Gest niezapisany moze by¢ przywotany
pamiecig, jesli czas ostatecznie nie zatart jego konturéw. Rysunek nieistniejacy, trudny albo
niemozliwy do przywotania pamiecig porownuje do aktu btgdzenia pozbawionego norm
w postaci punktu wyjécia i celu. Celowe btgdzenie jest pozbawione warto$ciujgcego praw-
dopodobiefistwa poprawnosci, jest spetnieniem bez wzgledu na wszystko, z zatozenia jest
pozbawione kryterium. PrzejScie celowe pozwala na przypomnienie, choéby w oparciu
o $wiadomo$¢ punktu wyjscia i zamierzonego celu, na ktdrych moze by¢ oparty proces
przypominania. Bfgdzenie to performance rysunku poza intencjg pozostawionego $ladu.
Rezultat pamigci moze wspomagac systematyczna wielokrotno$¢ gestu. Mamy wiec do
czynienia ze swoistg repetycja, ktérej rytmiczny porzadek wspomaga pamieé, utrudniajac
dazenie do zapomnienia. Powtarzalno$¢ zapisuje sie w naszej Swiadomosci jak zapisany
w archiwum codzienno$ci nieuchronny, codzienny zmierzch. Zarysowany arkusz papieru
staje sie realnym $wiadectwem wielokrotnosci gestu, przeciwstawiam go taczgcej dwie jego
krawedzie pojedynczej linii. Slad wielokrotnego rysowania czy zarysowywania $wiadczy
o konkretnej ekspres;ji i zaangazowaniu czasu, jesteSmy wiec bardzo blisko problematyki
performance.

Dlaczego préba ustanowienia przestrzeni wspdlnej rysunku i performance skutkuje powsta-
niem autonomicznego, intermedialnego obszaru? Odpowiedz jest prosta, to skutek uwolnie-
nia od technologicznych i medialnych zobowigzan. Dominacja idei kreuje strefe wolnosci
pomiedzy tymi dwoma pozornie odlegtymi dyscyplinami, stajgc sie $rodowiskiem nowego
autonomicznego jezyka przekazu.

Zwracam uwage na kre$lone w przestrzeni linie stanowigce zapis dystrybucji energii. Ich
przewidywany przez performera bieg stanowi szkic strategii konkretnego performance.

Oparty na najprostszych, codziennych technikach zapisu rysunek stanowi w kontek$cie
performance notatke, przypomnienie struktury przysztego dziatania, a wiec rysunek wig-
ze rezultat z jeszcze niesprecyzowanym, ledwie rodzacym sie wydarzeniem. Rysowanie na
piasku czy $lad na nim pozostawiony jest bardzo silnie umocowany w mitologiach naszej
kultury, jego znaczenie zwigzane z chwilowym trwaniem, zapomnieniem i tajemnicg jest nie
do przecenienia.

Pamigetajmy, ze Pitagoras ginie z rak oprawcéw, rysujac na piasku geometryczne figury.
Robinson Cruzoe odkrywa obecno$¢ innego zmieniajacg status wyspy poprzez odcisnig-
ty na piasku $lad stopy. Chrystus piszacy
patykiem na piasku na moment podnosi
gtowe, by wypowiedzie¢ stynne ,Kto jest
bez winy ..." i powraca do zajmujacej go
wdéwczas czynnosci.

Znaki rysowane na nietrwatej materii to
rdwniez oparte na efemerycznej nietrwa-
tosci figury chwilowe czy tez figury zapo-
mniane, ktére dla dobra tej wypowiedzi
nazwatbym figurami zapomnienia.
Traktujac linie jako zapis strategii i mecha-
niki performance opieram sie na codzien-
nych gestach zwigzanych z wykreslaniem,
potwierdzaniem czy uniewaznianiem ikon
uptywajacego czasu jak dni wigziennego
kalendarza czy wykonane zadania, jak
skreslone sylwetki zestrzelonych samolo-
téw malowanych na kadtubie zwycigskiej
maszyny. Przywotuje rysunek, ikone $ladu
naszych krokéw znaczacych odbyta droge.
Mamy do czynienia ze $ladem fizycznym
w postaci przywotanych wcze$niej Sladow
stdp na piasku i $ladem wybitnie efeme-
rycznym i nietrwatym, jakim jest postepu-
jacy réwnolegle do naszego ruchu cien.
Przypominam cykl prac, w ktdrych tytule
zasadniczg cze$¢ stanowito stowo ,Rzuty..." jak w zrealizowanym w Galerii QQ w Krakowie
performance ,Rzuty i cienie”.

W pracy tej pojawit sig tez motyw zwoju, przestrzennego rysunku spirali, ktdry znalazt swojg
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petna realizacje w performance ,Kotem sie toczy”. Przywotuje performance zwoju, dziatanie,
w ktérym rozwijanie, czyli rysowanie w przestrzeni spirali i zmiana jej geometrycznego po-
rzadku wytycza mechaniczng dyscypline mojego ruchu. Poprzedzajacy méj performance
rysunek spirali stanowi zapis strategii przysztego dziatania.

Oparcie akcji 0 porzadek tak elementarnych figur jak spirala, okrag, krzyz czy przekatna sta-
nowi sens mojego gestu.

Cykl ,Rzut kolumny" wykorzystuje istniejacg w obrebie jezyka polskiego dwuznacznos§é
stowa ,rzut” odnoszacg sie do ekspresji gestu, ale tez do precyzji architektonicznego ry-
sunku przenoszacego w przestrzen tréjwymiarowej wyobrazni ideg przestrzennego obiektu.
Kluczem dotarcia do idei tej pracy jest przedefiniowanie pojecia kolumnada, zdjecie odpo-
wiedzialno$ci za jej rytm i sens z fizycznosci rzezbiarskiej bryty na efemeryczng niejedno-
znaczno$¢ przestrzeni pozornie zamknigtej pomiedzy kolumnami.

W powiesci ,Ja i krélowie” Ernst Schnabel pisze: ,Miarg kolumn s3 dzielace je odstepy. Moz-
na posung¢ sie jeszcze dalej i powiedzie¢ zgota: prawdziwymi kolumnami $wiatyni sg wia-
$nie dzielace je odstepy, nic i $wiatto. Stupy dobre sg do podpierania dachu"2, Jesli opiszemy
kolumnade za pomocg swoistej projekciji pejzazu ograniczonego konturami kolumn z jedne;
strony a rytmicznym cieniem rzuconym na dziedziniec - z drugiej, okaze sie, ze wobec dyna-
miki naturalnego $wiatta i naszego, czesto pozbawionego celowosci przemieszczania istnie-
je jedna stata warto$¢, kamienna kolumnada stanowigca przedmiot projekc;i. Przejscie pod
jej architrawem traktowane jako zdarzenie szczegdlne w zasadzie omija fizycznos$¢ kamien-
nego tworu, skupiajac sie na swoistym rezultacie istnienia, jakim jest efemeryczna, podle-
gajaca prawom natury podwdjna projekcja cienia i kadrowanego liniami konturéw pejzazu.

28. Ernst Schnabel, Ja i krdlowie. Pomysty, zdarzenia, konkluzje z zycia inZyniera D, tum. Stefan Licharski, PIW, Warszawa 1981, s. 38-39.

0 dynamice widzenia decyduje charakter i intensywno$¢ naszego przemieszczania, to czto-
wiek zmieniajgcy nieustannie swoje potozenie zmienia punkt postrzegania, a co za tym idzie
fizyczno$¢ zapisanego w pamieci obrazu. Rysunek staje sie elementem i narzedziem nawi-
gaciji. Realizuje sie wobec zdarzenia czy performance jako swego rodzaju wskaznik naszego
przemieszczania w przestrzeni rozpoznawanej, a jednocze$nie aktywizowanej dziataniem
performera. Kazdy element wydarzenia ma swoje zapisane biegiem linii wspétrzedne nie-
ustannie analizowane i modyfikowane pozbawionym konkretnego scenariusza dziataniem.
Przyjmujac funkcje rysunku jako swoistego nawigatora, chciatbym odwota¢ sie do zreali-
zowanej w Skokach w 2015 roku pracy Pauliny Pankiewicz, w ktdrej pozbawione celu prze-
mieszczanie stanowito konsekwencje interpretacji zarysowanej czarng linig niewielkiej
kartki papieru. Rysunek jako mapa stat sig narzedziem kierujgcym performera ku czynnosci
pozbawionego celu btgdzenia. Czynno$¢ rysowania zostaje przetransponowana na czyn-
no$¢ przemieszczania, a konkretnie btadzenia bedacego skutkiem zdefiniowania rysunku
jako mapy bez wzgledu na intencje rysownika.

,Moje wizyty w pobliskim lesie podczas pleneru to wyjscia na codzienny trening biegowy,
realizowany zgodnie z precyzyjnie rozpisanym planem. Nie ma tam miejsca na odchylenia
i stabosé. Treningi odbywatam na petli wokét jednego z kilku pobliskich jezior. Znajomo$¢ jej
sprawiata, Ze mogtam spokojnie koncentrowac sie na zadaniach treningowych.

Jednej nocy postanowitam wybrac sie w nieznany mi rejon lasu, by sie w nim zagubic.
Wstatam w $rodku nocy, wzietam plecak, ciepte rzeczy, co$ do jedzenia. Wyruszytam, nie
wiedzac, jak i kiedy zakoriczy sie méj spacer. Planem byto zgubienie sie, okazato sig jednak,
Ze nie jest to takie proste. Wyostrzone zmysty zaczety okreslac i zarysowywac nieznang
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wczesniej »ciemna« przestrzen. Nad ranem niezgubiona, ale z doswiadczeniem zagubienia
wrdcitam do domu"2®,

Jedna z prezentowanych w Skokach prac Pauliny Pankiewicz poswiecona idei btgdzenia byta
opatrzona tekstem: ,Co to znaczy zgubi¢ sie? Ide Sciezkg w lesie, schodze ze $ciezki i nagle
czuje sie zupetnie zdezorientowany. Przestrzen nadal zachowuje kierunki zgodne ze strona-
mi mego ciata. Sg obszary potozone z przodu i z tytu, po mojej prawej i lewej stronie, ale nie
sg one potaczone z zewnetrznymi punktami odniesienia i dlatego sg bezuzyteczne. Obsza-
ry z tytu i z przodu nagle wydaja sie ustalone arbitralnie, bo nie ma powodu, zebym szedt
w przdd, a nie w tyt"°,

Bedacy znaczacym elementem mapy rysunek linii granic panstwowych zazwyczaj opiera sie
na odnalezionych w naturze liniach podziatu, jakg stanowig linie rzek, gérskich faficuchéw
czy brzegdéw oceanu. Ogladajgc mape, mamy $wiadomo$¢ uwarunkowanej historig i polity-
ka harmonii natury z jej graficznym obrazem zapisanym za pomoca norm kartograficznego
zapisu. Ale istnieje wyjatek czy tez precedens czystej kartki papieru uwalniajgcej ludzkg
kreatywno$¢ i wyobraznie. Te niezapisang karte stanowi choéby pozbawiona statych prze-
strzen pustyni. Sahara stata sie polem kreowania linii granicznych, totalnego rysunku po-
zhawionego oparcia w logice geograficznych podziatéw. Mape polityczng Sahary zdomino-
wata geometria, dzielgc jg granicami panistwowymi jakby a priori wykreslonymi za pomocg
linii prostych porzadkowanych czesto dyscypling kata prostego.

JKrecha w przestrzeni" jest swoistym rzutem, wyznaczeniem nie majacej fizycznych konse-
kwencii, totalnej linii jak droga $wiatta na ksiezyc czy oplatajgca bryte kuli ziemskiej geome-
trycznie doskonata linia réwnika.

Bitwa pod pl

Schematy bitew zapisujgce za pomocg wektoréw ruchy przeciwnych armii stajg sie fascy-
nujacym obrazem pdl bitewnych, a jednocze$nie demonstracjg skuteczno$ci informacyjnej
okre$lonej konwencji, ktérg nazwatbym po prostu rysunkiem. Rysunek przenosi za pomocg
okreslonych kodéw dynamike bitwy, nastepstwo faktdw, barwe i symbolike podnoszacy
informacyjna range przekazu. Atrakcyjno$¢ grafiki bitewnej zostata zauwazona i wykorzysta-
na w praktyce artystycznej wielu twdrcéw, m.in. Wtodzimierza Zakrzewskiego czy Akademii
Ruchu w dziataniach na nowojorskim Times Square w 2013 roku. Tworzone przez historykéw
i kartografow schematy bitew z ich graficzng atrakcyjnoscig i sugestig mocy przywotania
odlegtego w czasie wydarzenia stanowig szczegéiny rodzaj rysunkéw - zapiséw z mocg
przedstawienia chronologii nastepujacych po sobie dziatan. Stanowig medium rekonstrukcji
czy tez rewaloryzacji pamigci o rzeczywistym wydarzeniu. Traktujac te zapisy jako elementy
archiwizujgce historie, jeste$my coraz blizej zapisu strategii performera poprzedzajacej per-
formance, a wigc stanowigce swego rodzaju projekcje w przysztosc.

29, Paulina Pankiewicz, Wprowadzenie - 2 wydruki A4, ksiazka, mapa + rysunek, notatka - rekopis, Skoki 2015.
30. Yi-Fu Tuan, Przestrzeri i migjsce, Pafistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978,

W przestrzeni pomiedzy przesztoscig i przysztoscig lokuje sie nie do konca zidentyfikowane
archiwum sztuki performance, poczawszy od zapiséw strategicznych ruchéw przysztego
dziatania poprzez dokumenty, resztki, zapisy az po profetyczne dziatania, jak choéby mani-
festacje Jerzego Beresia.

Opisana przez Ryszarda Kapuscinskiego w ,Podrézach z Herodotem” pierwsza faza bitwy
pod Platejami to w zasadzie opis przestrzeni bezruchu eksponujacy fascynujaca role ziemi
niczyjej pomiedzy dwiema wielotysiecznymi, $wietnie uzbrojonymi armiami.

Mo6j performance zatytutowany ,Bitwa pod PL’ operuije linig rysowang pod powierzchnig
biatego ptétna, czerwone wino wypetniajgce wstawiong pod nie szklanke pozostawia na
tkaninie mocny, czerwony punkt. Przesuwana zgodnie z kierunkiem ruchéw uczestnikéw
bitwy pod PL szklanka pozostawia $lad w postaci barwnych czerwonych linii. Rezultatem
i pozostatoscig po performance jest ,Rysunek bitwy pod PL".

W problematyce rozwazan rysunkowych osadzony jest tez performance ,0dwrét 180 stop-
ni". Jedna z jego edycji miata miejsce w Auli Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu jako
element prezentacji ,Krecha w przestrzeni" w ramach projektu Teraz rysunek.
Rozciggnieta granatowa tadma podzielitem przestrzen na dwie czesci. Obserwatorzy usy-
tuowani sg wobec cztowieka, ktdry, siedzac naprzeciw, zbliza sie do nich, coraz bardziej
napierajac na taSme zastaniajacq usta i agresywnie ograniczajaca jakakolwiek mozliwo$¢
ruchu warg. Jestem ograniczany, kneblowany, przesuwam sie w lewo, kreslac trzymang
w prawej dfoni czerwong szminkg niewidoczng obserwatorom linie. To jest ciggta, poste-
pujaca linia, barwna i nieregularna w utajnionej przed publicznoscig, tylko mnie dostepnej
strefie.

Skonstruowanie zwoju opartego namechanice obrotu niewymaga dekonstrukcji przestrzeni
czy instalacji dodatkowych elementdéw. Ubrany w biatg koszule wstaje, tasma przecina moje
ciato na wysokosci piersi, robie krok do przodu, opieram sie na napietej tasmie, zblizajac sie
do publicznosci, jestem gotowy do otwarcia nowej sekwencji performance. Opierajac sie
0 nig z maksymalna sitg, rozpoczynam serige obrotéw wzdtuz wyznaczonej przez nia lini.
Kreslonaszminkg czerwonaliniazostaje zgodniezdyscypling graficznej odbitki przeniesiona
nabielmojejkoszuli,wykonywane przeze mnie obroty sprawiajg, zezostaje nigjakby owiniety,
zapisany czy zarysowany. Moje ciafo zostato wielokrotnie owinigte zwojem czerwonej linii
pomimo pozostawienia konstrukciji i porzadku przestrzennego w nienaruszonej postaci.
Przy okazji tego wykonania chciatbym przytoczy¢ fragmenty napisanego w 2012 roku tekstu
pt.,0 btedzie w sztuce performance”: ,Performance traktowany jako fakt z definicji Zrddtowy,
nie obcigzony powtarzalno$cig jest szczegdlnie narazony na btad, ktérego konsekwencij
moze by¢ kryzys. Zaktadajac akceptacje potencjalnego btedu jako ceche performance, mo-
zemy przyjaé, ze warto$cig sztuki performance jest jawny proces wychodzenia z kryzysu.
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Zdajac sobie sprawe z jego potencjatu, moglibysmy zatozy¢ taki model performance,
w ktdrym dazenie do kryzysu jest czescig przewidywanej strategii. Wéwczas wychodzenie
z kryzysu jako fakt jawny stanowi wtasciwg materie performance.

Przywotuje pojecie btedu, poniewaz wykonujac wyzej opisany performance, btednie od-
wrdcitem z zatozenia niewidoczng obserwatorom tasme w ich kierunku, moje obroty
nie pozostawiaty $ladu czerwonej linii na biatej koszuli. Caty proces znakowania bedacy
istotg tego dziatania okazat sie gestem jatowym. Stangtem wobec kryzysu, ktéry oferowat
dwa wyjscia, zdecydowatem sig na powrdt wzdtuz prawidtowo ustawionej tasmy i swo-
istg rewitalizacje btednej czynnosci, poniewaz nie bytem gotowy na podjecie nowego,
nieznanego mi gestu osadzonego w poblizu takich pojec jak jatowo$¢, odwrdcenie, rewers”,

14



zakornczenie

it
i e 1

e
s

- ia e
o bbb

Obiektem, ktéry zamyka rozwazania o wzajemnym wptywie tworczosci artystycznej i dzia-
tan edukacyjnych, jest miejski monument ,0§ powrotu 360°" zrealizowany w ramach festi-
walu ,Open City - Otwarte Miasto” w Lublinie w czerwcu 2014 roku. Ustawiony przy wejsciu
do Kosciota Dominikandw na Starym Miescie, stanowit zaskakujaca konfiguracje sakralnego
symbolu i abstrakcyjnego obrotowego mechanizmu.

,0$ powrotu 360°" to obiekt oparty na celowej multiplikacji szescianu. Przywotuje figury
suprematystyczne, traktowane przez Kazimierza Malewicza jako nosniki metafizycznych
tresci. Buduje szescian, blok, postument, cokét, by uzbroi¢ go znaczeniem. Stowa Butata
Okudzawy: ,gdrujg cokoty, na ktérych nie stoi juz nikt’ abstrahujac od kontekstu polityczne-
go, mowig o pustce. Uzbroitem mdj postument abstrakcyjnym pojeciem obrotu. Petny obrét
wykresla koto, a to wpisane w kwadrat tworzy mandalg - obraz jazni.

Forma krzyza jest skutkiem najbardziej harmonijnego porzadkowania modutéw mojej pracy -
Janusz Baldyga, - szescianu i kota. Obrét nieuchronnie prowadzi do niekonczgcego sig cyklu burzenia i kon-

Of powrotu 360°, struowania powotywanych przez obserwatora znaczen. Kontekst malewiczowskiego krzyza
Open City, Lublin 2014

odnajduje w opowiesci przestrzennej, w ktérej lokowany w nowym porzadku obiekt nie-
ustannie modyfikuje swéj status w postepujacym procesie przeksztatcen.

Obiekt stanowi stalowy szescian o wymiarach 150 x 150 x 150 cm. W gdrnej, poziomej ptasz-
czyZnie umocowany jest trojwymiarowy, obrotowy, czarny krzyz wpisany w swoja negatywo-
wa forme.

Proponuje podijecie refleks;ji i dziatania w oparciu o kluczowe stowa wynikajace z elementar-
nej analizy mojego obiektu: pustka, obrét, 0§, cokét, krzyz, koto...

A moze warto dokona¢ wyboru np. trzech poje¢, by rozpoczaé prace na klarownym planie
tréjkata réwnobocznego opisanego np. punktami: pustka, cokot, obrot.
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recenzjd

»(...) Niejako na marginesie recenzji cheg dodatkowo zwrécié wwage na wartosci
kierunkowe i programowe zawarte w publikacji. Ogromne osobiste doswiadczenie
i dorobek wlasny autora zestawiony ze stawianymi studentom zadaniami i ich
efektami potwierdzajq stusznos¢ hipotezy co do natury procesu dydaktycznego
i refleksji teoretycznej w sferze tworczosci artystycznej jako transferu doswiadcze-
nia, w ktdérym dawca (przewodnik, promotor, tutor) jest skuteczny tylko wredy,
gdy wwiarygadnia go wiasna praktyka. Doswiadczenie i intuicja kierujq inicjacje
artystyczng adepta w zmienne konteksty otoczenia, poza sferg akademickq, pozo-
stawiajqc plaszczyzng uczelni jako przestrzen weryfikacji i analizy pozyskiwanego
doswiadczenia. Publikacja to réwnoczesnie dokument, ktdry poszerza doswiadcze-
nie i refleksje przedmiotowq, wyodrebniajgcq i podkresiajacq autonomie gatunko-
waq sztuki performance, jak i istotny przycgynek do reformy edukacji artystycznej
rozumianej jako proces ciqgly (w przeciwieristwie do reform o charakterze admi-

nistracyjnym). (...)”

prof- dr hab. Artur Tajber
ASP im. J. Matejki w Krakowie
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