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Ale od ziemi uciec nie mozna, zawsze musi sie byc¢ na scenie

Ks. Jézef Tischner, 1982



1.OGOLNE UWAGIOPRZESTRZENI

1.1. WYBOR TEMATU

Jadac pociggiem machinalnie siegam po lekture, lecz zawsze zal mi jest krajobrazu
przesuwajgcego sie za oknem. W tej skadingd komfortowej rozterce nieodmiennie wygrywa
to drugie. Czasami mysle sobie, ze gdybym kiedy$ postgpit odwrotnie, w jakis symbolicznym
wymiarze stracitbym swoje cztowieczenstwo. Czym jednak jest zwykty krajobraz?
W zaleznosci od profesji trud swojej pracy inaczej podejmie geograf, inaczej biolog, architekt,
historyk. Pojecie krajobrazu oraz przestrzeni wymyka sie uniwersalnej definicji. Tym bardziej
w dziedzinie sztuk wizualnych nie wyobrazam sobie sytuacji, w ktorej krajobraz lub przestrzen
zostatyby obwarowane tonem catkowitej pewnosci.

Z antropocentrycznego ujecia otaczajgca przestrzen moze wydawaé sie namacalna:
ksztattujemy jg, czynimy sobie poddang, klasyfikujemy jg, nadajemy jej znaczenia. Z takiej
perspektywy interesujgce dla mnie staje sie doswiadczanie tych fragmentéw przestrzeni,
nad ktérymi nie mamy petnej kontroli, fragmentdéw nieistotnych, zepchnietych na margines.
Te kruche elementy, bedace niejako sSwiatem obok nazwatem przestrzeniami pozornie
obojetnymi - pozornie, poniewaz mimo ich rzekomej transparentnosci uwazam za bardzo
realne oraz potencjalnie aktywne i symboliczne. W codziennym otoczeniu, szczegdlnie
w przestrzeni miejskiej wystepujg takze obszary, ktdrych transparentnosc¢ jest wynikiem
przemyslanego dziatania - kryje sie za nimi co$ wiecej, niz niepozorna stuzebnosc
lub afirmacja jakiej$ idei. Nasycenie przestrzeni, zardwno w sensie fizycznym jak i duchowym
zawsze niesie za sobg konsekwencje, jednak przestrzen, ktéra sprawia wrazenie porzucone;j
lub nieistotnej wydaje sie by¢ nimi szczegdlnie naznaczona.

Siegajac po przestrzenie pozornie obojetne z zamiarem ich wykorzystania, siegam
po wielkie i niewyczerpane Zrdédio, coraz bardziej przeczuwajgc, ze to bogactwo moze

by¢ btogostawienistwem, ale moze byc¢ réwniez przeklenstwem.

1.2. PREDKOéCI OTOCZENIA, KLOPOTY Z TOZSAI\/IOF:‘CIA
Terazniejszos¢ jest rodzajem wzmozonego, intymnego kontaktu z przestrzenia.
Odruch powolnego i uwaznego ogladu rzeczy zazwyczaj powinien by¢ zarezerwowany dla

filozofdw, historykdw sztuki, artystéw oraz architektéw. W samym tylko kontekscie niniejszej



pracy natknagtem sie na ten swoisty nakaz w kilku Zzrddtach traktujgcych o tych dziedzinach.
Oczywiscie z nadziejg nalezy zdawac sobie sprawe z tego, ze dziedzin kierujgcych sie
tym kluczem jest duzo wiecej.

Pomijajagc  uprzywilejowang, naukowg pozycje stosunkowo fatwo mozemy
wywnioskowac jak duzym wyzwaniem w obliczu codziennosci okazuje sie refleksyjne
doznanie otaczajacej przestrzeni. W naturalny sposéb najpierw pojawi sie tu skojarzenie
z centrum wielkiego miasta. Istotnie, Zzycie wielkiego skupiska charakteryzuje
przede wszystkim masowe przemieszczanie. Przemieszczanie wigze sie z predkoscig, ktorej
naturalng rolg jest pokonywanie czasu i przestrzeni. Walka z czasem i przestrzenig staje sie
Smiertelna, szczegdlnie w momencie zageszczania sie materii, ktéra spowalnia ruch.
Czy jednak bycie poza terazniejszoscig nie jest zakodowane duzo gtebiej - w samym
cztowieku? Czy taki stan moze pojawi¢ sie w zupetnie odmiennej od wielkiego skupiska
przestrzeni? Odlegta od centrum, peryferyjna egzystencja w wielu przypadkach polega
na trudnej czynnosci trwania, ktére z natury rzeczy jest zaprzeczeniem predkosci.
Trwanie w swojej skrajnej postaci moze przybraé charakter letargu, sta¢ sie cierpliwie
wypracowanym rytuatem oszczedzania energii. Widywatem i czutem taki stan rzeczy podczas
moich podrdzy na prowincje. Otaczajgca przestrzen, podobnie jak ma to miejsce w ruchliwej
aglomeracji moze stopniowo staé sie transparentna w oku jej mieszkanica, przemienic
sie nawet w rodzaj zastony.

Zaburzenie wymiany pokolen skutkuje emigrowaniem mtodych, aktywniejszych ludzi
do miast. W tym kontekscie decyzja opuszczenia Miejsca jest aktem dokonania istotne;j,
odwaznej zmiany: potencjalne trwanie zamieni¢ na potencjalng szybkos¢.

Powyizsze, krétkie uwagi umownie dzielg charakter przestrzeni na dwa bieguny.

Utrata kontaktu z Miejscem - czy to w skutek emigracji i zmiany sposobu zycia, czy tez
z powodu zaniechania wstuchanej w jego nature eksploracji prowadzi do rozluznienia wiezéw
tozsamosciowych. Smieré rodzinnych depozytariuszy historii  ostatecznie zamyka
to kontinuum czasoprzestrzenne. Kierujgc wzrok i mysli w strone otaczajacych krajobrazéw
coraz czesciej zastanawiam sie nad swoim byciem i zakorzenieniem w $wiecie. Czy w ogole
mam prawo podejmowac ten watek? Moja pamieé i obrazy nie siegajg daleko, wychodzg
z kruchej nicosci mitycznych krain, ktdre juz nie istniejg i do ktérych nie powréce, ktére znam

jedynie z urywkowego przekazu swoich dziadkow.



Niektore zawody znamionuje przywilej kierowania sie wnikliwg obserwacjg
otaczajacej przestrzeni. Staram sie wpaja¢ swoim studentom zasade, ze nie mozna by¢
w wielu miejscach na raz, oraz jak wazine jest Swiadome bycie tu i teraz. Z niepokojem
obserwuje jak to otwarcie jest coraz trudniej osiggalng inicjacjg. Twdrcza postawa mtodego
obserwatora wigze sie z przekraczaniem wfasnego komfortu. Koniecznos¢ wytrzymania
napiecia budzi wewnetrzne opory, poniewaz nieuchronnie prowadzi do konfrontacji
ze Swiatem i ze swoim jestestwem. Samodzielny i refleksyjny odbiér realnej, zbyt zwyktej

przestrzeni staje sie coraz bardziej unikalnym doswiadczeniem.

1.3. CHAOS MATERII'I CZAS NABYCIA OBRAZU

Ks. Jézef Tischner napisat kiedys: Stosunek cztowieka do ziemi nie moze by¢ pasywny.
Cztowiek musi, aby zy¢ znosi¢ poczqtkowq surowosc ziemil. Ziemska natura Swiata stawia
opor. Oczywistoscia jest, ze walka cztowieka z naturg ziemi pozostawia $lady w krajobrazie.
Pierwsze zetkniecie z tego typu sygnaturg wyniostem z okolic osiedla mieszkaniowego,
w ktérym dorastatem - jednej z wielu warszawskich sypialni. Byt to ogromny, porzucony przez
budowniczych kwartat terenu o powierzchni ponad 40 hektaréw. Rajska kraina wsréd
zielska?, chaotyczny fragment wielkiej scenografii epoki, betonowy signum temporis,
pozerany przez zachfanng nature, ktérej doraznie zawieszono wyrok unicestwienia.
Wspdiczesna pragmatyka nie posiada juz takiego romantycznego rozmachu w traktowaniu
czasu, pieniedzy, powierzchni i materiatu, jaki miat miejsce w czasach upadajgcej gospodarki
socjalistycznej. Dzisiaj po tym wielkim nieuzytku dawno nie ma juz $ladu, stat sie - podobnie
jak jest nim rodzime osiedle - kontynuacjg mieszkaniowej przestrzeni, dyskretnie naznaczonej
pogardg wobec cztowieka, nieco innej w wyrazie, poniewaz wzniesionej juz rekg prywatnych
deweloperéw.

Kazda epoka wytwarza krajobrazy odstaniajgce slady walki z naturg ziemi i naturg cztowieka.
Swoj pierwszy poznatem ponad 30 lat temu.

Siegam po to krétkie wspomnienie - po ten dziwny i nostalgiczny obraz
porozrzucanych w gliniastej brei prefabrykatéw budowlanych, poniewaz pragne wskazaé
na bardzo wazny aspekt postrzegania, jakim jest czas nabycia: krétki czas dziecinstwa
potencjalnie sankcjonujgcy podiniejsze, bardziej kompleksowe odczytywanie przestrzeni.
To czas nieskrepowanego otwarcia, ktére bez zbednych pytan nasigka przestrzenig

i pozbawione cynizmu eksploruje jg na swoje potrzeby. Dopiero pdzniejsze, kompleksowe



postrzeganie przestrzeni staje sie patrzeniem przez pryzmat nabytej wiedzy i czasu - a wiec
réwniez innych obrazéw. To sprawia, ze mityczna rajska kraina moze po latach przemienic sie
w obraz apokalipsy, przenie$é¢ swiadomo$é w zupetnie inne rejony, znaczenia i obrazy.
Krajobrazy dziecinstwa z czasem blakng, lecz w tym us$pieniu mogg nabra¢ mocy fantazmatu
i w sprzyjajacych warunkach zaczgé dziata¢ zwrotnie. Dopiero dzis zaczynam konstatowac
jak nabyta i przetworzona po latach swiadomos$¢ istnienia rozproszonej, nieuksztattowane;j
i porzuconej przez ludzi materii formowata moje rzezby.

Slad niszczycielskiej bezradnosci cztowieka wobec przestrzeni staje sie obrazem
pozbawionym fatszu. Obraz degradacji paradoksalnie zmienia sie tu w jaka$ przedziwng
wartos¢ krajobrazowa. Czfowiek musi, aby zy¢ znosi¢ poczqtkowq surowosc¢ ziemi,
zastanawiam sie nieraz, jak mozna odnies¢ te stowa do obecnych realidw, ktére koncentruja

sie na produkcji, wynikach i zysku.

1.4. WOKOL NIEWYOBRAZALNEGO, TRUDNE ZRODtA

W kontekscie historii, szczegdlnie minionych kataklizméw ubiegtego stulecia znaczaco
rozwinety sie dyscypliny humanistyczne zwigzane z nasycaniem przestrzeni. Traumatyczny
charakter dziejow wytworzyt sytuacje dogodng do znaczeniowej i symbolicznej aneksji
krajobrazowej. Ogromny, miedzynarodowy wysitek badawczy wykonywany wokét
przepracowywania tych wydarzen wspoéttworzy wielkie archiwum swiadectw - w tym réwniez
obrazdéw i krajobrazow. Jest ono Zrodtem wnikliwych przemyslen i analiz, wskazujgcych
rowniez na to, co nazywam przestrzeniami pozornie obojetnymi. Termin non-lieux, non-sites,
nie-miejsce na dobre zadomowit sie nie tylko w tym dyskursie.

Milczenie i obojetnos¢ przestrzeni jest dla nas krepujgce, czasami bywa nawet
bulwersujgce. Z witasciwym sobie uporem Claude Lanzmann pyta w sobiborskiej puszczy
o piekno pogody, innym razem poréwnuje kondycje drzew w Ponarach i Izraelu®. Otaczajaca
go zastone z chorobliwym uporem usituje zapetni¢ swiadectwem, bezskutecznie starajac sie
ja, chociazby nieznacznie, unie$¢ - co ostatecznie okazuje sie by¢ wyzwaniem niemozliwym.
»,Shoah” jest przede wszystkim pomnikiem stowa#, chociaz autor nazywa réwniez swoje
dzieto filmem geograficznym?®.

Naznaczenie krajobrazu niesie ze sobg ogromng moc i odpowiedzialnos¢. Gdyby
zbrodnie, jako ceche wpisang w ludzkos¢ symbolicznie rozszerzy¢ poza granice Miejsc mimo

siebie®, to z godna podziwu lapidarnoscia uczynita ten gest Elzbieta Janicka cyklem prac



Miejsca Nieparzyste, kierujgc obiektyw fotograficzny w niebo. W tym przypadku sita
naznaczenia przeswietlonego obrazu jest wrecz epidemiczna, lecz réwnoczesnie traci on na
konkretnosci.

Skupiajgc sie na strzepach niepozornej rzeczywistosci, ubogiej i zarazem bardzo
bogatej positkuje sie pojeciami, ktére wychwytuje w powyzszym dyskursie. Sg dalekie od
absolutu - przede wszystkim jest to wskazanie na prace spojrzenia, ktére w kontekscie
wspodfczesnych krajobrazéow jest powolne, powigzane z perspektywa quasi-archeologiczng,
zazwyczaj skierowang ku dotowi. Drugim jest swiadomo$¢ kruchosci i niekompletnosci obrazu
- podobnie do urywkowego charakteru swiadectwa i pamieci. W przypadku archiwaliow,
badaczom oczekujgcym catej prawdy od obrazu nigdy nie przynosi on satysfakcjonujgcej
odpowiedzi - w skrajnej sytuacji moze stac sie wtedy obiektem manipulacji, z kolei sceptykom
doskwieraja niedostatki informacyjne, odsytaja zatem obrazy do kategorii pozoru’.
Przesuwajgc ogniskowg w kierunku substancjalnych fragmentédw otaczajgcej przestrzeni,

szczegolnie tej zepchnietej na margines, nalezy mie¢ swiadomos$é powyzszych ograniczen.

1.5. CZtOWIEK RZUCONY NA PASTWE PRZESTRZENI

Z biegiem czasu coraz mocniej doceniam utwory i rzeczy, ktorych odbiér wydaje sie
zamkniety przy pierwszym kontakcie. To poczgtkowe odrzucenie jest by¢ moze pewnym
rodzajem filtru weryfikujgcego niepojete rozumem pdzniejsze utwierdzenie i zakodowanie
obrazu w swoich trzewiach na zawsze. Byé moze przystowiowe ,pierwsze wrazenie” niesie
w sobie gteboki sens. Krajobrazy i wspomnienia sg przede wszystkim obrazami. Gdy stowo
traci site, tam pojawia sie obraz - to wyrwane z kontekstu stwierdzenie zawiera w sobie wiele
prawdy, stwarza réwniez dogodne alibi dla wszelkiej twdrczosci wizualnej - podobnie
do wspomnianego wczesniej bogatego Zrodta, bedgcego zaréwno btogostawieAstwem
jak i przekleAstwem.

Poza namacalng przestrzenia, ktérg obserwuje i staram sie interpretowac, wiele
inspiracji przestrzennych czerpatem réwniez z dziet kinematografii. Odpowiednio traktowana
staje sie tu przestrzeniqg utrwalong®, wainym wizualnym dokumentem, w dodatku
umozliwiajgcym nieograniczone, dowolne powroty. Zaobserwowatem, ze w obrazie
filmowym atencja do krajobrazu przekfada sie na minimalny lub zupetny brak ingerencji w
jego wyglad, a wiec wykorzystanie go zasadniczo takim, jakim jest. Obcowanie z tego typu

obrazami moze przetozy¢ sie czasami na percepcyjng niewygode odbiorcy. Wsrdod wielu



przyktadow postuze sie jednym, poniewaz porusza watek zwigzany z czasem jako
perspektywq postrzegania. Niekomfortowego uczucia oraz poczatkowego odrzucenia obrazu
mozemy doswiadczy¢ w przypadku Szatanskiego Tanga w rezyserii Beli Tarra®. Niewygode
odbioru powodujg tu nie tylko rekordowo dtugie ujecia, lecz przede wszystkim charakter
utrwalonego krajobrazu. Przestrzenig filmu jest Alféld - Wielka Nizina Wegierska. Mamy tu
do czynienia z wysysajgcg umyst pustka sktadajaca sie jedynie z bezkresnych, opustoszatych
pastwisk i pochmurnego nieboskfonu. Ujmujac to bardziej poetycko: Alféld to réwninne
i monotonne imperium odlegtego horyzontu, ktére w swojej istocie odbiera che¢ zdobywania
na rzecz przygnebiajgcej wegetacji - zaden cztowiek nie bytby w stanie stworzy¢ lepszego
wiezienia. Alfold jest przestrzenig prawdziwg, Tarr nie szukat daleko, aby znalez¢
odpowiednio dojmujgce tto dla podkreslenia egzystencjalnej beznadziei, moralnego zepsucia
i utraconych nadziei. Mamy zatem utrwalong pewng przestrzen i - jak to ma miejsce
w filmach - rozgrywajacy sie w niej dramat bohateréw. Trudno tak naprawde doszuka¢ sie tu
jednoznacznej odpowiedzi - czy upadkowi cztowieka sekunduje czas upadku pewnej epoki,
ktéry uparcie podsuwajg nam obrazy degradacji, czy moze jednak gtebiej ukryte zaleznosci.
| tu mojg uwage zwrécit pewien pomijany w opracowaniach watek, by¢ moze przestoniety
przez surowe Srodki wyrazu lub psychologie postaci. Jest nim perspektywa postrzegania
otaczajgcej przestrzeni. Zarowno w filmie, jak i w powiesci Laszlo Kraschnahorkaiego,
na podstawie ktdrej zostat zrealizowanylo, natkniemy sie na pewien z pozoru mato istotny
monolog jednego z bohateréw. Dotyczy on bezposredniej cytacji blizej nieokreslonego,
starego podrecznika geologii, w ktdrym opisano pradawne procesy zachodzgce w regionie,
w ktdrym trwa wegetacja mieszkaiicéw osady. Wizualnie mamy do czynienia w najlepszym
razie z ruinami dawno minionej Swietnosci, cytacja wprowadza jednak inny czas, jakby
mimochodem uzasadniajgc obecnos¢ wszechobecnego fatum. Jest to czas geologiczny,
trudny do wyobrazenia, ktéry - jesli sie nad tym zastanowié - wskazuje na bezsensownos¢
i jatowos¢ ludzkiej egzystencji. Ziemia - a zatem otaczajgca przestrzen jest dalece starsza
od rodu ludzkiego, jest najstarszg rzeczg w Swiecie, po ktérym z trudem sie poruszamy.

Swiadomos¢ tej fundamentalnej prawdy wzbudza moja pokore wobec przestrzeni.

1.6. PASYWNOSC WOBEC ZIEMI

Degradacja spofeczna i ekonomiczna wigze sie z degradacjg krajobrazu kulturowego,

jest to wielowgtkowe i skomplikowane zjawisko. Samoistny ruch porzuconej przestrzeni



wskazuje jak silnie powigzany jest jej ksztatt z dziatalnoscig ludzka, rowniez w najmniejszym
wymiarze siedliska. Trudno okresli¢ czasy, w ktdérych za rezygnacje z uzytkowania ziemi
otrzymuje sie wynagrodzenie. Prowokuje to do zadania pytania jak aktualnie postrzegana jest
wartos¢ ludzkiej pracy i jaka jest rzeczywista wartos¢ pienigdza. Odsuniecie sie od realnej
przestrzeni generuje ofensywe zastepczej: przestrzeni wirtualnej. Powstata pustka zostaje
pozornie wypetniona, zgodnie z niepisanym prawem réwnowagi. Gdzie obecnie znajduje sie

miejsce cztowieka w przestrzeni?

1.7. DORAZNA ELASTYCZNOSC MIASTA

Zbudowalismy wiecej, niz wszystkie poprzednie pokolenia razem wziete!l, podkresla
Rem Koolhaas. Zmieniajac perspektywe na skale globalng trudno nie zgodzi¢ sie z taka
konstatacjg. Generyczng przestrzen miasta charakteryzuje pozorne nasycenie i zarazem
pozorna neutralno$¢ - chociaz niektére budowle budzg u przecietnego odbiorcy podziw
i oniesmielenie. Z powoddéw ekonomicznych konstrukcja wnetrz, bedgcych najczesciej
opakowaniem dla wszelkiej wymiany hand/owejl2 nastawiona jest na elastycznosé.
O ich ksztatcie, lecz takze o ich zyciu lub $mierci decyduje przed wszystkim regularny
przeptyw kapitatu. Pod uwage bierze sie jedynie biezgce potrzeby i biezgce mozliwosci.
Niektére budowle projektuje sie w taki sposdb, aby nie nastreczaty wiekszych problemdéw
z wyburzeniem. Ksztatt, trwatos¢ i jako$é architektury bazujg na zupetnie odmiennych
technologiach, niz tradycyjnie pojmowane filary budownictwa. Wspodtczesne budowanie
to montowanie®. W powstajacych w ten sposéb przestrzeniach destynacje staja sie
relatywne a jednoczenie jest jedynie grg pozoréw. Nie ma tu mowy o tozsamosci - nie ona
napedza tu do dziatania. Tak bez przerwy rodzi sie, umiera i bez ustanku na nowo odradza

przestrzen pozornie obojetna w obrebie globalnego miasta.
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2. PREZENTACJA PRAC

Decydujagc sie na wyzwanie rzucone przestrzeni nie przypuszczatem z poczatku,
ze podejmuje sie zadania prawie niemozliwego. Z jednej strony, podobnie jak ma to miejsce
w montazu obrazéw, kazda twdrcza decyzja wigze sie z pewnym impasem, w ktdrym kierujgc
wzmozong uwage na pewne aspekty, traci sie réwnoczesnie site innych. Z drugiej strony
trudno jest interpretowaé Swiat, w ktérym zgubiono gdzies cztowiekal* i nie popasc
w trywialnos¢.

W tej czesci opisu, dotyczgcym bezposredniego odniesienia sie do powstatych prac
w naturalny sposéb koncentruje sie na dziele plastycznym i na procesach jego powstawania,
poniewaz w tym momencie niejako symbolicznie materializujg sie jego zwigzki z przestrzenia.
Emanacja pewnych fragmentdéw otoczenia, ktéra jest dla mnie wyczuwalna, przektada sie
tu na inny jezyk, jednakze pierwszym gestem atencji wobec przestrzeni jest jej symboliczne
przeniesienie w przestrzen galerii, owo miejsce, w ktérym artysta jest wtadcqg,
w przeciwienstwie do przestrzeni publicznejls. Stad bierze sie charakter mojej pracy,
skupiony na wydobywaniu fragmentéw i na problemie ich wizualnosci. Skoro jednak mowa
jest o przestrzeni, nie sposéb nie odnies¢ sie w tym miejscu do rzezb i obiektéw, ktére dane
mi byto stworzy¢ wczesniej, w odpowiedzi na czas, wyzwania, przede wszystkim jednak
powodowane przemozng checig poszukiwania nowych form i nowych relacji. W przypadku
kilku prac dedykowanym przestrzeni otwartej i publicznej mamy tu do czynienia z dziataniem
doktadnie odwrotnym, niz opisany powyzej, poniewaz polegajagcym na dodaniu czego$
do istniejgcej przestrzeni. Dzisiaj moje obcowanie z przestrzenig, coraz czesciej polegajgce
na prébach wstuchiwania sie w jej niemg obecno$¢ doprowadzito w pewnym momencie
do pewnego przewartosSciowania tej postawy. Czy moja relacja z otoczeniem powinna
polegac tylko i wytacznie na jego materialnym zageszczaniu? Czy ozdobienie przestrzeni
autorskim wyréznikiem jest jakimkolwiek z nig dialogiem, czy moze wyrazem pychy wobec
niej? W rezultacie podejmowana aktywnos¢ redukuje sie tu bardziej do roli obserwatora,
natomiast wykorzystanie i umieszczenie w przestrzeni wystawienniczej fragmentow
otoczenia staje sie wskazaniem i podkresleniem ich obecnosci w realnym swiecie.

Rezultatem mojej pracy jest narastajgca we mnie Swiadomos¢, ze dopiero
dopuszczenie materii - chocby byta najskromniejsza - do méwienia wiasnym gtosem, przybliza

nieco istote przestrzeni obojetnych, podobnie jak ma to miejsce u zrddet.
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2.1. ZWIANIE SIE

Jedng z metod twérczych, ktdrg stosuje w mojej twdrczosci (por. Dorobek Artystyczny -
Milczenie Form) polega na formowaniu negatywéw. Ten odwrécony porzadek czynnosci
powoduje, ze powstajgca rzezba przez wiekszos¢ czasu znajduje sie w sferze zatozen.
Dopiero ostatni etap usuwania negatywdw odstfania jej rzeczywisty potencjat lub jego brak.
Powtarzalnos¢ dziatania, tak jak ma to miejsce przy pracy w nieomal kazdym konkretnym
materiale i technice pozwala na coraz skuteczniejsze przewidywanie oraz intuicyjng
umiejetno$¢ rozpoznania jego ograniczen, z czasem nawet na umiejetnos¢ coraz bardziej
Swiadomego ich wykorzystywania. Bardzo czesto do realizacji swoich prac wykorzystuje
beton, poniewaz jego delikatna (wizualnie) powierzchnia w specyficzny sposéb poddaje sie
Swiattocieniowym niuansom. Materiat ten jest wrazliwy na jednorodnos¢ form
negatywowych, wymaga ich przemyslenia. Beton w swojej ubogosci jest materiatem
szczerym, poniewaz zle znosi wszelkie retuszowanie. Natura materiatu dyktuje forme - jest to
prastara rzezbiarska prawda, ktéra w nieoczekiwany sposdb data mi o sobie przypomnie,
podczas realizacji opisywanej tu pracy.

ZWIJANIE SIE jest kompozycjg otwierajacg prezentacje. Poswiecitem jg ogdlnemu
odniesieniu sie do otaczajgcej przestrzeni, moja uwaga skupia sie tu na prébie
przestrzennego i symbolicznego ukazania uptywajgcego czasu. Wykorzystujagc betonowa
materie tworze elementy bedace w znaczeniowej i formalnej opozycji wobec siebie.
Punktami tgczacymi obydwie formy sg wymiary wyjsciowe i zastosowanie identycznego
materiatu, z ktérego zostaty odlane. Zabieg ten miat na celu ukazanie kontinuum za pomoca
dwdch skrajnych momentéw wyrazonych ksztattem: poczatku i konca.

Forma pierwsza jest tu elementem wyjSciowym, modelem teoretycznym przestrzeni.
Jej powierzchnia jest nieuchwytna i nieokreslona - blizej jej do dwuwymiarowego obrazu,
niz do rzezby. Jest to ptfaski, umieszczony na $cianie umowny wycinek przestrzeni,
ubogi punkt wyjscia i zarazem formalne odniesienie dla formy drugiej, znajdujacej sie ponizej,
jakby upadtej na poziomie podtoza.

W tym elementarnym montazu lezgca, zamykajgca sie w procesie zwijania forma
emanuje duzo wiekszymi walorami rzezbiarskimi, jej relacja z przestrzenig i $wiattem
jest wyraznie silniejsza. Element lezgcy jest punktem koricowym, symbolicznym kresem
wedréwki. Odnoszac sie do relacji, w ktorej uptywajacy czas i zanurzone w nim przezycia

odciskajg swoje pietno w ciele, z abstrakcyjnego pojecia przestrzeni zblizam sie do rzezby.
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Staram sie ... uprzestrzenni¢ przestrzen - uzycie stowa ciato de facto nie oznacza tu ciata
w dostownym tego stowa znaczeniu.

Na dtugo przed rozpoczeciem realizacji, w koncepcyjnym zatozeniu obydwie formy miaty
cechy umowne. W zamysle byty podwdjnym znakiem, prostym ideogramem poszukiwania

elementarnej zmiany ksztattu.

Kiedy nadszedt czas realizacji pierwsza forma zostata odlana poziomo z wykorzystaniem
stabilnego, gtadkiego podfoza i ograniczajgcej ramy - zgodnie z regutg odlewania ptaskich
elementdéw, np. gipsowych podkfadéw do linorytu. Duzo bardziej ztozony ksztatt drugiej
formy wymagat zastosowania pionowej orientacji odpowiednio uformowanych
i ustabilizowanych negatywéw oraz zalewania ich od géry. W trakcie odlewania narastajgce
ciSnienie napierajgcej, ptynnej masy betonowej (waga materiatu wyniosta ponad 40 kg)
odksztatcito $ciany formy negatywowej, przede wszystkim w jej dolnej czesci. Nie bytem
w stanie zaakceptowac tak dalece niekontrolowanego zjawiska i w myslach, jeszcze podczas
zalewania spisatem powstaty odlew na straty. Kierujgc sie jednak dobrym, rzezbiarskim

przyzwyczajeniem pozostawitem element do catkowitego zwigzania. Przytoczona wczesniej
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nieprzewidywalnos¢, trwajgca do ostatniego momentu tworzenia zaprowadzita mnie
do zaskakujacego finatu. Tak, jak uptywajacy czas odciska sie w ciele i przestrzeni, tak czas
dziatania materii odcisnat sie na powstatej rzezbie. Jej pierwotny ksztatt zostat wzbogacony
biologiczng ekspresjg. Sytuacja ta przypomniata mi o naturze przemijania, jako zjawisku
naznaczonym dramatem.

Samoistne dziatanie materii jest jednym ze zjawisk zwigzanych z otaczajgcy przestrzenia,
w zasadzie definiuje on przestrzenie pozornie obojetne. Kontaktem z materig jest rowniez
tworzenie, szczegdlnie ma to bliskie zwigzki z rzezbgy. Akceptacja fizycznej natury materii

niespodziewanie wzbogacita ten przestrzenny montaz form dotyczacych przemijania.
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ZWIJANIE SIE odlewy betonowe,
wymiary formy gérnej (szer., wys., gteb.): 100 X 64 X5 cm,
wymiary formy dolnej (szer., wys., gteb.): 64 X 28,5 X 37 cm
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ZWUANIE SIE, forma gorna




ZWUANIE SIE, forma dolna
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2.2. STOL

Wydaje mi sie, ze trudno jest wskaza¢ obiekt bardziej naznaczony symbolikg niz stéf.
Nie sposéb zaliczyé uniwersalnej sity jego wymowy do przestrzeni pozornie obojetnych.
Stét to natadowane znaczeniami centrum przestrzeni ludzkiej. Andriej Tarkowski pisat:
Jest tylko jednolity, niepodzielny czas - wzmacniajac wage tych stéw fragmentem wiersza:
Siedzq przy jednym stole, wyciosanym dla pradziada i wnuka zaréwno.’® Moja uwage,
podobnie jak w poprzedniej pracy przykuwa proces przemijania, pojmowany jako powolne,
dtugofalowe i degradujace zjawisko. Powolne zjawisko jest jedng z cech, ktdre przypisuje
interesujgcym mnie przestrzeniom. Powolne - znaczyé moze niezauwazalne, w pewnym
sensie obojetne wobec cztowieka i w zwigzku z tym obojetne cztowiekowi, poniewaz usypia
jego czujnosé.

Wskazujgc na ludzki wymiar przestrzeni wykorzystuje konkretny, nasycony spajajaca
symbolikg obiekt. W kolejnym posunieciu ingeruje w jego przestrzen poprzez dziatanie
materig rzezbiarska, paradoksalnie stuzgcg do utrwalania ksztattu. Za pomocg ptynnego,
biatego gipsu zmieniam przypisane mu znaczenie. Nie jest jednak celem tej ingerencji
wprowadzenie jakiej$ dodatkowej ekspresji czy tez che¢ dosadnego ukazania symboliczne;j
destrukcji kulminacyjnego punktu. W moim zamysle jego przeznaczenie jest inne:
to stét montazowy i zarazem ekran. Performatywne dziatanie ptynng materig rzezbiarskg ma
tu swoje uzasadnienie. Wskazuje na ptodno$é, na ruch substancji w przestrzeni i proliferacje
przyrody. Gips wylewa sie poza obszar blatu znaczgc swojg obecnoscig podtoze - staje sie
nieregularnym, niestabilnym s$ladem. Aby wzmocni¢ charakter tej sity dodaje obraz, ktéry
przedstawia monotonny, cykliczny proces przeptywu energii w przyrodzie - jeden z setek
zarejestrowanych fragmentow tego, co uwazatem za cenne. Paradoks odradzania
i jednoczesnie powolnej destrukcji tego, co ludzkie staje sie tu wizualnym celem. Podobnie do
dziatania przyrody i dziatania materig, swoim zasiegiem obraz przekracza ludzkg granice

ekranu.
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STOL, etap pierwszy: dziatanie gipsowag materig, wymiary blatu: 88,5 X 125 cm
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STOL, materialna ingerencja w przestrzen stotu i pézniejszy montaz z obrazem




STOL, montaz z obrazem
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2.3. ODWILZ

ODWILZ jest rzezba, ktéra odnosi sie do nadziei i straconych ztudzen - jest to relacja
poruszajgca sie ruchem wahadtowym. Surowa, betonowa forma staje sie aluzjg do gorsetu
szarej przestrzeni blokowisk, architektury pogardy sprzed transformacji. Aluzjg do czaséw
mojego dziecinstwa, w ktdrych nie do korica wierzono, ze cokolwiek i kiedykolwiek ulegnie
zmianie. Tepa, betonowa belka zawieszona jest ponad gtowa odbiorcy, jej ciezar staje sie
wizualnie odczuwalny. Zabieg ten posrednio wskazuje na odczucia panujgce w tamtych
czasach. Po chwili mozna zauwazy¢, ze twardy monolit odlewu naznaczony jest kroplami,
przeczacymi niewzruszonej dominacji betonowej materii. Gest ten nie do konca wyjasnia
jednak, czy ukazany tu zostat proces topnienia - czy tez moze krzepniecia, chociaz tytut
sugeruje pierwsze skojarzenie. Odbiér otaczajgcej przestrzeni a takze gteboko ukryte

wspomnienia, w zaleznosci od czasu majg rézng temperature.

ODWILZ, odlew betonowy, wymiary: (szer., wys., gteb.) 130 X 11 X 6 cm
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ODWILZ (fragmenty)







2.4. BEZRUCH

BEZRUCH jest forma, na ktdérag sie natkngtem w trakcie pracy. Jest to samoistnie
zwigzana bryta betonu. Tego typu sytuacje zdarzajg sie w wyniku porzucenia sypkiego
materiatu, jego czas mija - mowa tu oczywiscie o czasie uzycia - jednak materia trwa nadal,
co wiecej: zmieniajgc swoje skupienie. Dostrzezona i zaakceptowana forma jest w swojej
istocie produktem zaniechania. Do bytu w przestrzeni galeryjnej powotata jg decyzja twércza.

Zaniechanie czego$ oscyluje wokot negatywnych skojarzen: zaniedbania, zapomnienia,
niewykorzystania szansy, nie podjecia walki lub wyzwania. Relacja ta podlega gwattownemu
wzmochieniu w momencie przetozenia jej na otaczajacg przestrzen. Porzucona materia
w swojej milczgcej i nieukonstytuowanej istocie jest sktadnikiem przestrzeni pozornie
obojetnej. Jej kruchy fragment nasuwa skojarzenie z blizej nieokreslonym reliktem,
paradoksalnym sladem braku dziatania. Betonowa forma jest szara, Georges Didi Huberman
okresla szaros¢ jako barwe odbarwiania, niestabilny, skazany na blakniecie kolor przeszfos’ci" .

Wykorzystanie nieomal kazdej formy modwigcej o braku obarczone jest pewnym
ryzykiem zwigzanym z odczytaniem. Odarta z niemozliwego do ukazania procesu, w wyniku
ktérego powstata, nieswiadomie moze zosta¢ odczytana jedynie z ubogiej perspektywy
estetycznej. Wéwczas stanie sie tylko kolejng rzeczg, artefaktem. Z tej pozycji nie do konica
bedzie w stanie sprostac¢ ukazaniu znacznie szerszej perspektywy, ktérej dotyczy. Nasuwa sie
tu analogia z niedostatkami informacyjnymi obrazu. Odczytanie i interpretacja przestrzeni

polega na zbieraniu okruchéw materii.

BEZRUCH, beton (samoistne wigzanie), wymiary, wraz z podstawa (szer., wys., gteb.) 47 X 28,5 X 20 cm
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2.5. ZIEMIA

Tworzenie tej rzezby naznaczone byto eksperymentem zainicjowanym poprzednig
obserwacjg. Zafascynowany minimalng ingerencjg prébuje stworzy¢ forme, ktéra samoistnie
krystalizuje sie poprzez powolne pochtanianie wilgoci. Zastosowana metoda polegafa
na przygotowaniu mokrego podtoza, umieszczeniu na nim ograniczajgcej ramy i zasypaniu
jej suchg mieszankg betonowg. Reszte procesu dopetnit czas potrzebny na nasaczenie
i zwigzanie betonu. Podobnie do poprzedniego obiektu najbardziej intrygujacg kwestig
pozostaje tu rzecz niemozliwa do pokazania, czyli proces powstania.

Odnosze sie w tej pracy do ziemi i jej wewnetrznych proceséw formowania. Dziatanie
to staje sie metaforg reliktowego krzepniecia krajobrazu. Proces ten nie jest w zaden sposéb
zaktécony przez cztowieka - cztowieka po prostu tu jeszcze nie ma. W odpowiedzi powstaje
forma niezwykle skromna, jej zdystansowane oddziatywanie pokrywa sie ze specyficznym
charakterem przestrzeni zepchnietej na margines, ktéry w pobieznym ogladzie zazwyczaj
niewiele oferuje. Jest w pewnym sensie zamknieta, niema i niezrozumiata w swoim upartym

istnieniu. Czas zostat tu zawieszony, forma odsyta sie sama do siebie.

ZIEMIA, proces powstawania
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ZIEMIA, beton (samoistne wigzanie), wymiary (szer., wys., gteb.) 60 X 7,5, X 34 cm
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ZIEMIA (fragment)
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2.6. TtO

Obszar poszukiwan skierowanych na przestrzenie zurbanizowane otwiera praca
pod tytutem TLO. Podejmujac watek zwigzany z przestrzenig miasta dostrzegam pewien
paradoks. Powstajgce prace anektujg przestrzen w sposdb bardziej inwazyjny, z drugiej
jednak strony nie mozina oprzeé sie wrazeniu, ze réwnoczesnie obrazujg zjawiska
efemeryczne. We wspodtczesnej przestrzeni miejskiej Smier¢ i wymiana materii przez jej
akuszerow-grabarzy przebiega stosunkowo szybko - nieporéwnywalnie szybciej, niz w
srodowisku peryferyjnym, w naturalny sposéb zwigzanym z ziemig i przyroda.

Przestrzenie miejskie charakteryzuje ruch, bedacy emanacjg ludzkiej aktywnosci.
Wielorakos¢ znaczeniowa tego zjawiska jest istotnym problemem interpretacyjnym.
Skfania to do przyjecia powsciagliwej postawy, zmusza do twérczego wyboru.

Tto jest konstrukcjg, ktéra przede wszystkim emituje dzwiek. Jego monotonny szum
generujg bez przerwy pracujgce wentylatory. Kumulacja staje sie esencjonalnym wycinkiem
technologicznej przestrzeni. W takim ujeciu traci ona znamiona przestrzeni bez wtasciwosci
jednak ich praca, polegajgca na bezproduktywnej wymianie, czyni jg nie do korica zrozumiatg
i nie do konca ujawniong. Szum tta towarzyszy pozostatym dwdém wideo-instalacjom

zamykajgcym prezentacje.

TLO (fragment)
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TtO, konstrukcja stalowa, wentylatory. Wymiary (szer., wys., gteb.) 84,5 X 230 X 11 cm




2.7. NA GORZE

NA GORZE jest wideo-instalacjg zarezerwowana sferze bedacej w pewnym sensie poza
zasiegiem i zainteresowaniem przecietnego uzytkownika przestrzeni. By¢ moze to witasnie
z tego wzgledu jej trwanie i postac jest dtuzsza, niz ruchliwe i niezmordowanie aktualizowane
przestrzenie wymiany handlowej, ktére znajdujg sie nizej, w bezposrednim zasiegu wzroku
i aktywnosci. Sufit we spodfczesnej architekturze jest istotnym obszarem prowadzenia
przerdznych instalacji, ktdre coraz gesciejszg siecig oplatajg zurbanizowang przestrzen. Jest to
pole o nieokreslonym statucie: z jednej strony mamy do czynienia z rozbrajajgcg nagoscia,
z drugiej dyskretnym ukrywaniem, najczesciej za pomocg gipsowego ersatzu.
Zamknieta przestrzen znajdujgca sie ponad naszymi gtowami jest zasadniczo poza kontrolg,
jedynymi jej adresatami jest obstuga techniczna. Rosngce nasycenie tego obszaru czujnikami
i monitoringiem sprawia, ze coraz czesciej nie jestesmy w stanie okresli¢ w jak duze obszary
naszej prywatnosci pozwala ingerowac.

Od pewnego czasu rejestruje kamerg sufity i podtogi centrow handlowych
oraz budynkdéw uzytecznosci publicznej. Dziatania te nazywam wspétczesnymi wedréwkami
Flaneura, ktére sg rowniez reakcja na materialny przesyt przestrzeni. Skierowanie wzroku
ku goérze, jest wypadkowa pracy spojrzenia, ktéore w przypadku eksplorowania wnetrz
pogtebia uczucie dezorientacji. Zarejestrowane fragmenty przestrzeni prezentuje w formie
filmu na monitorze przytwierdzonym do sufitu. Tylko taki sposdb przestrzennego montazu

tej pracy wydaje mi sie adekwatny, poniewaz oddaje urywkowy charakter tych obrazéw.

NA GORZE, instalacja wideo, wymiary uzytego ekranu: 28,5 X 51,5 cm
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2.8. RUCH

Ksztaft zurbanizowanej przestrzeni jest emanacjg postepu. Powolny ruch
przesuwajgcych sie stopni z ktérych nie mozemy skorzysta¢ staje sie mirazem wirtualnej
podrdézy do blizej nieokreslonego miejsca - moze do utopijnego raju? Powsciggliwos¢ ujecia
odsyta poza swdj architektoniczny kadr, jednak nie pozwala ono wyobrazi¢ sobie co jest dale;j.
Pozostajemy sam na sam z powabnym wizualnie substytutem.

RUCH jest escape-roomem bez wyjscia.

O0d pierwszej pochodni po osiemnastowieczne latarnie i od blasku latarni do chtodnej
poswiaty lamp nad belgijskimi autostradami [...]. Cata cywilizacja ludzka, od samego
poczqtku, to nic innego, tylko z godziny na godzine narastajqcy zar, o ktérym nikt nie wie,

kiedy pocznie stopniowo gasng¢.18

m aae ..m“,éw_‘,)'&,))hi 4

RUCH, instalacja wideo, wymiary ekranu: 52 X 93 cm
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