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WSTEP

,,Podstawe naszego istnienia stanowi codzienno$¢.”! Jolanta Brach-Czaina

Codzienne do$wiadczanie materialno$ci wptywa na nasze bycie w $wiecie 1 na sposob, w jaki
go odbieramy. W rozprawie doktorskiej, na ktorg sktada si¢ czes$¢ teoretyczna oraz czgs$¢ artystyczna
W postaci serii rzezb, przygladam si¢ materialnej codzienno$ci jako sferze, ktora ksztaltuje nas na
poziomie wielozmystowej percepcji. Stawiam pytanie: jak do§wiadczenie rzezby wptywa na nasza
percepcje codziennosci? Przygladam si¢ przedmiotom, ktore sg naturalng czescig naszej rzeczywistosci,
oraz ich materialnosci. Za pomoca j¢zyka rzezby chce zwrdci¢ uwage na materialno$¢ codziennosci,
a przygladanie si¢ ksztaltom i powierzchniom moze by¢ sposobem na pielegnowanie uwaznos$ci
1 wrazliwosci, ktéra prowadzi do docenienia codziennosci i wychodzenia poza nasze percepcyjne
przyzwyczajenia i rutyne odbioru $wiata. W codziennym funkcjonowaniu zwykle przyjmujemy mate-
rialng sferg, ktora nas otacza za co$ oczywistego. Chce spojrze¢ na materialno$¢ rzeczy jako element
naszej rzeczywistosci 1 bogate Zrddto poznania.

Moja praca opiera si¢ na badaniu przez tworzenie: materialnych obiektow — rzezb i ich osadzenie
w konkretnym kontekscie przestrzeni; rysunkow, ktdre sg zapisem wylaniajacych si¢ intuicji w umow-
nej przestrzeni kartki papieru; fotografii dokumentujacej materialno$¢ rzeczy. Pracy z materialem
towarzyszy obserwacja, poznawanie jego wtasciwosci i refleksja. Poprzez przeksztatcenia, zmiane
skali, uzycie koloru i wybranych materiatow, tworze rzezby, ktore sag do pewnego stopnia inspirowane
codziennymi przedmiotami, ale jako formy sg oderwane od znanego nam praktycznego uzycia. Rzezby
wykonuje z dostepnych powszechnie materiatéw, takich jak tkanina, ceramika, stal, ktore pozwalaja
mi podkresli¢ haptyczny aspekt prac. Skala rzezb odnosi si¢ do wymiaréw cztowieka, sprawiajac, ze
odbior rzezb jest zwigzany z poczuciem ciala w otaczajacej przestrzeni. Zakladam stworzenie sytuacji,
w ktorej rzezba i1 odbiorca si¢ spotykaja. Wchodzac w przestrzen rzezby, odbiorca moze poszerzy¢
swoje do§wiadczenie, a tym samym poszerzy¢ przestrzen swojej codziennosci, czyli doswiadczac jej
w detalach, w uwaznosci 1 tworzy¢ nowe skojarzenia, z mozliwo$cig otwarcia si¢ na nowe przestrzenie,
co z kolei pozwala zobaczy¢ 1 poczu¢ siebie i swoje miejsce, swoje bycie w §wiecie. Zalezy mi na
budowaniu relacji, ktore oparte sa na naszym doswiadczeniu codziennosci, ale pozwalaja inaczej,

z innej perspektywy spojrze¢, doswiadczy¢ bycia wobec materiatow i ksztattow.

1 J. Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Dowody na Istnienie, Warszawa 2018, s. 67.



Do pracy artystycznej nalezy takze zbior wierszy, ktore powstawaty rownolegle do pracy nad
rzezbami. Pisanie wierszy towarzyszy od dawna mojej pracy twoérczej. Jezyk poetycki otwiera wedtug
mnie nowe przestrzenie znaczen, ktdre uzupetniajg si¢ z jezykiem form w rzezbach i rysunkach.

Idac za tropami, ktore wynikaja z mojej artystycznej praktyki, w czgéci teoretycznej rozwijam
refleksje na temat codziennosci 1 jej doswiadczania oraz rzezby jako medium, ktore poprzez swoja
materialnos¢, skale, przestrzenno$¢, staje si¢ mediatorem i przewodnikiem w odbiorze codziennosci.
Rozpoczynam od przedstawienia teorii rzezby Katarzyny Kobro, ktorej prace i koncepcje, otwierajace
nowe perspektywy w rewolucyjnych dla sztuki latach 20. XX wieku, nadal sg aktualne. Poruszajac role
przestrzeni w mysleniu o rzezbie i rolg aktywnego odbiorcy, ktory doswiadcza rzezbe w czasie, Kobro
wplyneta na sposob myslenia o rzeZbie. Wedtug niej rzeZzba jest w dialogu z otoczeniem, a tym samym
pole, jakie tworzy, jest przestrzenig wymiany, z ktorej odbiorca moze czerpa¢ nowe do$wiadczenia.
Koncepcje Kobro zestawiam, w drugim rozdziale, z pracami 1 tekstami wspotczesnych artystek —
Jessiki Stockholder i Thei Djordjadze. Wykonujac taki skok w czasie, od lat 30. XX wieku do teraz,
chce pokazaé, ze mysl o rzezbie jako aktywnej przestrzeni, zapoczatkowana przez Kobro i rozwijana
niezaleznie przez kolejnych artystow, szczegdlnie w latach 60. XX wieku, pozwala zrozumie¢ nasze
osadzenie wobec materialnosci i relacji, jakie si¢ tworza w przestrzeni. W trzecim rozdziale patrze na
rzezbe w konteks$cie choreografii i tanca wspotczesnego, wskazujac na wazne postaci choreografek
— Simone Forti, Trishy Brown, Yvonne Rainer 1 ich wybrane prace z lat 60.-70. XX wieku, w kto-
rych wazna rolg odgrywaja obiekty. Idac za koncepcja rytmu czasoprzestrzennego Katarzyny Kobro,
podkreslam potencjal rzezby do wplywania na ruch odbiorcy. Przytaczam fragmenty rozmoéw, ktore
przeprowadzitam w ramach badan z choreografkami Magda Ptasznik 1 Marig Stoktosa. W kolejnych
dwoch rozdziatach przygladam si¢ materialnosci codziennej rzeczywisto$ci 1 naszemu zmystowemu
poznaniu. Rozwijam takze watek procesu powstawania prac.

Wazng czg$¢ pracy stanowi materiat wizualny zebrany podczas badan nad tematem, a ktory od-
nosi si¢ do sposoboéw doswiadczania przestrzeni i przedmiotéw codziennych. W jaki sposob patrzymy?
Na co zwracamy uwage? Co nas zaskakuje? Czy mozemy si¢ skupi¢ na dtuzsza czy krétszg chwile
na jednej rzeczy? Czy mozemy si¢ przyglada¢ dtuzej wybranemu detalowi czy od razu obejmujemy
wieksza catos¢? Proces badawczy obejmowal stworzenie serii rysunkow i fotografii, ktore stanowia
wizualny materiat dopetniajacy cze$¢ teoretyczng i wskazujacy na wage warstwy wizualnej, gdzie
materialno$¢ przedmiotow moze taczy¢ si¢ z subiektywnym, ulotnym do$§wiadczeniem. Uzywajac
fotografii, skupitam si¢ na konkretnym miejscu — willi Tugendhatéw w Brnie, natomiast rysunek
pozwolit mi na rozpisanie interesujagcych mnie przedmiotéw na podstawowe formy oraz rozrysowanie
zmieniajacych sie ksztattow w cyklu prac Struktury o przemiennych funkcjach, 2020.

Architekt i teoretyk architektury, Juhani Pallasmaa, ktory zajmuje si¢ refleksja nad zmysto-
wym doswiadczaniem rzeczywistosci, tak ujal role sztuki w budowaniu naszych relacji ze $wiatem:
»Architektura (...) shuzy artykulacji naszego dos§wiadczenia bycia w $wiecie i wzmacnia nasze po-
czucie realno$ci i podmiotowosci. Poczucie podmiotowosci, wzmocnione przez sztuke i architekture,
pozwala nam rowniez na pelne mentalne zaangazowanie w wymiary snow, wyobrazen i pragnien’”

oraz kontynuuje t¢ mys$l dalej: ,,W doswiadczaniu sztuki dochodzi do osobliwej wymiany. Uzyczam

2 J. Pallasmaa, Oczy skory. Architektura i zmysty, Instytut Architektury, Krakow 2012, s. 16.



przestrzeni moich emocji i skojarzen, a przestrzen udziela mi atmosfery, ktora stymuluje i wyzwala
moje doswiadczenia i mysli”™. Jego stowa widze tez w kontekscie rzezby, ktora dziata skalg 1 materia.
Pallasmaa jest dla mnie jednym z przewodnikow po $wiecie zmystowego doswiadczania materialno$ci
ujetej w formy — czy to rzezby, czy budynku. Skala moze si¢ zmienia¢, ale relacja z naszym cialem
pozostaje tutaj kluczowa. Wedtug filozofa Alvy Noégo dzieki sztuce mozemy inaczej spojrze¢ na
codzienno$¢, na to, do czego jesteSmy przyzwyczajeni i co uznajemy za oczywiste. Sztuka pozwala

nam zmieni¢ perspektywe i dojrze¢ niezwykle w zwyktym.

3 Ibidem.



RZEZBA W PRZESTRZENI
Teoria rzezby Katarzyny Kobro

,,Rzezba jest ksztalttowaniem przestrzeni.”

,,Rzezba stanowi czg¢$¢ przestrzeni, w jakiej si¢ znajduje.” Katarzyna Kobro

Ptaszczyzny z cienkiej blachy ustawione sg wobec siebie pod katami prostymi, wychodza
jedne z drugich, ustawiajg si¢ bokiem, niektore tukiem wpisuja si¢ w przestrzen. Krawedzie — linie
wyznaczone przez ptaszczyzny — wychodzg w przestrzen. Mimo matej skali rzeZb sprawiajg wrazenie,
jakby organizowaty przestrzen w catym duzym pomieszczeniu, w ktorym si¢ znajduja. I takie tez byto
zalozenie Katarzyny Kobro. Rzezba pozbywala si¢ bryty i otwierala si¢ na przestrzen, wptywajac na
odbiorce, wrecz weiggajac go w swojg nowa organizacj¢ przestrzeni.

Odnosze si¢ do serii Kompozycji przestrzennych, czyli oSmiu rzezb Katarzyny Kobro: Kom-
pozycja przestrzenna (1)® z 1925 roku, Kompozycja przestrzenna (2)" i Kompozycja przestrzenna
(3)* z 1928, Kompozycja przestrzenna (4)° i Kompozycja przestrzenna (5)'° z 1929, Kompozycja
przestrzenna (6)'' 1 Kompozycja przestrzenna (7)'? z 1931, Kompozycja przestrzenna (8)"* z 1932.
Kobro postugiwata si¢ precyzyjnymi obliczeniami, zeby konstruowac relacje miedzy ptaszczyznami.
Operowata na rowni plaszczyznami, przestrzeniami pomi¢dzy nimi i kolorem. Chciata oderwac sie¢
od bryly rzezby, ktora cigzyta jej figuratywnoscig 1 zwartoscig. Ksztatty wycigte z blachy i1 powie-
trze migdzy nimi na rdwni tworzyly forme, ktora w jej zatozeniu miala by¢ otwarta na odbiorce.
Pustka stawata si¢ dla niej materialem do budowania. W Kompozycji przestrzeni Katarzyna Kobro
1 Wiadystaw Strzeminski pisali: ,,Podzial przestrzeni, przerwanie jej ciggtosci, zamkniecie czesciowe
jakiegokolwiek jej odcinka, robig ja odczuwalng dla nas, uplastyczniaja ja, gdyz w sposéb bezposredni
przestrzen jest dla nas nieuchwytna i prawie nieodczuwalna”'*. Odwotuje si¢ do tekstow z publikacji

Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu czasoprzestrzennego (1931), ktorg Kobro napisata wraz

4 K. Kobro, Rzezba i bryta, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, Muzeum Sztuki w Lodzi, £6dz 2019, s. 19.
5 Ibidem.

6 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/104 (dostep: 20.09.2021)

7 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/262 (dostep: 20.09.2021)

8 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/18 (dostep: 20.09.2021)

9 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/263 (dostep: 20.09.2021)

10 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/264 (dostep: 20.09.2021)

11 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/259 (dostep: 20.09.2021)

12 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/177 (dostep: 20.09.2021)

13 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/269 (dostep: 20.09.2021)

14 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 173.



ze Strzeminskim. Duza czg$¢ tego tekstu po§wigcona jest wiasnie rzezbie i teorii unistycznej rzezby.
Zaktadam jak Yve-Alain Bois', ze fragmenty dotyczace teorii rzezby mozna przypisa¢ Kobro, jako
zgodne z koncepcjami, ktdre pojawiajg si¢ w tekstach wylacznie jej autorstwa. Bois powotuje sig tez
na relacje Niki Strzeminskiej, ktora relacjonowata stowa Kobro o swoim autorskim wktadzie w pisanie
Kompozycji przestrzeni's.

Przestrzen i czas, obiorca w ruchu, ,,nasycenie przestrzeni rzezba”'” — Andrzej Turowski pisat,
ze Kobro skonceptualizowata rzezbe'®. I co ciekawe, ma tu na mysli zarbwno jej teorie, jak i podejscie
do tworzenia rzezb. Kobro precyzyjnie obliczala matematyczne relacje migdzy elementami Kompozycji,
wykonywata tekturowe makiety i zlecata wykonanie rzezb w warsztacie §lusarskim. Nastepnie sama
je szlifowata 1 malowata. Ten sposob pracy dodatkowo podkresla charakter tych rzezb, ktore tworza
zorganizowane formy i organizujg przestrzen. Katarzyna Kobro operowata w tworzeni Kompozycji
przestrzennych dwoma porzadkami, rownie istotnymi. Jeden to uklad form w przestrzeni, a drugi
to roztozenie koloréw. Postugiwata si¢ kolorami podstawowymi oraz biela, szaro$cig i czernig do
budowania relacji przestrzennych. Kolory pozwalaty na przesuwanie akcentow, granic migdzy ptasz-
czyznami, zacieranie materialu akurat tam, gdzie wymagala tego logika rzezby. Kolor, nalezac do
innego porzadku niz material, dawal mozliwo$ci naktadania kolejnych warstw i rozwijania rzezby
w przestrzeni. Oba te porzadki mogly si¢ czgsciowo naktadaé, przenikaé, ale tez przesuwaé wzgle-
dem siebie. Matgorzata Jgdrzejczyk, badaczka tworczosci Kobro, w swojej analizie jej prac pisata:
,Rozpoznawanie 1 odczytywanie tych dwdch systemow to zadanie, z ktérym pod§wiadomie mierzy
si¢ odbiorca i1 on niejako decyduje o wizualnej zawarto$ci ogladanej rzezby, bowiem zgodnie z psy-
chologia postrzezenia nie jest mozliwe réwnoczesne postrzeganie dwoch alternatywnych wyobrazen.
(...) Podazajac — mentalnie i fizycznie — zgodnie z jednym badz drugim ukladem, odbiorca nadaje
ponadto rzezbie czasoprzestrzenny rytm”'. Wymienione wczesniej Kompozycje Kobro otwieraty
wiele perspektyw, z ktérych mozna je oglada¢. Dzigki swojej lekko$ci, operowaniu ptaszczyznami,
przestrzeniami pomiedzy ptaszczyznami i kolorem, rzezba odrywata si¢ od frontalno$ci czy tez jednego,
najlepszego punktu, z ktérego powinno si¢ ja oglada¢. Odbiorca, okrazajac rzezbg, moze na nig patrze¢
z wielu stron 1 kazdy widok jest rownie istotny dla samej rzezby. Przestrzenno$¢ pracy otwiera tez
widoki na otoczenie, wlacza je w przestrzen pracy. Patrzymy na rzezbe, jednoczes$nie przez rzezbe
1 poza nig. Rzezba tworzy przestrzen, wlaczajac w nig odbiorcow. To zalozenie taczy si¢ z koncepcja-
mi Kobro dotyczacymi ksztattowania przestrzeni publicznej i spotecznych relacji. Rzezby byty dla
niej potencjalnymi modelami organizacji przestrzeni. Stworzone wedtug matematycznych wyliczen,
byly opracowane jako wzory przestrzeni zoptymalizowanej, idealnej do pracy i zycia. Kobro, chcac
stworzy¢ prace majace realny wplyw na ludzi i przestrzen, otworzyla je na zmystowy odbior. Widzg
w jej Kompozycjach przestrzennych otwarcie przestrzeni, uwolnienie rzezby, a przez to i stworzenie

przestrzeni dla odbiorcy. Koncepcje Katarzyny Kobro dotyczace rzezby nadal niezwykle trafnie

15'Y. Bois, Kobro i Strzeminski jeszcze raz, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 170.

16 Ibidem.

17 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczanie rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka a.r., £6dz 1931.

18 A. Turowski, Biomorphism as Avant-Garde Deconstruction, w: A Reader in East-Central European Modernism 1918—1956, red.
B. Hock, K. Kemp-Welch, J. Owen, The Courtauld Institute of Art, London 2019, s. 166.

19 M. Jedrzejezyk, Gdy przestrzen staje sie formq. Koncepcja rzezby Katarzyny Kobro a eksperymenty z ciatem i percepcjq w sztuce
poczgtkow XX wieku, w: Poruszone ciata. Choreografie nowoczesnosci, Muzeum Sztuki w Lodzi, £.6dz 2017, s. 225.



opisuja relacje, jakie tworza si¢ pomiedzy rzezba, przestrzenia a odbiorcg. Kobro pisata: ,,Rzezba jest
wylacznie ksztaltowaniem formy w przestrzeni. Rzezba zwraca si¢ do wszystkich ludzi i przemawia
do nich w sposob jednakowy. Jej mowa jest forma i przestrzen”?. Wedtug Kobro rzezba nie jest
odizolowana od otoczenia, nie stanowi zamknietej cato$ci, ale jest otwarta na przestrzen, staje si¢ jej
cze¢$cia, wehodzi w relacje z innymi obiektami i z odbiorcami. Rzezba nie jest biernym ksztattem, ale
aktywnym czynnikiem, ktory tworzy przestrzen. Odbiorca jest dla niej rownie aktywnym partnerem
1 wspoltworceg przestrzennej sytuacji, ktora dodatkowo rozwija si¢ w czasie. ,,Czasoprzestrzennos¢
dzieta sztuki jest zwigzana z jego zmiennoscig. Czasoprzestrzennymi nazywamy zmiany przestrzenne,
odbywajace si¢ w czasie. Zmiany te spowodowane sg przez trzeci wymiar — giebie, ktora na razie
ukryta, objawia skutki swego istnienia, zmienia wyglad dzieta sztuki, zmienia wyglad kazdego ksztaltu,
powoduje zmiennos$¢ — podczas ruchu ogladajacego dokota dzieta sztuki [...]"%.

Spos6b myslenia Kobro o rzezbie tacze z moja praktyka tworzenia rzezb jako sytuacji, w kto-
rych odbiorca uczestniczy poprzez doswiadczanie ksztattow rozwijajacych si¢ w przestrzeni i czasie,
kiedy je obchodzi i przyglada si¢ im z r6znych punktow, zwracajac uwage na materiaty i faktury. To
budowanie doswiadczenia nawarstwia si¢ na juz nabyte wspomnienia i faczy z nimi, tworzac nowe
skojarzenia 1 budujac terazniejszy obraz rzezby. Wprowadzona do przestrzeni rzezba jest propozycja dla
odbiorcy, zaproszeniem do wej$cia w wielowymiarowa sytuacje, ktora z jednej strony jest wydzielona
z codzienno$ci poprzez nawias, jaki tworzy kontekst dzieta sztuki, a z drugiej przez swoja materialnos¢
przynalezy do tego samego materialnego $wiata, w jakim poruszamy si¢ na co dzien. Ta warstwowos¢
doswiadczenia w przestrzeni, gdzie to, co rozpoznawalne, czyli materiaty, ksztatty, spotyka si¢ z tym,
co zaskakuje nowymi formami czy zestawieniami materiatow, jest polem, na ktérym pojawia si¢ nowe
doswiadczenie prowadzace do zmiany perspektywy, do wigkszej uwaznosci, jakg mozemy potem prze-
tozy¢ na codzienne dos§wiadczenie. Koncepcja rytmu czasoprzestrzennego Katarzyny Kobro odnoszaca
si¢ do uczestnictwa odbiorcy w przestrzeni rzezby i jej odczuwaniu, dos§wiadczaniu, wspottworzeniu,
taczy si¢ dla mnie z rozumieniem choreografii jako praktyki, ktora skupia si¢ na relacjach ciata w ruchu,
w przestrzeni, w relacji do innych ciat i obiektéw. Ostatnia z zachowanych Kompozycji przestrzennych
Kobro — Kompozycja przestrzenna (9)** z 1933 roku, jest jej kolejnym krokiem w mysleniu o przestrze-
ni. Tutaj ruch widza i dynamika rzezby zaczynaja si¢ organicznie faczy¢. Niewielka rzeZba wykonana
jest z nieregularnie wygietego kawatka blachy. Jej zewnetrzna powierzchnia pomalowana jest na szaro,
a wewngetrzna na biato. Mala skala rzezby nie przeszkadza w jej silnym oddziatywaniu na otoczenie
1 odbiorce, ktory podaza za ptaszczyznami kontynuujacymi si¢ w przestrzeni, falujgcymi, zwijajacymi
1 rozwijajacymi si¢ wokoto. We wczedniejszych Kompozycjach przestrzennych Kobro dominowaty
podziaty prostych lub zakrzywionych tukiem linii. Te linie przecinaty przestrzen, biegnac poza rzezbg.
W tej ostatniej Kompozycji rzezba buduje przestrzen w sposob nieprzewidywalny, miekki, co ma o wiele
wigce] wspolnego z organicznoscia ruchu, a mniej z organizacjg przestrzeni. Jest to praca otwierajaca
kolejny rozdzial w mysleniu o przestrzeni i w odczuwaniu przestrzeni poprzez cialo. Matgorzata
Jedrzejczyk pisze o tej pracy: ,,zdaje si¢ by¢ niedokonczong probg jeszcze ptynniejszego zespolenia

Swiata form plastycznych i rytmu zycia czlowieka, lezacego u podstaw jej pozostatych kompozycji

20 K. Kobro, Rzezba i bryla, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 19.
21 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 174.
22 https://zasoby.msl.org.pl/arts/view/181 (dostep: 20.09.2021)
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rzezbiarskich. Sztuka Kobro, poprzez tak wyrazne akcentowanie obecnosci odbiorcy i jego udziatu
w dopetnianiu formy artystycznej, przywrocila sztuce migdzywojennej awangardy wypierane przez
konstruktywistow «momenty» cielesne”*. Tworczo$¢ Katarzyny Kobro otworzyla rzezbe na wiele
perspektyw, ktore chee jeszcze raz podkreslic. W jej pracach perspektywa jest otwarta, wiaczajaca
odbiorcg 1 dajaca mu pole do wspottworzenia rzezby poprzez do§wiadczanie. Ta otwarta perspektywa
widzi rzezbe w szerszym konteks$cie spotecznym. Jest tez perspektywa otwierajaca rzezbe na przestrzen
1 materig.

Rosalind Krauss w eseju Rzezba w poszerzonym polu** z 1979 roku, rozwija refleksje na temat
rzezby 1 zadaje pytanie, czy dzialania artystow tworzacych po modernizmie w roznorodnych materiach
1 skalach mozna nadal nazwac rzezbg. Teoretyczka rozwija koncepcje rzezby od idei zwartej bryly
(okresla ja jako idee pomnikowosci) do tego, co nazywa poszerzonym polem. W momencie, kiedy
arty$ci wychodza poza konwencje przypisang rzezbie, zaczyna si¢ dzia¢ co$ bardzo ciekawego, nie ma
juz ram, ktore rzezbe¢ ujmowaty — ram estetycznych, technicznych czy zasad, ktorym rzezba mialaby
stuzy¢. Dla Krauss ,,Logika rzeZzby jest nierozerwalnie zwigzana z logika pomnika. Zgodnie z owg lo-
gika rzezba jest reprezentacja pamiatkowa. Jest osadzona w konkretnym miejscu i przemawia jezykiem
symbolicznym na temat znaczenia albo funkcji tego miejsca”. Krauss wskazuje, ze ta logika zaczeta
si¢ rozpada¢ od czaso6w Augusta Rodina, a w czasie modernizmu ten rozpad si¢ poglebil, co pokazuje
na pracach na przyklad Constantina Brancusiego, w ktorych rzezba zaczyna wchtania¢ piedestat
1 eksponowac¢ sam material, skupia¢ si¢ na aspektach formalnych. Krauss pisze, ze w tym momencie
rzezba stracila swoje osadzenie w miejscu i konteksScie (w przeciwienstwie do pomnika), stwierdza,
ze powstata ,,przestrzen negatywnego warunku — rodzaj bezmiejscowosci, bezdomnosci, catkowitej
utraty miejsca”?®. Wedhug niej rzezba w modernizmie funkcjonowata w przestrzeni wyidealizowane;j,
odcigtej od rzeczywistos$ci 1 spostrzega, ze ta formuta wyczerpata sie¢ w latach 50. XX wieku. To, co
wydarzylo si¢ pozniej, w latach 60.—70., kiedy arty$ci, pracujac z réznorodng materia, zaczeli wehodzié
w nowe relacje z przestrzenia, architektura, krajobrazem, opisuje jako wejscie na ,,no-man s-land,
ziemi¢ niczyja kategorii — to bylo cos, co znajdowalo si¢ przed budynkiem, a nie w budynku, lub cos,
co bylo w krajobrazie, lecz nie nalezato do krajobrazu”’, Krauss rozwija t¢ mysl, wprowadzajac termin
»poszerzone pole”, ktore obejmuje architekture, krajobraz oraz nie-architekture i nie-krajobraz czyli
tworcze dziatania z materig w przestrzeni. Jako pierwszych, ktdrzy wprowadzaja rzezbe w przestrzen,
wskazuje artystow minimalizmu, poczawszy od prac Roberta Morrisa z lat 60., a dalej obejmuje dzia-
tania artystow wchodzacych w obszar land-artu i architektury. Tutaj odniosg si¢ do koncepcji Kobro,
ktore wezesniejsze o trzydziesci lat, traktuja juz rzezbeg jako poszerzone pole, otwieraja przestrzen. Dla
Kobro rzezba jest w nieustajacym dialogu z przestrzenia. Tylko Kobro nie rezygnuje z terminu rzezba
— jej materialno$¢ stanowi dla niej punkt wyjscia do ksztattowania przestrzeni. Widzi zasadnicza role
form, ksztaltow i koloréw w budowaniu przestrzeni. Pisze o oderwaniu si¢ rzezby od bryty, nie wiaze

pojecia rzezby w bryle. Kobro pisze: ,,nalezy stanowczo 1 bezpowrotnie raz na zawsze uswiadomi¢

23 M. Jedrzejezyk, Formowanie zycia. Katarzyna Kobro i jej koncepcja przestrzeni, w: Wokot sztuki spotecznej, red. P. Bujak, R.
Solewski, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Pedagogicznego im. Komisji Edukacji Narodowej, Krakéw 2015, s. 115.

24 R.E. Kraus, Oryginalnos¢ awangardy i inne mity modernistyczne, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011.

25 Ibidem, s. 277.

26 Ibidem, s. 278.

27 Ibidem, s. 280.
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sobie, ze rzezba nie jest ani literatura, ani symbolika, ani indywidualng psychologiczng emocja. Rzezba
jest wylacznie ksztattowaniem formy w przestrzeni”*. To, jak Katarzyna Kobro opisuje rzezbe, mozna
odnies$¢ do pojecia ,,poszerzonego pola” i dzialan artystow wychodzacych w przestrzen, zar6wno
w latach 60.—70., jak 1 dzisiaj. Jej my$lenie o rzeZbie kontynuuje refleksja o fizycznosci ksztattow, na
jakie skfada si¢ rzezba, ale postrzega ja szerzej, w tak Scistej relacji do przestrzeni, Ze przestrzen moze
sama stac si¢ rzezba: ,,Rzezba stanowi czg$¢ przestrzeni, w jakiej si¢ znajduje. Dlatego nie powinna
by¢ od niej odlgczona. Rzezba wchodzi w przestrzen, a przestrzen w nig. Przestrzenno$¢ budowy,
taczno$¢ rzezby z przestrzeniag wydobywa z rzezby szczerg prawdg jej istnienia. Dlatego w rzezbie
nie powinny by¢ ksztatty przypadkowe. Powinny by¢ tylko te ksztalty, ktore ustosunkowuja ja do
przestrzeni, wigzac si¢ z nig. Bryla jest ktamstwem wobec istoty rzezby. Zamyka ona rzezbe i oddziela
ja od przestrzeni; istnieje sama dla siebie i1 przestrzen wewngtrzng traktuje jako co§ wrecz odmiennego

niz przestrzen zewnetrzna. W rzeczywistosci jednak przestrzen zawsze jest jednakowa i ta sama”.

28 K. Kobro, Rzezba i bryla, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 19.
29 Ibidem.
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PRZESTRZEN UJETA W NAWIAS

Rzezba na krawedzi codziennosci Jessiki Stockholder i Thei Djordjadze

,,Poprzez rozszerzenie nawiasu umieszczonego wokot obiektow o podloge, Sciany, czas trwania,
udziat zwiedzajacych, wydarzenia w §wiecie, poza parametry prezentowanego obiektu, probuje si¢
przyblizy¢ abstrakcje dzieta sztuki do rzeczywistosci zycia przezywanego w okre$lonych miejscach

lub potozeniach.”° Jessica Stockholder

Rzezby Katarzyny Kobro otwieraly si¢ na przestrzen, stawaty sie jej czescia i ja wspottworzyly.
Rzezba nie staje si¢ niewidoczna, nie stapia si¢ z otoczeniem, mimo tej otwartosci na przestrzen, pozo-
staje elementem z innego porzadku niz codzienna rzeczywisto$¢, nawet niz instytucjonalna przestrzen
muzeow czy galerii. Ksztalty przefiltrowane przez artystke odstaja od otoczenia, co jeszcze dodatkowo
podkresla kontekst przestrzeni wystawowych. To odstawanie od rzeczywisto$ci tworzy rodzaj nawiasu
wokot rzezb. Tak wiasnie okreslita pole rzezby rzezbiarka Jessica Stockholder, jednocze$nie proponujac
rozszerzanie przestrzeni wokot rzezby poprzez anektowanie czesSci wnetrza czy przestrzeni publicznej
1 podobnie jak Kobro, wiaczajac widza w przestrzenne relacje migdzy ksztattami. Stockholder uzywa
w swoich pracach codzienne materialy (wyktadzina, sklejka, siatka, itp.), zapozycza przedmioty
(stol, plastikowe wiadro, szafg, a lista tych rzeczy moze by¢ bardzo dtuga), ktore staja si¢ obiektami
1 materialami samymi w sobie 1 z tych elementéw na powrot sktada, spina materialno$¢ rzeczywistosci
ujete] w nawias — rzezby.

Katarzyna Kobro uzywata koloru do budowania relacji przestrzennych w swoich kompozy-
cjach. Byt to dla niej bardzo istotny element systemu komponowania ksztattow w przestrzeni®'. Kolor
budowat kontrasty i dynamike. W Kompozycji przestrzeni Kobro 1 Strzeminski pisali: ,£aczymy nie
te kolory, ktore leza obok siebie, lecz te, ktore maja jednakowa barwe. Skutkiem tego nie widzimy
poszczeg6lnych ksztattow rozbitych przez kolor, lecz jeden jakikolwiek kolor, rozrzucony w rozmaitych

miejscach rzezby, oddzielony od siebie innymi kolorami i umieszczony na ptaszczyznach ustawionych

30 ,,By expanding the bracket placed around objects to include the floor, the walls, duration, visitor participation, events in the world
past the parameters of the object presented, there is an effort to bring the abstraction of the artwork closer to the actuality of lives
lived in particular places or sites.”, w: J. Stockholder, Swiss Cheese Field—and Sculpture Mingled, Yale University Art Gallery Bul-
letin 2009. Zob. https://jessicastockholder.info/projects/writing/swiss-cheese-field-and-sculpture-mingled/ (dostep: 20.09.2021)

31 Uzycie koloru przez Kobro podkresla Y. Bois w eseju Kobro i Strzeminski jeszcze raz, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby
awangardy, op. cit., s. 174 ,,Wtasciwe nowatorstwo jej [Kobro] tworczo$ci zawiera si¢ w dwoch metodach, ktore stosowata, aby
unikng¢ odbioru swoich rzezb jako figur w przestrzeni [...]. Pierwsza byto zastosowanie polichromii stuzace zburzeniu «jednos$ci
optycznej», ktora wyrywataby rzezbe z przestrzeni”.
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w trzech kierunkach, wzajemnie do siebie prostopadtych. [...] Kazdy kolor wyodrebnia w rzezbie coraz
to inne ksztalty przestrzenne, zazebiajace si¢ o siebie. Ksztalty przestrzenne, wytworzone przez jeden
jakikolwiek kolor, wzajemnie si¢ zazgbiaja 1 tworzg szereg przej$¢, wigzacych je ze sobg i z przestrzenia
zewngtrzng”™+,

W innym zdaniu znajduje¢ potwierdzenie, ze kolor moze by¢ czym$ wigcej niz tylko narzedziem
do budowania przestrzeni. Odczytuje¢ fragment, w ktorym Kobro pisze o energii koloru jako o sile
oddzialywania koloru na zmysly, na tworzenie atmosfery. Takie myslenie wychodzi poza funkcjonalne
zatozenie, tak jak rzezba Kompozycja (9) wychodzi poza rygorystyczne, matematyczne reguly. Tutaj
otwiera si¢ przestrzen na doswiadczenie zmystowe, cielesne: ,,Kolor w zetknigciu z przestrzenig odbija
na nig wptyw swej energii. Mozna powiedzie¢, ze wptyw koloru w przestrzeni rozciaga si¢ az do
nieskonczonos$ci. Kolor ujarzmia przestrzen i promieniuje w nig. Im jest wigksze napigcie koloru, tym
z wigksza sita wywiera on wptyw na przestrzen, poddajac ja dziataniu swej energii, wychodzac z rzezby
na przestrzen, otwierajac w przestrzeni zakres wptywow rzezby. Energia koloru, rozbijajac bryle,
jednoczesnie taczy rzezbe z przestrzenig”™*. W pracach Jessiki Stockholder kolor rozlewa si¢ na Sciany,
podtogi, ksztalty, poszerzajac przestrzen rzezby i zwracajac uwage na relacje przestrzenne, w ktorych
si¢ znajduje. Takie uzycie koloru sprawia, ze rzezba wlacza w swoje pole przestrzen, ktdra jest wokoto,
na przyktad wnetrze galerii, muzeum. Artystka pisze: ,,Kolory sg postrzegane w przeciwiefnstwie do
lub na wierzchu bieli. Moja praca rozwijata si¢ w relacji do konwencjonalnego wykorzystania biatych
Scian, ktore uznaje si¢ jako odpowiednie 1 neutralne tto do ogladania sztuki w muzeach i galeriach. (...)
W niektorych miejscach na $cianach kolor zamyka si¢ w wyraznych i ostrych krawedziach, w innych
slady watka odstaniaja rek¢ malarza — czasem moja, a czasem pracownikéw muzeum. Ludzkie gesty
ciata mieszaja si¢ z ptaskimi, biatymi ptaszczyznami biatych $cian*.

Przywoluj¢ tworczos¢ Katarzyny Kobro, rozwijam jej mysl i dochodze¢ do prac Jessiki Stockhol-
der, podkreslajac jak istotne sa koncepcje Kobro dla wspoétczesnej rzezby. Jednoczesnie chee zwrdcié
uwage na to, co rozwinelo si¢ z ogromng sita w sztuce postminimalistycznej i co nadal jest eksplorowane
przez artystow, i mam tutaj na mysli podejscie do materii. W Kompozycjach przestrzennych Kobro
dominowala modernistyczna klarowno$¢, materia stuzyta tworzeniu relacji, ale nie byta tematem samym
w sobie. Ciekawe jest w tym momencie spojrzenie na rzezby — akty, ktore Kobro tworzyta w tym
samym czasie, kiedy rozwijala rygorystyczne, ale tez otwierajace koncepcje czasoprzestrzeni. Akty
tworzone w glinie, odlewane w gipsie s3 zapisem bezposredniej pracy z materiatem i relacji z ciatem.
To doswiadczenie pracy Kobro opisywata jako relaksujace, dajace jej przyjemnos¢. Pokazuje nam,
jak wazna byta dla niej relacja z cialem. Pod tym wzgledem opisywana wczes$niej Kompozycja (9)
jest przetomowa. Pofalowana blacha wskazuje na swoja materialno$¢, sztywny material zostat ufor-
mowany, zeby uchwyci¢ plynno$¢ i wskaza¢ na potencjat ruchu. Materia, ktdra jest w pewnym sensie

zywiolem, jest w rozny sposob uzywana przez artystow. I to materialno$¢ daje mozliwosci budowania

32 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni, s. 45-47, w: Komponowanie przestrzeni. Rzezby awangardy, op. cit., s. 174.
33 K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczanie rytmu czasoprzestrzennego, op. cit.

34 ,,The colours are seen in contrast to, or on top of white. My work was developed in relation to the conventional use of white walls
proposed as an appriopriate and neutral background for viewing art in museums and galleries. (...) In some places clean sharp edges
contain the colour on the walls, and in others roller marks reveal the hand of the painter — sometimes my hand, and sometimes that
of the museum staff. Human gestures of the body are mingled with the flat white planes of the white walls.”, za: Jessica Stockholder.
Stuff Matters, Centraal Museum Utrecht, Mousse Publishing, Milan 2019, s. 167.
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relacji z przestrzenig i ciatem / ciatami. Materialno§¢ dominuje w tworczosci Jessiki Stockholder. W jej
pracach uzyte przedmioty codziennego uzytku stapiajg si¢ z kolorem i innymi materiatami, tkanina,
sklejka, sznurem, metalowg siatka. Materialno$¢ uzytkowych przedmiotow komunikuje si¢ z naszym
doswiadczeniem, rozpoznajemy ksztatty, fakture 1 ich wielkos$¢. Dla artystki jest to tworzywo, na réwni
z kolorem, ktorego uzywa, zagarniajac nim potacie przestrzeni, podlogi, §cian. Materia si¢ wylewa
1 nas zagarnia. Mozemy mie¢ poczucie, ze wchodzimy do jej wnetrza. Jessica Stockholder napisata
tekst Swiss Cheese Field—and Sculpture Mingled®, odnoszac si¢ do koncepcji rzezby Rosalind Krauss
1 opisanego przez nig rozwoju rzezby od idei pomnikowosci do poszerzonego pola. Podobnie jak
Kobro, Stockholder zostaje przy pojeciu rzezby, nie widzi go jako odnoszacego si¢ do przesztych form,
ale caty czas dostrzega potencjat materii, ktora przeksztalca przestrzen. Parafrazuje poszerzone pole
wprowadzone przez Krauss 1 pisze o polu rzezby, ktore definiuje tak jak Kobro — poprzez przestrzen,
czas 1 udziat odbiorcow: ,,Rzezba przedstawia seri¢ obrazoOw w czasie w przestrzeni. W przeciwienstwie
do filmu, my — widzowie — mozemy wybrac¢ kolejnos¢ i czas w_jakim bedziemy oglada¢ poszczegolne
obrazy. Sprawczo$¢, ktorg oferuje nam ten proces, jest czyms, czego nie sposob udokumentowacé
wizualnie™ . Zwraca tutaj uwage na subiektywno$¢ doswiadczania rzezby i rolg odbiorcy we wspot-
tworzeniu rzezby. W swoim tekscie artystka definiuje tez pole rzeZby poprzez znaczenia, jakie rzezba
wytwarza. Sytuuje je w obszarze naszego abstrakcyjnego myslenia. W polu rzezby spotyka si¢ ma-
terialne 1 wyobrazone, doswiadczone i zapamigtane. Zachodza tam procesy abstrakcyjnego myslenia
wywotane przez doswiadczane formy spoza porzadku codziennego. Pole rzezby tworzy przestrzen
wyjeta z codziennosci. Relacje miedzy obiektami nie sg funkcjonalne, a abstrakcyjne. Pole rzezby to
przestrzen wzigta w nawias, ktora pozwala na odkrywanie nowych relacji migdzy ksztattami a naszymi
ciatami. Tak jak dla Kobro, odbiorcy sg tutaj kluczowymi elementami, ktoérych do§wiadczenie spaja
1 jednocze$nie otwiera przestrzen. Stockholder pisze o aktywnos$ci widza: ,,Mam nadzieje, ze widz,
podobnie jak ja, zaangazuje si¢ w walke miedzy ogladaniem stanu dokonanego a uczuciem, jakby
uczestniczyt w szeregu sprzecznosci i narracji, ktore nie prowadza do ustalonego wniosku. Czuje, ze
moja praca zapewnia obydwa do§wiadczenia i potwierdza to konieczno$¢ ich obu. Narracje 1 przywo-
tania w moich pracach maja mie¢ szerokie pole razenia. Sg wynikiem mojej osobistej historii, kultury,
w ktorej zyje oraz historii, ktore ujrzaty swiatlo dzienne dzigki tym, ktorym zalezy™’. Ujete w nawias
pole rzezby odsyta do codziennosci, jednoczesnie z niej czerpigc. Inspiracje materialng codzienno$cia
oraz refleksja o naszej obecnos$ci 1 doswiadczaniu codzienno$ci prowadza mnie do tworzenia rzezb,
ktére znajduja si¢ na pograniczu — nie sg praktyczne, funkcjonalne, ale zanurzone sa w materialnosci,
czerpig z niej poprzez uzyte materialy i swoja fizyczno$¢.

Skupienie na materii i codziennosci jest tez obecne w tworczos$ci artystki Thei Djordjadze, ktora

w swoich pracach operuje prostymi materiatami (sklejka, drewno, metal, szklo, gips, tkanina) czasem

35 J. Stockholder, Swiss Cheese Field—and Sculpture Mingled, op. cit.

36 ,,Sculpture presents a series of images over time in space. Unlike film, we the viewers are left to choose sequencing and duration.
The agency that is given to us in this process is not possible to document visually.”, w: J. Stockholder, Swiss Cheese Field—and
Sculpture Mingled, op. cit.

37 ,,My hope is that the viewer will, like me, become engaged in a struggle between viewing a status fait accompli and feeling as if
they are participating in a series of contradictions and narratives that come to no settling conclusion. I feel that my work provides
both experiences and argues for the necessity of both. The narratives and evocations my work gives rise to are intended to be wide
ranging. They are the result of my personal history, the culture I live and the histories brought to the world by all those who take an
interest.”. Wypowiedz J. Stockholder zacytowana przez Germano Celant w: Installations in Symbiosis: Jessica Stockholder, w: Jessi-
ca Stockholder: Revised and Expanded Edition, Phaidon Press, 2018, s. 191.
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wplata w nie przedmioty uzytkowe, takie jak dywan czy wazon. W formach rzezb czg¢sto nawigzuje
do elementow wnetrz i mebli. Zarys ksztattu moze przypominac t6zko lub potke, ale zawsze pozostaje
w subtelnym, rysunkowym charakterze niedopowiedzenia. Materialno$¢ w jej pracach jest konkretna jak
materiaty, ktorych uzywa, a czasem krucha, jak wtedy, kiedy wykorzystuje gips 1 delikatna jak fragment
materialu zrobionego na drutach. Jej prace sa osadzone w kontekscie przestrzeni i wngtrza, buduja
relacje z odbiorca, dziatajac skalg 1 kierunkami. Porzadek geometrycznych uktadow przetamuja prety
lub blachy wygiete w tuki, organiczno$¢ gipsowych ksztattow lub migkkos¢ tkanin. Czesto pracuje,
tworzac rzezby bezposrednio w przestrzeni wystawy. Ksztattuje materiat rzezb w relacji do wnetrz,
biorac pod uwage rozne katy patrzenia, §ciezki poruszania si¢ po danej przestrzeni, zmieniajace si¢
swiatlo. Te przestrzenne sytuacje, ktore tworzy, sa czesto subtelne, oparte o szczegoly, wymagajace
uwaznos$ci od obiorcéw. Tworzy doswiadczenie oparte na fizycznosci i emocjonalnosci, ktore dzieje si¢
w czasie, kiedy odbiorca oglada prace. Artystka proponuje zmystowe odczuwanie roznych materiatow
1 ksztattow w réznej skali 1 tworzenie siatki emocjonalnych skojarzen, ktore si¢ na to doswiadczenie
naktadaja. Djordjadze postuguje si¢ tez kolorem, zeby budowac rzezby i relacje w przestrzeni. Kolor
— czgsto rozne odcienie bigkitu lub zéttego — rozktada na podtoge, zawija na $ciany. Trzymajac si¢ ram
wyktadziny lub linoleum, kolor obejmuje przestrzen i prowadzi wzrok odbiorcy. Ujmuje materialnos$¢
w ramy delikatnych konstrukcji, a kolor czgsto je wypetnia. Jest on innym rodzajem materiatu niz
metalowe konstrukcje i ptaszczyzny tkanin czy sklejki, ale moze mie¢ réwnie intensywna fizyczno$c¢.
Mysle o kolorze jako elemencie, ktory w prace Djordjadze wnosi emocje, buduje atmosfere, przestrzen,
rozpuszcza je lub zageszcza.

Artystka pisze o procesie powstawanie swoich prac: ,,Nawet jesli zaczynam od narracji, to
proces tworzenia rzezby przeksztatca ja w co$ innego. Czasami historia, ktéra byta dla mnie wazna,
staje si¢ nieciekawa, zagubiona lub zapomniana (naprawde lubi¢ zapominac), a wtedy pojawia si¢
nowa narracja. Podoba mi si¢ mozliwos¢ interakcji z dzietlem kogo$ o zupehnie innej historii zyciowe;j
niz moja. Opowies¢, jesli istnieje, zmienia si¢ lub przeksztatca, gdy pracuj¢ w przestrzeni, w ktorej
ma zosta¢ pokazana praca. Staram si¢ przesuwac prace w przestrzeni galerii, az znajda si¢ miejsca,
ktore beda dla nich — lub dla mnie — odpowiednie™?®. 1 tutaj tez rolg widza, ktory wchodzi w prze-
strzen rzezb, jest budowanie relacji z nimi — na poziomie fizycznym, emocjonalnym i mentalnym.
Odbiorca, poruszajac si¢ w przestrzeni wystawy, tworzy wlasng choreografie i wtasng sie¢ skojarzen,
taczy doswiadczane rzezby z polem wilasnych — przesztych i przysztych — doswiadczen. W jednej
z wypowiedzi artystka stwierdza, ze nie tworzy form, ale pracuje z ruchem®. To sformutowanie moze
si¢ odnosi¢ zarowno do odbiorcow, ktorych artystka wprowadza w ruch, jak i do pracy z materiatem,
ktory ksztattuje 1 zmienia. Co ciekawe, Djordjadze czesto uzywa w kolejnych pracach materialow ze
starszych rzezb. W jej pracach materia jest w ruchu, nawet jesli na krotki moment, kiedy ogladamy

rzezbg, widzimy konkretny ksztalt, to przy kolejnym kroku perspektywa si¢ zmienia. A materiat z jednej

38 ,,Even if | begin with a narrative, the process of making a sculpture transforms it into something else. Sometimes a story that was
important to me becomes uninteresting, or lost or forgotten (I am really into forgetting), and then a new narrative emerges. I like the
possibility that someone with a completely different background to mine will interact with the work. The back-story, if there is one,
changes or transforms while I work in the space where the piece is going to be shown. I try to move the elements around the gallery
until they come to rest in the position that they, or I, want.”, za: https://www.frieze.com/article/sculptors-discuss-sculpture (dostep:
16.10.2020).

39 https://www.berlinerfestspiele.de/en/gropiusbau/programm/202 1/thea-djordjadze/q-a-mit-julienne-lorz.html (dostep: 1.11.2021).
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rzezby moze si¢ przeksztatci¢ w kolejng forme. Widze w tej ptynnosci odniesienie do sposobu postrze-
gania codziennosci jako przestrzeni przeplywow, plynnej materii, gdzie ksztatty nie sa zdefiniowane
raz na zawsze, ale maja potencjat przemieniania si¢ i odksztalcania. W przypadku prac tych artystek
rzeczywisto$¢ codzienna wpleciona jest w rzezby — w formie przedmiotéw jak u Stockholder, czy
w formie sugestii przedmiotéw jak u Djordjadze. Obie uzywaja prostych, codziennych materiatow,
ktore tatwo rozpoznajemy. Materialno$¢ rzezb jest tu kluczem do ich zmystowego odbioru i z ich

perspektywy do do§wiadczania codziennosci.
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GESTY CODZIENNE

Choreografie obiektow i ciat

,,Cialo — miejsce wszystkich odniesien, pamigci, wyobrazni i interpretacji”*. Juhani Pallasmaa

Spojrzenie Katarzyny Kobro na aspekt rzezby, ktory moge nazwac potencjatem performatyw-
nym, inspiruje mnie do patrzenia na zwigzki mi¢dzy tancem wspotczesnym a rzezba. Ten rozdziat chce
rozpocza¢ od pokazania, jak na koncepcje Kobro dotyczace rzezby, obiorcy i przestrzeni mozna patrze¢
w kontekscie czasu, w jakim ta artystka tworzyla. Nastepnie przygladam si¢ przyktadom prac wybra-
nych choreografek rozwijajacych swoje praktyki w latach 60. 1 70. XX wieku w Stanach Zjednoczonych
i obecnych w nich powigzaniach miedzy ruchem, inspiracja codzienno$cia a rzezba. Te rozwazania
prowadza mnie do przedstawienia kilku moich prac taczacych rzezbe¢ z performatywnoscia i do rozmow
przeprowadzonych przeze mnie z dwiema wspolczesnymi polskimi choreografkami — Magda Ptasznik
1 Marig Stoktosa. Odnoszg si¢ do ich refleksji na temat relacji obiekt — materia — ciato, zar6wno cytujac
ich wypowiedzi, jak i na przyktadzie ich wybranych prac. M6j wybor dotyczy choreografek, ktorych
tworczos¢ jest dla mnie inspirujaca w odkrywaniu dialogu mig¢dzy obiektami a ciatami. Ten szkic stuzy
mi do pokazania, jak perspektywa wspolczesnej choreografii moze wskazywac¢ na nowe konteksty
rzezby wobec ciata w ruchu — zaro6wno ciata odbiorcy, jak i ciala performerow / tancerzy.

Katarzyna Kobro pisata o odbiorcy jako aktywnym uczestniku. Badaczka jej tworczosci,
Matgorzata Jedrzejczyk, zakreslita bardzo ciekawy kontekst dla prac Kobro w eseju Gdy przestrzen
staje sie formq. Koncepcja rzezby Katarzyny Kobro a eksperymenty z ciatem i percepcjq w sztuce
poczqtkow XX wieku*', wskazujac na zwigzki miedzy postrzeganiem rzezby w przestrzeni przez Kobro,
a rozwijajacymi si¢ w tym czasie badaniami nad przestrzenig w matematyce, filozofii i architekturze.
Przytoczg tutaj kilka kontekstow, o ktorych pisze Jedrzejczyk. Przez XIX wiek matematycy badali
alternatywy dla euklidesowej geometrii 1 opracowywali modele przestrzeni zakrzywionej i przestrzeni
o wigcej niz trzech wymiarach. Badacze probowali te modele wizualizowa¢ 1 pokazywali rysunki na
wystawach przy konferencjach naukowych oraz publikowali w pismach. Te wizualne reprezentacje
geometrii nieeuklidesowej 1 wielowymiarowych przestrzeni miaty wptyw na §rodowiska artystycz-
ne, ktore czerpaly inspiracje z wielu dziedzin, w tym z nauk $cistych. Teorie Kobro taczyly sie tez

z koncepcjami, ktore w tym czasie rozwijali niektorzy architekci, rozumiejgc przestrzen jako gtowny

40 J. Pallasmaa, Oczy skory..., op. cit., s. 15.
41 M. Jedrzejczyk, Gdy przestrzen staje sie formg..., op. cit., s. 225.
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element architektury. Malgorzata Jedrzejczyk przytacza niezwykle ciekawe koncepcje niemieckiego
badacza i architekta Augusta Scharmasowa: ,,Scharmasow twierdzit, ze istota architektury jest two-
rzenie 1 ksztalttowanie przestrzeni. Uznat zatem przestrzen za fundamentalny element architektury,
marginalizujac tym samym dominujace wowczas rozwazania na temat konstrukcji, tektoniki czy
ornamentu. (...) dla uzyskania wrazenia przestrzennosci potrzebne jest stworzenie powigzania miedzy
pozycja ciata, ruchem i percepcja, przy czym owe formy przestrzennego ogladu konstruowane sg nie
przez sam ruch w glab, wzglednie do przodu, ale rowniez w oparciu o inne dos§wiadczenia cielesne,
takie jak reakcje mie$ni, wrazenia odbierane za pomocg skory czy ogdlnie budowa ludzkiego ciata,

wraz z jego wertykalng orientacjg”**

. Podobnie jak u Katarzyny Kobro, tak i w tej koncepcji to od-
biorcy tacza elementy uktadu przestrzennego, w ktoérym si¢ znajduja, nadajac mu konkretno$¢ swoim
doswiadczeniem. Jedrzejezyk pisze o pracach Kobro: ,,odbiorca decyduje, w jaki sposdb postrzegane
jest przez niego dzieto. Podazajac — mentalnie 1 fizycznie — zgodnie z jednym badz drugim uktadem
[systemem barwnym lub uktadem ksztattow w Kompozycjach przestrzennych Kobro] odbiorca nadaje
ponadto rzezbie czasoprzestrzenny rytm. Tym samym, wraz z kazda tworzaca si¢ za sprawg odbiorcy
nowa przestrzenng konstelacja, takie wartosci jak tyl, przod, wrazenie glebi musza by¢ definiowane na
nowo, a pomi¢dzy poszczegdlnymi czg§ciami rzezby powstaje sie¢ potaczen, ktore ulegaja modyfikacji
wraz ze zmiang punktu, z ktorego praca jest ogladana”. Takie spojrzenie na prace Kobro zbliza nas do
postrzegania rzezb jako aktywnych czynnikow ksztaltujacych przestrzen, a tym samym ruch odbiorcow.
Rzezba wychodzi tutaj ze statycznej roli i nawet, jesli pozostaje nieruchoma, to zmienia optyke, z jaka
patrzymy na przestrzen i zmienia nasze poczucie w przestrzeni. Rzezba moze dostownie nas poruszac,
moze sama si¢ poruszac, a my poruszajac si¢, mozemy wprawia¢ ja w ruch, zmieniajac perspektywy,
z jakich na nig patrzymy. Zachodzi tu dialog dziejacy si¢ w czasie i przestrzeni, ktory Kobro ze Strze-
minskim opisywali jako rytm czasoprzestrzenny. Ten rytm ma wiele wspolnego z performatywnos$cia
rozumiang jako jako$¢ dziatania tworczego, ktore skupione jest na samym dzianiu si¢ tu i teraz, gdzie
odbiorcy moga by¢ aktywnymi wspottworcami, a ruchy, gesty staja si¢ najwazniejsze. Jesli zobaczymy,
ze koncepcje, prace, eksperymenty, o ktorych pisze Malgorzata Jedrzejczyk, powstawaty w czasie,
kiedy rozwijata si¢ scena tanca pozabaletowego (np. taniec Loie Fuller, taniec wyzwolony Isadory
Duncan, taniec ekspresjonistyczny Mary Wigman, modern dance Marthy Graham), to zobaczymy, ze
myslenie o aktywnej przestrzeni na wielu poziomach przenikalo r6zne dziedziny sztuki (eksperymen-
talne spektakle w Bauhausie, np. Balet triadyczny Oskara Schlemmera) i otwierato je na odbiorcg.
Dos$wiadczenia, przepracowywane przez réznych artystow, prowadzity do dalszych tworczych
refleksji 1 w drugiej potowie XX wieku zaczety si¢ krystalizowac kolejne koncepcje, w ktorych mysle-
nie o rzezbie, przestrzeni i ciele jeszcze bardziej si¢ poszerzylo w sztukach wizualnych (performans,
instalacja, land art, sztuka feministyczna) i choreografii*. Taniec i choreografia zmieniaty si¢ radykalnie
w latach 60., kiedy amerykanskie choreografki i choreografowie, chcac przedefiniowac taniec, stawali
w kontrze do modern dance. W Nowym Jorku w tym czasie nie tylko taniec, ale 1 sztuki wizualne,

1 performans rozwijaly si¢, wchodzac na nowe obszary 1 inspirujgc si¢ nawzajem. Ciato zaczgto by¢

42 Ibidem, s. 223.

43 Ibidem, s. 225.

44 O przenikaniu si¢ sztuk wizualnych i tanca obszernie traktuje hasto ,,sztuki wizualne i taniec”, zob.: Stownik tanca XX i XXI wie-
ku, http://slowniktanca.uni.lodz.pl/sztuki-wizualne-i-taniec/ (dostep: 13.12.2020).

19



obecne w przestrzeni sztuki. ArtySci zwrocili uwage na samo bycie w codzienno$ci, ktore opiera si¢
na powtarzalnych ruchach 1 prostych czynnosciach i przedmiotach. Codzienne ruchy zostaty wpro-
wadzone do jezyka choreografii miedzy innymi poprzez amerykanska choreografke Trish¢ Brown.
Zwrocenie si¢ ku codziennym ruchom zwracato uwagg na ciato. Wyabstrahowanie prostych ruchéw je
podkreslato, czasem do ekstremum, co miato wptywac na postrzegania codziennych czynnos$ci przez
publiczno$¢. Tak jak w jej pracach Man Walking Down the Side of the Building (1970) 1 Walking on the
Wall (1970), w ktorych chodzenie nabieralo, dostownie, innego wymiaru, kiedy tancerze chodzili po
Scianach galerii badZ budynku, zaburzajac nasze przekonania do tego, czym jest grawitacja i rOwnowa-
ga. Byla w tym prostota i skupienie si¢ na roli poszczegolnych czesci ciata i na caloci ciala, ktorego
ruch wplywa na otoczenie. Brown przeniosta czynno$¢ chodzenia na inng plaszczyzng, radykalnie
zmieniajac kierunki z pionu w poziom, z podtogi na $ciang. Do podkreslenia gestow i ruchow w innych
jej pracach stuzyty czesto proste przedmioty-narzedzia, a obiekty stawaty si¢ rOwnoprawnymi, wraz
z performerami cze$ciami choreografii. W jednej z prac Trishy Brown, Floor of the Forest (1971)
performerzy poruszali si¢ w siatce rozpigtych ubran, ubierajac je — wchodzac w nie 1 wychodzac
z nich. Zawieszone nad podloga ubrania determinowaty ruchy, ktore tak jak performerzy zostaly
zawieszone, jednoczesnie oderwane od funkcji (ubran) i w niej zanurzone. W tych pracach Brown
wazng role odgrywala przestrzen codzienna (Sciany), przestrzen stworzona (konstrukcja we Floor of
the Forest) oraz pomocnicze narzg¢dzia, takie jak na przyktad liny. Materiaty codzienne staty si¢ obok
ciata istotnym narz¢dziem do pracy i umozliwily tworzenie nowych sytuacji oraz otwarcie utartych
konwencji ruchowych na nowe perspektywy.

Codzienne ruchy i1 przedmioty wprowadzala w przestrzen swoich prac w latach 60.—70. XX
wieku rowniez choreografka Yvonne Rainer. Przyktadem jest performans Continuous Project — Altered
Daily [Projekt ciggly — codziennie zmieniany]* pokazany w 1970 roku w Whitney Museum*. Jeden
z komentarzy Rainer do tej pracy dotyczy uzywania obiektow: ,,Interesowat mnie rozmiar pudta
1 wzajemna wymiana mi¢dzy pudlem a ciatem oraz to, zeby zrobi¢ z pudetkiem cos$, co zmieni ruch.
Cialo objawia si¢ tutaj w stanie krancowego rozciagniecia, jak papier na pudetku. Ostateczny rezultat
jest minimalny: zabranie rzeczy lub nieznaczne jej przesunigcie”. Pudetko jest tutaj przedmiotem
codziennym i waznym elementem wplywajacym na cialo w ruchu a takze w swojej materialno$ci
buduje dialog z ciatem, ktore tez moze by¢ ,,w stanie rozciggniecia, jak papier na pudetku”®. Sally
Banes tak formutuje prace z obiektem w kontekscie praktyki Yvonne Rainer w ramach kolektywu
choreograféw i performerow Grand Union: ,,Poprzez szczeg6lne uzycie przedmiotu przeksztalca si¢ go
w co$ innego. Czasami ludzkie ciato traktuje si¢ jak przedmiot, réwniez ono zostanie przeksztalcone
w wyniku uzycia go w szczegolny sposob”™. W tych praktykach choreograficznych obiekt i ciato
staja si¢ rtOwnoprawnymi obecno$ciami w performatywnej sytuacji. I obie te obecnosci sa aktywne

1 wpltywaja na siebie.

45 Tytut zostat zaczerpnigty z pracy Roberta Morrisa, instalacji z 1969 roku, ktora podlegata codziennym zmianom.

46 Continuous Project — Altered Daily [Projekt ciggly — codziennie zmieniany] doktadnie opisuje i analizuje Sally Banes w teks$cie
Grand Union. Taniec jako przedstawienie Zycia codziennego, w: Przyjdzcie, pokazemy Wam, co robimy. O improwizacji tanca, red.
S. Niespiatowska-Owczarek, K. Stoboda, Muzeum Sztuki w Lodzi, £6dz 2013, s. 121.

47 S. Banes, Grand Union. Taniec jako przedstawienie Zycia codziennego, op. cit., s. 124.

48 Ibidem.

49 Ibidem, s. 125.
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Nieco wczesniej swoja tworczos$¢ zaczeta rozwija¢ choreogratka i artystka Simone Forti. Jej
prace z poczatku lat 60. wprowadzaty obiekt jako decydujacy element w choreografii. W serii per-
formansow zatytutowanej Dance Constructions stworzyta sytuacje oparte o proste ruchy, ktore nie
wynikaly z tradycji, stylow tanca, ale z kontaktu z obiektami. Na prace Rollers (1960), See-Saw
(1960), Slant Board (1961), Hangers (1961), Platforms (1961), sktadaty si¢ proste obiekty-rzezby:
liny, hustawka, pudta ze sklejki, platforma ze sklejki. Proste formy ze zwyktych materiatow, oparte
o geometri¢, byly aktywowane przez performerki i performeréw i jednoczes$nie determinowaty ich
ruchy 1 aktywno$ci: balansowanie, leZzenie, hustanie. Grawitacja, przyciaganie, rtOwnowaga i cig¢zar
sg tutaj w centrum uwagi. Obiekty-rzeZby zwracaja uwage na przestrzen i obecnos¢ cial performerek
1 performeréw w przestrzeni, na kierunki — jak ustawiona pod katem platforma czy lina zwisajaca
z sufitu. Jest tez jeden aspekt, ktore Forti®® mocno podkreslata: przestrzen pomigdzy ciatami jest rownie
wazna jak samo ciato. Justyna Balisz-Schmelz w eseju pos§wigconym moim pracom odnosilta si¢ do
tworczosci Forti 1 jej relacji z obiektami: ,,Simone Forti, ktora zrewolucjonizowata postrzeganie ciata
1 rzeczy, wychodzac z zatoZenia, Ze posiadaja one wymienne cechy, sg wrecz rownorzednymi partnerami
w procesach interakcji. Forti postrzegala ciato jako obiekt materialny, ktory okreslany jest przez jego
wage, mase oraz skale i definiowany w stosunku do innych, otaczajacych go przedmiotow. Siadajac
na podlodze tuz obok zwyktych przedmiotéw dostepnych w kazdym gospodarstwie domowym, takich
jak pudelko ptatkéw §niadaniowych czy papier toaletowy i raz po raz zmieniajac uktad wspotrzednych,
utozsamiata si¢ z nieozywionymi obiektami, by lepiej zrozumie¢ to, w jaki sposob fizyczne i prze-
strzenne wlasciwosci wpltywaja na naszg percepcje’™'. Jesli myslimy o przedmiotach codziennych,
ktorych uzywamy, to dostrzezemy, ze zapisany jest w nich jezyk naszego ciata, gesty, uktad dtoni na
naczyniu czy ruch reki odstaniajacej zastone. Dotyk skumulowany jest na powierzchni przedmiotu.
Poszukiwania choreografek dotyczace ruchu wprowadzity w aktywng przestrzen przedmioty ze swoja
konkretng fizycznos$cig i funkcjonalnoscia.

Tworczos¢ tych waznych dla mnie artystek tworzy kontekst dla moich rozwazan o performatyw-
nym potencjale rzezby — refleksji wigzacych si¢ z moja tworczos$cig. Przygladam sie relacjom miedzy
rzezba a odbiorca, interesuje mnie wzigcie pod lupg sytuacji, w ktérej rzezba staje si¢ aktywnym
partnerem i bezposrednio wptywa na odbiorce. Takie sytuacje tworzytam w kierowanych do dzieci
rzezbach: miedzy turkusowg podtogg a kanarkowym sufitem (2016) i O tej porze dnia nawet cienie
sq w kolorze (2018), pokazywanych w Galerii Labirynt w Lublinie oraz Wial wiatr i podmuch morski
sypat snami (2019), prezentowanej w Centrum Sztuki Wspoélczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie.
Kazda z tych prac tworzyta przestrzenng sytuacj¢ oparta o doswiadczanie materiatlow, kolorow i skali,
odwolujac si¢ do znajomych relacji, ale w stworzonej przeze mnie nowej sytuacji rzezby o przeskalowa-
nych lub zwielokrotnionych ksztattach. Tkanina we wszystkich tych pracach jest glownym materiatem,
uzywanym przez mnie ze wzgledu na jej haptyczny charakter i skojarzenia bliskie z codziennymi

doswiadczeniami. Materie w tych rzeZbach tworza ogromne zastony zamykajace si¢ w nieregularne

50 Wazne jest dla mnie, zeby zaznaczy¢ tutaj, ze tworczos¢ Simone Forti wplyneta znaczaco i bezposrednio na prace i koncepcje
Roberta Morissa, ksztattujac jego myslenie o rzezbie i relacji z odbiorca. Prace Morissa sag wazne w my$leniu o dialogu migdzy
rzezbg i ciatem, ale celowo nie skupiam si¢ na jego tworczosci, tylko na dzietach wspodtczesnych mu choreografek, ktore sa dla mnie
inspirujace jako taczace pole tanca i rzezby.

51 J. Balisz-Schmelz, Dostownos¢ jest wiezieniem. O Uspionych trajektoriach Alicji Bielawskiej, w: Alicja Bielawska. Uspione tra-
Jjektorie, Galeria Sztuki Wspotczesnej bwa, Katowice 2020.
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ksztatty. Wprowadzam duze ilo$ci wstazek, tworzac $ciany, przez ktdre mozna przechodzi¢. Wyktadzina
pokrywa zbiegajaca si¢ pod roznymi katami podloge. Sa to rzezby reagujace na odbiorce, lekko defor-
mujace si¢ pod dotykiem (co jest wlasciwoscig tkanin) i wplywajace na odbiorcoéw. Materiat reaguje
na dotyk, a zaobserwowanie takiego doswiadczenia powoduje dalsza reakcje ruchowg wynikajaca
z ciekawosci 1 checi zanurzenia si¢ w kolorach 1 ksztaltach.

W tym samym czasie interesowalo mnie skupienie si¢ na relacji migdzy rzezba-obiektem
a performerkami. Nadaje takim sytuacjom performatywnym ramy choreograficzne, w ktorych element
improwizacji jest bardzo wazny. Improwizacja dzieje si¢ w momencie wczucia si¢ w materialnosé
obiektu 1 podazania za nim. Pierwsza praca performatywna, Miekki grunt (2016), powstata we
wspotpracy z tancerka Kristing Aglaja Skalding. Performerka wykonywala proste ruchy, balansujac na
wielokrotnie sktadanej przez siebie tkaninie (koc utkany wedhug mojego przeskalowanego rysunku)
1 znajdujac si¢ w przestrzeni wyznaczonej rysunkiem na podtodze. Kolejng prace zrealizowatam we
wspotpracy z performerkami Magda Wolnicka i Diang Kubicz, byty to Dzialania z ksztattami (2017)
pokazywane w Galerii Labirynt w Lublinie w trakcie trwania mojej indywidualnej wystawy. Jest to
rozpisana na sekwencje 1 roztozona w przestrzeni i czasie rzezba tworzona, sktadana i rozktadana
na biezaco przez performerki. Natomiast w trakcie prowadzenia badan nad materiatem do rozprawy
doktorskiej stworzytam we wspotpracy z Magda Wolnicka i Kama Krolikowska performans Uspione
trajektorie (2020), ktéry byt pokazywany jako czg¢$¢ mojej solowej wystawy w Galerii Sztuki Wspot-
czesnej BWA w Katowicach. W obu tych performansach rzezby na roéwni z performerkami aktywnie
ksztattowaty sytuacje. Choreografia oparta byta na dialogu pomigdzy obiektami a performerkami.
Rozwijatam w tych pracach temat uwazno$ci i skupienie na odkrywaniu dynamiki i logiki ksztattow
oraz przygladanie si¢ w dzialaniu jak konkretna fizyczno$¢ obiektu wplywa na ruch ciata i rozwgj
sytuacji. W pracy nad Uspionymi trajektoriami bardziej skupitam si¢ na materii i charakterystyce
obiektow-rzezb. Moge nazwac te performansy spotkaniami pomigdzy réznymi fizyczno$ciami.
W rozmowie z kuratorkg Martg Lisok opisuj¢ prace Uspione trajektorie: ,, Od kilku lat podczas
pracy towarzyszy mi che¢ przyjrzenia si¢, jak obiekty-rzezby moga wej$¢ w bezposrednia relacje
z ciatem 1 by¢ w ruchu na réwnych prawach z ciatami, a nie jako narze¢dzie, rekwizyt czy scenografia.
Zdecydowatam si¢ stworzy¢ dwie serie obiektow, ktore w uproszczony sposdb opowiadaja o ciele
i ruchu. Uproszczone migkkie brylty mowia o objetosci ciat, stabilno$ci, oparciu, o odksztatceniach.
Spiralne linie sg zapisem ruchu, trajektorii, ktore si¢ wydarzyty lub wydarza. Performerki, Kama
Krolikowska i Magda Wolnicka, wchodza w $wiat tych obiektow i je odkrywaja. Wazna jest dla
mnie uwazno$¢, z jakg podchodza do obiektow, jak stuchajg ich materialnos$ci. Ruch performerek
jest determinowany przez obiekty. Obiekty tez nie zawsze sa przewidywalne, co czasem sprawia,
ze zamierzony ruch wychodzi inaczej i plynnos$¢ zostaje przerwana. Ten performans ma okreslone
ramy, poczatek 1 koniec. Performerki maja ustalone punkty, ale pomiedzy nimi improwizuja. Calos¢
odnosi si¢ dla mnie do jednego ze sposobow odbierania $§wiata i sztuki, do uwaznos$ci. Performerki
spotykaja obiekty, odkrywaja relacje migdzy nimi, a poprzez nie rGwniez miedzy soba i daza do
spotkania, inicjuja i negocjuja spotkania i to dos§wiadczanie innych ksztattow doprowadza je do

koncowego stworzenia nowego ksztattu z ich wlasnych ciat™.

52 Cwiczenia choreograficzne, Alicja Bielawska w rozmowie z Marta Lisok, w: Alicja Bielawska. Uspione trajektorie, op. cit.
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Te wszystkie dos§wiadczenia® uwrazliwity mnie na potencjalng performatywnos$¢ rzezb, nie-
zaleznie od tego czy biorg aktywny udziat w performowaniu czy zawiera si¢ to w samej ich fizycznej
obecno$ci w przestrzeni. To mys$lenie o ciele poruszanym przez rzezby i o rzezbach jako aktywnych
czynnikach poruszen jest dla mnie istotne w konteks$cie tematu do§wiadczania codziennosci. Co-
dzienno$¢ sktada si¢ z wielu matych gestow, ruchow powtarzanych, ktore tez niosa w sobie pamig¢.
Te ruchy sa bezposrednio zwigzane z kontekstem przedmiotow, materialow, wnetrz, przestrzent,
w ktorych si¢ znajdujemy. Chcac blizej przyjrze¢ si¢ relacjom migdzy obiektami a cialem, ruchem,
performatywnoscia i choreografia, przeprowadzitam, w ramach badan nad praca doktorska, dwa
wywiady z choreogratkami Magda Ptasznik 1 Marig Stoktosa. Z obydwiema artystkami miatam okazje
pracowac przy powstawaniu ich spektakli, uczestniczylam rdwniez w prowadzonych przez nich dwéch
kursach choreografii eksperymentalnej w Centrum w Ruchu w Warszawie. W tych rozmowach zale-
zato mi na uchwyceniu ich refleksji dotyczacych relacji migdzy obiektami i materialno$cia, a ruchem
1 ciatami. W pracach obydwu choreografek pojawia si¢ zainteresowanie materiatami i obiektami, ktore
na rowni z ciatami performerek buduja relacje w przestrzeni. Magda Ptasznik jest choreogratka, ktora
jest wyczulona na fizycznos$¢ réznych materii 1 w swoich spektaklach czesto zaciera granice miedzy
tym, co ozywione i nieozywione. W przywolywanej wczesniej rozmowie z Martg Lisok odnosze si¢
do praktyki Ptasznik: ,,Przedmioty i materiaty sa tam jednoczesnie konkretne i abstrakcyjne, caly czas
balansuja na krawedzi tego, co znajome i nieznane. Magda postuguje si¢ materialno$cia rzeczywi-
stosci, ale wyprowadza z niej nowe jakosci, dla mnie odkrywa na nowo materie codzienne i buduje
z nich nowe przestrzenie, dzigki czemu angazuje ciato i uwazno$¢**. Z Magda Ptasznik rozmawiatam
o procesie jej pracy i fascynacji materialno$cig na przykltadach dwoch spektakli Surfing (2014) i Un-
cannings (2018). Surfing opiera si¢ na dynamice materiatow i przedmiotéw polaczonych z dynamika
ciata. Ruch dzieje si¢ na powierzchni i to ré6znego rodzaju materie buduja ten spektakl — od ptaskich
kawatkow materiatow, przez taboret, plastikowe kubki, po cynkowy kosz na $§mieci. W interakcji
z przedmiotami, ktorymi rzuca, na ktore sama si¢ rzuca, w ktore si¢ zaplatuje, buduje wielowarstwowos¢
doswiadczenia. Ptasznik operuje powierzchniami — podkreslajg to prostokaty sklejki, pleksi pianki
— 1 wskazuje na procesy zachodzace w uzywanych przez nig materiatach, na to jak si¢ odksztatcaja,
jak wplywaja na siebie, odstania rowniez organiczno$¢ materii przedmiotow. W naszej rozmowie
moéwi: ,,Powierzchnia interesowata mnie jako bezposrednio dostepna naszym zmystom. Jako cos, co
widzimy i co mozemy dotknaé. Jako powierzchnia styku™>. I opisuje proces pracy: ,,Interesujg mnie
materialno$ci w takim sensie, jak na przyktad materiat, z ktorego co$ jest zrobione, czyli materialnos¢
w surowej formie. Dlugo si¢ zastanawiatam, czy to maja by¢ obiekty, czy material, ktory jeszcze nie
jest niczym konkretnym. Wazny byt tez aspekt codziennosci, czym jesteSmy otoczeni, z czego s3
zrobione przedmioty, z ktérymi obcujemy. Zdecydowatam si¢ operowaé w spektrum od materiatu do
obiektu, gdzie wazne byto dla mnie, Zeby te materialnosci byty wyraziste i réznorodne, jesli chodzi
o powierzchnie, faktury, a z drugiej strony wazne bylo, zeby pojawily si¢ obiekty, ktore juz sa czyms.

Teraz, jak o tym mowig, to przypominam sobie, ze mys$lalam, ze wszystkie rzeczy, ktérych uzywam,

53 Niezwykle wazne w rozwijaniu performatywnej perspektywy i praktyki w moich pracach bylo tez ukonczenie dwoch kursow
choreografii eksperymentalnej w Centrum w Ruchu w Warszawie (2017, 2019).

54 Cwiczenia choreograficzne, Alicja Bielawska w rozmowie z Martg Lisok, op. cit.

55 Wywiad wilasny z Magda Ptasznik, przeprowadzony 29.06.2021.
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mogtam uporzadkowac od surowych materialéw do takich przedmiotow, jak na przyktad kubek.
Dziatatam tez intuicyjnie. Sztam do OBI i patrzytam, co mnie zaciekawi. Ptyty si¢ pojawily w zwiazku
z pojeciem powierzchni, ktore byto od poczatku wazne. I chciatam mie¢ ptaskie rzeczy. Tworzyla si¢ 0$
od materiatu do obiektu, ktory ma konkretny ksztatt, ale byla tez o$ od plaskich do trojwymiarowych
ksztaltow. To byly osie porzadkujace, ktore swiadomie rozbudowywatam. Wiedzialam, Ze interesuja
mnie rozne materialy i powierzchnie o réznych fakturach i réwnoczesnie ta cigglos¢ od materiatu do
bycia obiektem. Istotne byto, Zzeby ta materialno§¢ wychodzila naprzod, zeby nie zanikata, zeby byta
duza §wiadomos¢ tego, ze to, z czego jest to zrobione, jest wazne. (...) W dziataniu szukalam, jak
moja akcja uaktywnia obiekt, a on odpowiada, i jak ta akcja wywotuje jego specyfike w ruchu. Stad
pojawilo si¢ na przyktad rzucanie przedmiotami. Kiedy co$ rzucam, to obiekt metalowy inaczej si¢
zachowa niz gumowy. Szukatam akcji, dzialan, ktore sprowokuja specyficznos¢ obiektu, uwidocznig ja,
a obiekt zareaguje w dany sposob w przestrzeni, w zalezno$ci od tego, z czego jest zrobiony, czy jaki
ma ksztalt. Nie da si¢ rozdzieli¢ ksztattu obiektu od jego materiatu. To byto $ciezkg szukania roznych
dziatan. Drugg wazng inspiracja bylo zatozenie, ze pracuj¢ z tym, co jest dostepne. Tak zdefiniowa-
tam powierzchnie — jako dostepne do zobaczenia, do dotknigcia. Nie odsuwatam si¢ od potencjatu
symbolicznego czy znaczeniowego tych obiektow, ten potencjat czasami si¢ pojawiat, zostawiatam
go, tez dla widza, zeby stworzy¢ otwarte pole skojarzen, takze skojarzen z indywidualnymi do$wiad-
czeniami. Ale skupiatam si¢ na fizycznym aspekcie tych materii i obiektow, na tym, co si¢ dzieje,
jak spotykaja si¢ z innymi obiektami, z moim dotykiem, z moim dziataniem, jak wtedy reaguja”.

W Uncannings (2018) trzy performerki wchodza pomiedzy i pod powierzchnie tkanin, wskazujac
na organiczno$¢ procesow, jakie mogg zachodzi¢ migdzy ciatami a innymi materiami. ,, W Uncannings
ciato znajduje si¢ w centrum. Pozornie nieruchome, sktada si¢ jednak z nieustannego ruchu rozwoju
1 rozktadu. Wokot niego pojawiaja si¢ warstwy materiatu rozmywajace forme. Stapiajg si¢ z powierzch-
nig skory, tworzac pofatdowane krajobrazy. Powolne ruchy, nakladajace kolejne plachty materiatow,
stajg si¢ osadem $§wiadczacym o dziataniu™’. Magda Ptasznik tak méwi o procesie pracy nad tym
spektaklem: ,,Pracowaty$my z Ola Osowicz i Natalig Onisk bardzo materialnie, poprzez doswiad-
czenie, sensorycznie. Skupialy$my si¢ na kompozycji, umiejetnosci bycia z materiag, uwrazliwiania
si¢ na rzeczywisto$¢ materialng. Wynikato z tego duzo obrazow, ktore miaty potencjat znaczeniowy,
otwieraly wyobrazni¢™®. W tej pracy bardziej niz w Surfing widoczne sa ruchy, ktore przechodza
w gesty 1 kumulujg si¢ w rodzaj rytuatow. Te gesty wiazg si¢ dla mnie zarowno z materialno$cia
tkanin, ktére sg czes$cig materii spektaklu, na rowni z ciatami, ale tez z funkcjami tkaniny. Ciekawe
jest dla mnie podazanie ruchem za potencjalem tkaniny, za tym, co tkanina oferuje jako materia, ale
tez jako przedmiot, ktéry moze czemus stuzy¢. Ten sposob podejscia do materiatu taczy si¢ z tym, jak
mysle o tkaninach i ich potencjale, ktory pochodzi z codzienno$ci. Magda Ptasznik porusza si¢ migdzy
materialnymi warstwami rzeczywisto$ci 1 czerpie ze styku migdzy fizycznoscig ciala a fizycznos$cia
r6znych materii. Ten obszar materii caly czas si¢ w jej praktyce poszerza, ale wspdlne pozostaje kon-
frontowanie naszych przyzwyczajen i oczekiwan wobec nieozywionej czg$ci naszej rzeczywistosci:

,Interesowato mnie oderwanie naszej percepcji od tego pierwszego wrazenia, kiedy patrzymy na rzecz,

56 Ibidem.
57 https://u-jazdowski.pl/program/wystawy/inne-tance/magda-ptasznik?tid=t_content (dostep: 20.09.2021)
58 Wywiad wilasny z Magda Ptasznik, op.cit.
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czyli oderwanie od skojarzenia z funkcja. Na pewno szerszym tematem w tej pracy [Surfing], ale tez
w innych moich pracach jest zmiana czy otworzenie percepcji na ztozono$¢ materii czy obiektu i ich
funkcjonowania. (...) Proces zmiany percepcji czy wprowadzania innej perspektywy taczy moje prace
1 wywodzi si¢ z budowania dziatan z poszukiwan w do§wiadczeniu cielesnym, zmystowym. Zmysty
i ruch otwierajag mozliwos$ci innego spojrzenia. Zmiana percepcji rodzi si¢ z do§wiadczenia, a nie
z analizy czy wiedzy”™.

W pracach Marii Stoklosy fizyczno$¢ materii taczy sie z intensywno$cia momentu dziania
si¢, z fizyczno$cig ciata, ktore staje si¢ w centrum dziatania na sto procent i z egzystencjalng refleksja
na temat uwaznosci, bycia tu i teraz. W naszej rozmowie Stoktosa opisuje swoj proces pracy: ,,Nie
wychodze od konceptu czy wyznaczonych celow, jest tylko dziatanie na materii i formie. I ma to we-
wnetrzny sens, tylko nie od razu widoczny”®. Esencja jej praktyki zawarta jest w pracy Wychodzgc od
dziatania (2017), czyli w roztozonym na kilkadziesiat spektakli performansie opartym o improwizacjg,
ktory rozwija si¢ w dzialaniu w kontekscie konkretnych przestrzeni, zmieniajacych si¢ w zaleznosci
od miejsca spektaklu. Stoktosa zaprosita mnie do wspolpracy i tak powstata wykonana przeze mnie
seria obiektow, ktore stanowity wazng czes¢ choreografii, bedac tacznikami miedzy performerka
a publicznoscig i1 performerka a miejscami. W rozmowie w Marta Lisok tak opisuj¢ proces pracy:
,»lowarzyszylam jej [Marii Stoktosie] w tej pracy, tworzac dla niej obiekty, ktore wykorzystywata
w swoich dziataniach. Wyjatkowy jest sposob pracy Marysi oparty na maksymalnym skupieniu na
tworzonych przez nig sytuacjach, ktore byty niezwykle otwarte 1 wrazliwe na widzoéw 1 kontekst miejsc.
Odpowiadajac na jej potrzeby oraz wychodzac z wilasnej ciekawosci, proponowatam jej obiekty-rzezby,
ktore stawaly sie czescig performansow, inicjujac sytuacje, spotkania i bedac tacznikiem miedzy perfor-
merka, przestrzenig a widzami. Te obiekty, w ktorych wykorzystatam materiaty jak tkanina, ceramika,
silikon, nie miaty duzej skali, ale za to potencjal, zeby zajmowac¢ i budowac przestrzen.”®'. Te obiekty
byly r6znej wielkos$ci — od matych ceramicznych ,.kamykow”, po szeroki i dtugi na kilka metrow
pas tkaniny, silikonowe, gietkie obrgcze, ceramiczne petelki, wypchane migkkie formy i pokrowiec,
ktorym mozna zakry¢ osobe lub przedmiot. Obiekty nie nalezaly wprost do porzadku codziennosci, ich
ksztalty tworzytly wlasny jezyk, w ktoérym to, co organiczne taczy si¢ z tym, czemu potencjalnie mozna
nada¢ jaka$ funkcje. Przy czym ta funkcja byta ptynna i mogta si¢ zmienia¢ w zaleznosci od miejsca
1 kontekstu. Przedmioty, ktore stworzytam, byly otwarte na to, Zeby nadawac¢ im znaczenia i funkcje. Nie
do konca wiadomo czym one byly, ich materialno$¢ nie byta tez tatwa do rozpoznania, co sprawiato, ze
mogly mie¢ nieoczywisty charakter. Stoktosa tak opisata role tych obiektéw-rzezb: ,,Punktem wyjscia
do myslenia o przedmiotach byty rzeczy, ktore zabieralam widzom. Poza materacem i duzg tkanina,
te wykonane przez Ciebie przedmioty miescily si¢ w rece, albo mozna byto wtozy¢ do nich reke.
Bawilty$my si¢ z tym, co mozna byto znalez¢ w przestrzeni. Bratam kij od szczotki czy statyw, a potem
wprowadzila$ plastikowe, kolorowe rurki. Byla w tym proba przejecia, zbajkowania, zmutowania,
zawirusowania codziennych przedmiotdw, bo te przedmioty, ktore zrobila$ sg totalnie niecodzienne.
Widzowie zwracali uwage, ze byly mylace, wieloznaczne. Wydawato sig, ze co$ jest migkkie, a byto

twarde lub odwrotnie. Bylo w nich co$ z Alicji w Krainie Czarow, w takim sensie, ze myslisz, ze co$

59 Ibidem.
60 Ibidem.
61 Cwiczenia choreograficzne, Alicja Bielawska w rozmowie z Martg Lisok, op. cit.
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jest czyms, a okazuje si¢ czyms innym i jest to troche nawet surrealistyczne. To sprawiato, ze jeszcze
bardziej wieloznaczne byto to, co ja robitam, przedmioty nadawaty kolejnych warstw znaczeniowych
moim dziataniom. Bardzo mi zalezato na tym, zeby nie zamykac¢ znaczen i tworzy¢ obrazy, ktére caty
czas ulegaja transformacji. Twoje przedmioty w tym pomagaly, odrealniaty i wprowadzaty na kolejny

poziom wyobrazni czy fikcji”®

. Tworzac te obiekty-rzezby interesowata mnie granica mi¢dzy tym,
co jest konkretne, materialne, przedmiotowe, znajome, funkcjonalne, a tym, co si¢ z tego wymyka.
W centrum Wychodzqc od dziatania byto ciato i ruch, ktdre sa konkretne 1 ptynne jednoczesnie, a kiedy
nastepowato potaczenie ciata, przedmiotu i ruchu, to powstawat bardzo ciekawy styk migdzy tym, co
okreslone i nieokre§lone. Tworzylo si¢ szerokie pole, zapraszajace, zeby w nie wejs¢. A uwazno$¢ byta
kluczowa — zaré6wno w procesie dziatan Stoklosy, jak 1 po stronie widzow. W sytuacji, ktora wymyka
si¢ oczekiwaniom i jasnym kategoriom, to uwazno$¢ prowadzi do§wiadczenie.

We wcezesniejszych pracach Marii Stoktosy — Intercontinental (2012) 1 Wylinka (2014) — ruch
tez byl determinowany przez relacje z ciatami i konkretnymi obiektami: materace w Intercontinental
i folia w Wylince. W tych pracach budowanie relacji z przedmiotami i materiami opiera si¢ na giebo-
kim wczuciu si¢ w ciato, emocje 1 przestrzen, jaka je otacza. Stoktosa w rozmowie mowi o procesie
pracy z materialami w kontekscie Wylinki: ,, Tak jak uczytam si¢ pracowac z ciatem, na przyklad przez
dotyk, to podobnie z tymi przedmiotami i materialami, uczyliSmy si¢ pracowac¢ z nimi tak, jak z innym
ciatem. I bardzo dlugo uczyliSmy si¢ tego innego ciata®. U Stoktosy przedmioty nie sg narzedziami
czy rekwizytami, ale stanowig materialng rzeczywisto$¢, ktora ma swoja egzystencj¢ powigzang Scisle
z naszg: ,,W praktyce ruchowej zaczynasz zauwaza¢ swoje cialo w konteks$cie otoczenia i zaczynasz
dostrzegac jego kontekst. Jest to proces, ktory nie jest kontemplacyjny, ale dzieje si¢ przez fizyczne
doswiadczanie r6znych rzeczy i zauwazanie swojego ciata w ich kontek$cie. Material, obiekt jest
potrzebny do refleksji nad ciatem i to niekoniecznie ciatem w ruchu, to moze by¢ ciato w bezruchu
wobec jakiego$ przedmiotu, albo cialo w dziataniu zwigzanym z jakim$ konkretnym materialem.
W tej interakcji wazne staje si¢ to, czy materiat poddaje si¢ twojemu dziataniu czy nie. Jest rodzajem
wspolpracownika i uczy pokory. Tylko twoja cierpliwos$¢ 1 uwazno$¢ mogg sprawic, ze nad nim zapa-
nujesz i materiat bedzie reagowat tak, jak ty chcesz. Pod tym wzgledem to ciekawy partner: niezalezny,
trwajacy, osadzony. Ma tez zupetie inng czasowo$¢ niz ciato ludzkie. Jak go zostawisz 1 pojdziesz na
obiad, po powrocie on nadal bedzie trzymat ksztatt”*. I chociaz charakter obiektow zmienia sie, to we
wszystkich tych pracach materia buduje relacje z widzami. Materialno$¢ materacy w Intercontinental i
folii w Wylince tworzy rodzaj krajobrazu ztaczonego z performerka i performerami, a w Wychodzac
od dziatania obiekty bezposrednio dziataja na widzoéw. Te przyktady spektakli pokazuja, jaka moze
by¢ rola roznych przedmiotéw, materii, obiektow, materiatow. Stoktosa wskazuje, ze cialo nie jest
wyabstrahowane z rzeczywistosci, ale w niej zanurzone, z jej przypadkowoscia, niedoskonatosciami, co
podkresla, postugujac si¢ improwizacja i wskazujac na wiasng cielesno$¢ i obecnos¢ cielesng widzow.
Widzowie i ich uwaznos¢ sg czescia jej prac, wspottworza spektakle poprzez swoja obecnos¢, a czasem
poprzez bezposrednie wiaczenie sig, kiedy choreografka wchodzi w relacje z ciatami ogladajacych.

»Spektakle Marii Stoktosy opieraja si¢ nie tylko na relacji z widzami, na uwaznosci i obecnosci, ale

62 Wywiad wilasny z Marig Stoktosa, przeprowadzony 04.09.2021.
63 Ibidem.
64 Ibidem.
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takze uwrazliwiaja widza na mate, codzienne, znane nam wszystkim gesty i dziatania, ktére wykonu-
jemy kazdego dnia”®. Ona sama mowi: ,,Kluczowe jest ciagle wytwarzanie miejsca na wyobraznig.
Caty czas chodzi o to, zeby widz mégt sie podtaczaé pod Twoje i swoje wyobrazenia. Dobra metaforg
moze by¢ sytuacja, w ktorej dtugo na cos patrzysz i to si¢ zaczyna zmieniac”.

Tak zakreslone pole wybranych choreograficznych dziatan z obiektami jest wazne w kontekscie
mojego mys$lenia o rzezbie. Zebratam glosy réznych choreografek, chcac zobaczy¢, jak wspotbrzmia
z moimi tworczymi praktykami, intuicjami i przemysleniami. Poszerzenie kontekstu rzeZby o spojrzenie
z perspektywy choreograficznej wskazuje na mozliwos$ci szerszego doswiadczania rzezby, poprzez
zwrocenie wigkszej uwagi na role ciata i ruchu w procesie percepcji. Fizyczna obecnos$¢ odbiorcy
wspottworzy rzezbe 1 jednoczesnie rzezba swoja skalg i materialno$cig wptywa na jego doswiadczenie.
Poruszajac si¢ w przestrzeni wobec rzezb, odbiorca tworzy wlasng, spontaniczng choreografie. Jako
artystka tworze konkretne warunki, zeby takie wypelnienie przestrzeni ruchem zaistniato, ale nie
oczekuj¢ konkretnych trajektorii czy doswiadczen. W ramach proponowanych podziatéw w przestrzeni

istniejg nieskonczone mozliwo$ci improwizacji.

65 P. Bosak, Badanie uwaznosci i wrazliwosci — o pracy Marii Stoktosy, taniecPOLSKA.pl, 2020, zob. https://www.taniecpolska.pl/
krytyka/707 (dostgp: 9.08.2021).
66 Wywiad wilasny z Marig Stoktosa, op. cit.
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Alicja Bielawska, Mi¢kki grunt, 2016, performans, Nida Art Colony, Nida, Litwa.
Performerka Kristina Aglaja Skaldina.
Fot. Frederik Guyaert
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Alicja Bielawska, Obiekty do cyklu spektakli Marii Stoktosy, Wychodzqc od dziatania, 2017, ceramika,
tkanina, pianka, silikon, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa.
Fot. Alicja Bielawska, Bartosz Gorka
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Alicja Bielawska, Wiaf wiatr i podmuch morski sypat snami, 2019, tkanina, stal, wyktadzina, sklejka,
CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa.
Fot. Alicja Bielawska
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Alicja Bielawska, Uspione Trajektorie, 2020, performans, Galeria Sztuki Wspotczesnej BWA, Katowice.
Performerki Kama Krolikowska, Magda Wolnicka.
Fot. Barbara Kubska, dzigki uprzejmosci Galerii Sztuki Wspotczesnej BWA w Katowicach.
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DOSWIADCZANIE CODZIENNOSCI

Uwaznos$¢ w odbiorze rzeczywistosci 1 sztuki

,Moja percepcja nie jest (...) sumg wzrokowych, taktylnych i stuchowych danych: postrze-
gam w sposob totalny catym sobg, ujmuje unikalng strukture rzeczy, wyjatkowy sposob bycia, ktory

przemawia do wszystkich zmystow jednoczes$nie®”. Maurice Merleau-Ponty

Nieustannie rejestrujemy nasze otoczenie. Patrzymy na przedmioty, ktore sg wokoét nas. Od-
czuwamy je za pomocg dotyku, wzroku, shuchu. Przestrzenie, w jakich zyjemy, odbieramy wszystkimi
zmystami, catym ciatem. Materialno$¢ przedmiotow laczy si¢ ze zmystami, jakimi je odbieramy.
Przedmioty sg nam bliskie, wiemy, jaka maja fakture, powierzchnie, czy jest chlodna czy ciepta.
Czujemy ciezar przedmiotu, kiedy trzymamy go w rekach 1 zmyst dotyku rozlewa si¢ na poczucie
w catym ciele. Lekkos¢ lub cigzkos$¢ danej rzeczy wplywa na cata naszg postawe. Przedmioty wykonane
z roznych materiatbw majg swojg strukture, kolor, ci¢zar, ksztalt, wielkos$¢. Bezposrednio wptywaja
na nasze postrzeganie rzeczywistosci. Niektore z nich sg dla nas wazniejsze niz inne, tagczymy je ze
wspomnieniami, zapisujg si¢ w naszej pamigci jako istotne elementy laczace emocje z miejscami.
Przedmioty, ktore nas otaczaja, tworza nasz materialny swiat.

Calym ciatem, czyli jednym, skomplikowanym zmystem odbieramy otoczenie. Zastanawiam
si¢, jak na to, co widz¢ — na ksztatty, powierzchnie, materialy — odpowiadajg moje ciato i zmysty. Nie
musze dotykac, zeby poczu¢ dotyk. Na odbior przedmiotu nie sktada sie tylko jego wizualny obraz, jest
sumg wielozmystowego doswiadczenia, ktore zostawia w naszej pamigci $lady, zapamigtane fragmenty
przedmiotéw. Juhani Pallasmaa w ksigzce Oczy skory przywotuje mysl filozofa Maurice’a Merle-
au-Ponty’ego: ,,zmyst wzroku wedtug Merleau-Ponty’ego jest widzeniem cielesnym, ktére z kolei
jest nieodlaczng czesdcig «ciala §wiatay: «Nasze ciato jest przedmiotem posrdd innych przedmiotow
i jednoczesnie tym, ktory je widzi i ich dotyka»”®®. Z kolei w ksiazce Myslgca dlon Pallasmaa wraca
do refleksji na temat zmystowego odbioru §wiata, w ktorym dotyk jest zmystem wiodacym: ,,Dotyk
jest zmystem, ktory integruje nasze doswiadczenie swiata 1 nas samych. Nawet percepcje wzrokowe
s taczone 1 integrowane w ramach haptycznego kontinuum podmiotu, moje cialo pamigta, kim jestem

i w jakim potozeniu wzgledem $wiata si¢ znajduje”®. Juhani Pallasmaa, piszac o wieclozmystowym

67 J. Pallasmaa, Oczy skory..., op. cit., s. 28.
68 Ibidem, s. 28.
69 J. Pallasmaa, Myslgca dton. Egzystencjalna i ucielesniona mgdros¢ w architekturze, Instytut Architektury, Krakow 2015, s. 111.
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doswiadczaniu architektury, odnosi si¢ do doswiadczania przedmiotow. Mata skala przedmiotu jest
blizsza skali cztowieka — to za pomoca przedmiotu, ktory mozna wziaé¢ do reki, zeby poczué jego
ciezar, forme, fakture, mozemy zacza¢ budowac relacje z wieksza skala. ,,Rozumienie skali architektury
zaktada nieswiadome mierzenie przedmiotu lub budynku za pomoca wiasnego ciala oraz projektowanie
swojego ciata na do§wiadczang przestrzen. W artykule Architektura i troska Pallasmaa kontynuuje tg
mysl: ,,Uwazam sztuke i architekture za czasowe przedtuzenie funkcji catego systemu percepcyjnego,
swiadomosci, pamieci, emocji 1 egzystencjalnej madrosci. Nasze odczuwanie obejmuje nie tylko emocje
oraz «czucie przez skorey»; obejmujemy calym cialem oraz za pomoca jego materialnych i przestrzen-
nych przedhuzen, z architekturg wlacznie””'. Nie ma regut jak powinnisSmy postrzegac nasze otoczenie:
,»zaden z przedmiotow w $wiecie nie zawiera wigzacych instrukcji, jak ma by¢ przedstawiany”’? — pisze
Gottfried Boehm w tekscie, w ktérym rozwaza czym jest obraz, przedstawienie. Tym zdaniem konty-
nuuje mysl o roli obrazu jako odwzorowaniu, odzwierciedleniu rzeczywisto$ci. Pisze jak ograniczajaca
jest to perspektywa, kiedy obraz ma tylko powtarza¢ czy powiela¢ rzeczywistos¢. Odnosze to zdanie
do tworczosci wymienionych w poprzednich rozdziatach artystek oraz do mojej praktyki artystycznej,
ktére wychodzac od materialnej rzeczywisto$ci przedmiotdw, prowadza do tworzenia ksztattow, ktore
z kolei przetwarzaja rzeczywisto$¢. Idac dalej, moge sparafrazowac t¢ wypowiedZ Boehma i my$lac
o odbiorcach, powiedzie¢, ze przedmioty nie maja przypisanych instrukcji, jak maja by¢ widziane.
Taki punkt odniesienia jest uwalniajacy od sformatowanego, praktycznego widzenia codziennosci,
skoncentrowanego na tym, co wymierzalne i efektywne. Wracajac do rozwazan Jessiki Stockholder
o polu rzezby jako przestrzeni wzigte] w nawias, widze szczegdlng role doswiadczania takiej materii,
ktéra wychodzi poza znane nam zasady z codziennosci. Materialno$¢ podtacza nasze ciato do przezy¢
1 doswiadczen, prowadzi je do zatrzymania si¢ w terazniejszos$ci powiewajacej tkaniny, koloru odbitego
na $cianie od ptaszczyzny pomalowanego obiektu i blyszczacej, ceramicznej powierzchni, na ktorej
zatamuje si¢ $wiatlo i rozptywa drobnymi falami zastygnigtego szkliwa. Materialne Zycie rzeczy taczy
si¢ z materialnym zyciem ciata i przenosi te do§wiadczenia dalej, do nastepnych spotkan i codziennych
sytuacji. Mysle tez, ze daje nam mozliwos$ci samodzielnego tworzenia momentow, ktore beda takimi
doswiadczeniami ujetymi w nawias. Definicja nawiasu mowi, ze co$ jest z boku gtownej mysli, jest
mniej wazne, ale z jakiego$ powodu potrzebne, zeby mysl dopowiedzie¢, uzupetic. Natomiast ja widze
uzycie nawiasu obrazowo jako tekst ujety pomiedzy dwiema dlonmi jak naczynie, albo migdzy dwiema
zastonami, ktdre rozsuniete ukazuja nam to, co jest waznym szczegotem. To, co logicznie uznane za
mniej wazne, moze okaza¢ si¢ wazne, kiedy spojrzy si¢ z innej perspektywy, wtedy cato§¢ mozna
zobaczy¢ w detalu. Doswiadczanie to taczenie zapisanych w pamigci uktadow z tym, jak odbieramy
przestrzen tu i teraz. To, co jest zarysowane w pamigci, odtwarzamy nieustannie, naktadamy frag-
mentaryczne rysunki na rzeczywisto$¢, w ktorej si¢ poruszamy. W kontekscie percepcji codzienno$ci
pamigc jest kluczowa w naszym odbiorze rzeczywistosci. Pamig¢, zebrane doswiadczenia, ksztattuja
nasze rozpoznanie $wiata. W moim sposobie postrzegania rzezby, bryly z ich konkretng materialnoscia
odsytaja nas do przezytych, zapisanych do$wiadczen, ksztattujg nasza percepcje na nowo. Ksztalty

rzezb sa jak punkciki zapalajace si¢ w siatce pamieci. Odbierajac rzezby, tworzymy nowe potaczenia

70 J. Pallasmaa, Oczy skory..., op. cit., s. 78.
71 J. Pallasmaa, Architektura i troska, ,,Autoportret”, nr 73, 2-2021, s. 28.
72 G. Boehm, O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, TAIWPN UNIVERSITAS, Krakow 2014, s. 208.
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miedzy wspomnieniami i pamiecig. [ znowu wracam tutaj do kwestii, ze rzezba i przestrzen moga tak na
nas dziata¢, gdyz s3 wyjete z przestrzeni codziennosci, znajdujg si¢ w nawiasie. Z kolei Andrzej Wajs,
odnoszac si¢ do moich prac, okresla pole rzezby jako teren na zewnatrz, sfer¢ poza, pomiedzy; tworzy
okreslenie rekaw mnemoniczny, o ktorym pisze: ,,Obszar, po ktorym porusza si¢ Alicja Bielawska, to
eksterytorialnos¢. W jej geometryzujacych planach kazdy przedmiot jest i nie jest na swoim miejscu. Jak
podrozny przechodzacy rekawem lotniczym z terminalu w strong ptyty lotniska i schodkéw samolotu.
Idac tunelem bez okien, nie wiem doktadnie, na jakim terytorium si¢ znajduje. Jest wlasciwie w dwu
r6znych miejscach naraz. Tertium datur. W instalacjach i rysunkach Bielawskiej ten korytarz przyjmuje
postaé rekawa mnemonicznego. Dowolny obiekt moze przej$¢ nim do kolejnego z wielu modeli””.
Wajs nawigzuje do mnemoniki, czyli technik utatwiajacych zapamigtywanie rdznych informacji. Ale
nie o funkcjonalne uzycie pamigci tu chodzi, tylko na zwrdcenie uwagi na powigzania, jakie tworza
sie w pamigci. Ksztatt, kolor, faktura moga pobudzi¢ wspomnienie i przenie$¢ nas w inne miejsce,
inny czas, jednoczes$nie caty czas bedac tu i teraz, i budujac kolejne doswiadczenie, wspomnienie.
Czy da si¢ przesledzi¢ bieg skojarzen, skaczacych migdzy zarysami ksztattow i ladujacych w poczuciu
dotkniecia czegos$ znajomego? Czasem to ladowanie jest migkkie i mozna si¢ rozgosci¢ migdzy ak-
samitnymi fatdami tkanin. Innym razem co$ uwiera, nie daje spokoju, szuka dalszych punktow, zeby
zobaczy¢, co kryje si¢ za zarysem. Mozna si¢ chwyci¢ linii — czy to narysowanej, czy wybiegajacej
w przestrzen krawedzi, czy metalowego drazka, upuszczonej nitki, albo i8¢ za rysowang przez siebie
linig. I zobaczy¢, dokad poprowadzi, pamigtajac, zeby nie oczekiwaé liniowego rozwoju zdarzen.
I niewazne, jak dawno Alicja ustawila obiekt, tylko gdzie. Odnalazlszy go, moze swym r¢kawem
przesuna¢ go w inne pole, a potem w jeszcze inne. Jej macierze s3 modutami. Tak wlasnie dziata
pamie¢”’*. Andrzej Wajs pisze dalej: ,,pamie¢ aktywuje, sktada i rozktada wciaz nowe moduty pola
terazniejszosci””. Dlatego, cho¢ w moich pracach odwotuje si¢ do poktadéw pamigci i zapisanych
w nich doswiadczen, to kieruje si¢ ku doswiadczeniu tu i teraz. Nie interesuje mnie nagromadzenie
wspomnien w postaci konkretnych obrazow, ale to, jak pamig¢ przektada si¢ na nasz odbior sytuacji
w terazniejszosci. Przywotuje pamig¢ doswiadczen, rowniez te zapisang w ciele i patrzg, jak rzezba

moze je dalej przeksztatcac.

73 A. Wajs, Euklides na trzepaku (Mnemometrie Alicji Bielawskiej), w: Alicja Bielawska. Kiedy rzeczy znajdg zwoje miejsce, Galeria
BWA Zielona Gora, Warszawa 2013, s. 13.

74 Ibidem.

75 Ibidem, s. 26.
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KSZTALTY CODZIENNE

Przedmioty jako punkty odniesienia w postrzeganiu materialnosci rzeczywistosci

Materia jest dla nas punktem odniesienia, zeby$Smy mogli porusza¢ si¢ w §wiecie. Ksztattujemy
rzeczywisto$¢ wokot nas wedlug naszej skali, uzywamy do tego réznych materiatow, tak, zeby prze-
strzen byla wygodna i do nas dostosowana. Kazda kultura ma swoj podstawowy zestaw rzeczy, ktory jest
nam zwykle potrzebny, do codziennego funkcjonowania. Pisz¢ ,,zwykle”, bo wigkszo$¢ przedmiotéw
nie jest nam niezbg¢dna. Co ciekawe, roznorodnos¢ przedmiotéw zalezy od kulturowego podejscia
do tego, jak ciato funkcjonuje w przestrzeni prywatnej. Ogranicz¢ si¢ do przyktadow z domowych
wnetrz, gdyz takie mnie interesuja. Wysokos¢ stotu, 16zka, krzesta albo w ogoéle pominiecie krzesta
jako potrzebnego mebla, zalezy od tego, jak cialo jest kulturowo badz nawykowo przyzwyczajone
do uzywania przestrzeni. Pisze tez o tym Witold Rybczynski w ksiazce Dom. Krotka historia idei™,
ktora jest podr6za przez wnetrza z réznych epok, przedstawiajaca rozwoj idei prywatnosci 1 komfortu.
Pokazuje, jak ksztattowaty si¢ domowe przestrzenie i jak zmienialy si¢ funkcje i role — zaro6wno
pomieszczen, jak 1 przedmiotow. Sfery obiektéw sztuki i przedmiotow mogg si¢ taczy¢ i spojrzenie
na codzienne przedmioty i nasze w nich zanurzenie, to jak nam towarzysza, moze tez wptyna¢ na
nasze do$wiadczanie rzezb. Obecno$¢ rzeczy wokot nas wplywa na nas. To jak postrzegamy rzeczy,
moze si¢ tez zmienia¢ w zaleznosci od naszych do$wiadczen. Badaczka Paulina Lis pisze o materii
w tek$cie Znaczenie tworzywa w kontekscie architektury i wzornictwa. Ale jesli przeczytamy jej stowa,
odnoszac si¢ do rzezby, to mozemy uzytkownika zastapi¢ odbiorca, a przedmiot rzezba i zobaczymy,
ze materialnos$¢ rzezby mozemy postrzega¢ w podobnych kategoriach: ,,W materii mozna odszuka¢
informacje migdzy innymi o pochodzeniu dzieta i o procesie jego powstawania, 0 zaangazowaniu
w ten proces ludzi. Tworzywo moze si¢ sta¢ no$nikiem niewidzialnych aspektéw i wartos$ci, czesto
umykajacych definicji, ktore buduja historie przedmiotéw i dzieki ktorym nabierajg one znaczenia
dla uzytkownikéw. Wydobycie wlasciwych cech materiatu — sensotwdrczych i sensualnych, pozwa-
lajacych na do$wiadczenia wielozmystowe — nadaje obiektom specyficznego wyrazu: zmystowos$ci
i charakteru, odpowiadajacych za ksztaltowanie relacji z uzytkownikiem”’”. Paulina Lis dalej pisze
o obecnej zmasowanej produkcji przedmiotéw i o oderwaniu si¢ cztowieka od procesu powstawania
rzeczy. Otrzymujemy gotowe przedmioty, nie wiedzac jak powstaly, kto je wykonat i z czego zostaty
zrobione. W takim wypadku powszechne rzeczy nie nabierajg znaczen, ich materialno$¢ jest czysto
uzytkowa 1 ma krotkie zycie.

RzeZba zawiera w sobie prace, jaka zostata wlozona w jej wykonanie, podobnie jak rgcznie

wykonane przedmioty. Antropolozka Ewa Klekot pisze obszernie o relacji materiatow i wiedzy ciata

76 W. Rybczynski, Dom. Krotka historia idei, Karakter, Krakow 2019.
77 P. Lis, Znaczenie tworzywa, zob. https://autoportret.pl/artykuly/znaczenie-tworzywa/ (dostep: 3.08.2021).
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analizujac termin o métis™: ,,Métis to niedyskursywna wiedza ciata, ktora dzieki temu, ze nie formutuje
generalnych praw 1 zasad, z fatwoscia dostosowuje si¢ do zmiennych sytuacji; wiedza, ktorej nie mozna
oderwac od konkretu doswiadczenia, dogtgbna znajomos¢ materii jako zywiolu zmiany””. Métis to
wiedza zwigzana z bezposrednim ksztaltowaniem materii, wiedza rzemie$lnikow i tancerzy (stad moje
rozwazania obejmujg rowniez doswiadczenie pracy choreografek, a rozmowa z Magda Ptaszniki o materii
znajduje wiele punktow stycznych z budowaniem do$wiadczenia i wtasnie metis). Wiedza o tym, jak
pracowac z dang materia, nie moze by¢ wyabstrahowana od ciata, jest wtasnie zakorzeniona w ciele. Czy
odbior sztuki moze ksztattowac nasza métis? Wedlug definicji, ktora rozwija Klekot: ,,Ma ona [meétis]
w znacznym stopniu charakter pozajezykowy, oparty na doswiadczeniu i praktyce, ktory zmusza do
konfrontacji z kolejnymi, podobnymi do siebie, lecz nigdy nieidentycznymi sytuacjami wymagajacymi
szybkiego przystosowania™®. Meétis jest, jak pisze Klekot, wiedzg ucielesniong — to potaczenie z ciatem,
ze wszystkimi zmystami, ktore wspotpracuja ze soba, zeby mozliwe byto zmaterializowanie tej wiedzy
w postaci na przyktad utkania tkaniny lub zebrania miodu. Mysle, ze métis w duzej mierze jest tez
wiedzg intuicyjng, wiedza miekka, ktora jest czula na zmienne i uwazna na szczegoty. ,,Wrazliwos¢ na
zmiang sprawia, ze métis oznacza tez wiedz¢ wykorzystujaca bardzo wnikliwg obserwacje sekwencji
zmian zachodzacych w materii”™®'. Klekot pisze tez, ze metis ,,Dziata dzigki uwaznosci”**. Pracujac nad
rzezba obchodzg ja wielokrotnie, patrze na ksztatt z roznych stron, badajac, jak wptywa na mnie jego
wielko$¢ 1 jak rozktada sie w przestrzeni. Wymiary rzezby odnosze do wlasnego ciata, myslac jednocze-
$nie o odbiorcy i tym, jak fizycznos$¢ rzezby moze na niego wpltywac. Ten sposob myslenia o procesie
powstawania rzezby laczy si¢ dla mnie z procesem jej doswiadczenia przez odbiorcg, ale tez jest odbiciem
podejscia do doswiadczania materialnej, codziennej rzeczywistosci. Przygladanie si¢ przedmiotom jest
kluczowe. Studiuj¢ ksztatt kubka, przygladam si¢ wypuklosciom $cianek, jak zagigte jest ucho 1 jak
swiatto zatamuje si¢ na biatej, poszkliwionej powierzchni. Przygladanie si¢ jest wstepem do dalszego
myslenia o przedmiocie. Przez patrzenie uruchamia si¢ tez cate nagromadzone doswiadczenie o ksztat-
tach, materiatach i interakcjach miedzy mna a nimi. Patrzac na kubek, czuje jego cigzar, mimo ze jest to
przeciez wyobrazenie a nie doswiadczenie, to moze by¢ rownie silne jak rzeczywisty, namacalny kontakt.
Od widzenia przechodze do dotyku, biorg kubek do reki 1 do§wiadczam jego materialnos$ci. W procesie
pracy nad rzezba te zmysly sa nieustannie potaczone. Wzrok i dotyk caty czas si¢ informuja. Patrz¢ na
stalowg rurke 1 ja dotykam, biore w rece, przesuwam, przestawiam. Uaktywniam w ten sposob cale ciato.
Ewa Klekot pisze w kontekscie pracy garncarza: ,,negocjowac z dynamika materiatu za pomoca ruchu
wlasnego ciata i jego ciezaru”®. Uksztaltowany materiat zawiera w sobie aktywno$¢ osoby, ktora go
uformowata i przeklada si¢ dalej na doswiadczenie odbiorcow. Sledzac powierzchnie i obrysy ksztattow,

moga poczu¢ gesty dloni przeplatajacej nitki czy wygladzajacej $cianki naczynia.

78 Metis (Metyda) to w mitologii greckiej jedna z okeanid, byta jedna z najstarszych corek tytana Okeanosa i tytanidy Tetydy. Byta
pierwsza zong Zeusa. Za jej namowg Zeus podat swemu ojcu srodek wymiotny, po ktdrego zazyciu Kronos wyrzucit z siebie potknig-
te rodzenstwo Zeusa. Zob. https://pl.wikipedia.org/wiki/Metyda (dostep: 15.10.2021)

79 E. Klekot, Obcowanie z materiq — métis jako rodzaj wiedzy, zob. https://autoportret.pl/artykuly/obcowanie-z-materia-metis-jako-
-rodzaj-wiedzy/ (dostep: 2.08.2021).

80 Ibidem.

81 Ibidem.

82 E. Klekot, Meétis — wiedza asystemowa, ,teksty drugie” 2018, nr 1, s. 79-90, zob. https://rcin.org.pl/Content/66728/

WA248 86741 P-1-2524 klekot-metis_o.pdf (dostep: 2.08.2021).

83 E. Klekot, Obcowanie z materiq — métis jako rodzaj wiedzy, zob. https://autoportret.pl/artykuly/obcowanie-z-materia-metis-jako-
-rodzaj-wiedzy/ (dostgp: 2.08.2021).
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Wazng cze$cig materialnej sfery sa barwy. Kolory maja dla mnie fizyczng obecno$¢, wywo-
tuja zmystowe odczucia, haptyczne skojarzenia. Zanurzenie obiektu w kolorze, to jak dodanie mu
dodatkowej zmyslowej warstwy. Kolory traktuj¢ w pracach jak kolejny rodzaj materiatu, niezaleznie
z jakg materig pracuje.

Dlaczego przedmioty, ktore nas otaczaja i doswiadczanie ich materialno$ci sg dla nas waz-
ne? Nasze odbidr Swiata ksztaltuje si¢ poprzez kontakt z przedmiotami. Poznajemy podstawowe
trzy wymiary: wysoko$¢, glebokos¢ 1 szeroko$¢. Uczymy sie podstawowych ksztattow w oparciu
o koto stotowego blatu, kwadrat oparcia krzesta, kule lampy, prostopadlos$cian t6zka. Ten zbiodr
nazwalabym geometrig codziennoS$ci, zaznaczajac przy tym, ze ta geometria ma wiele podzbiorow,
w ktorych ksztatty naktadaja sie na siebie, wptywaja na siebie i odksztatcajg wzajemnie lub z nasza
pomocga. Podstawowe figury stanowia baze i chociaz materie daja nam niekonczace si¢ mozliwos$ci
przeksztatcen, to codzienno$¢ wokot nas jest gtownie oparta o te podstawowe relacje ksztaltow. Daje
to mozliwos¢ stabilizacji percepcji, ale jednoczes$nie powtarzalno$¢ wbija nas w percepcyjng rutyne.

Relacje z przedmiotami buduja tez nasza tozsamos¢. Zapamigtane przedmioty wigza si¢ z nasza
historig. Zamykamy wspomnienia w naczyniach, zaszywamy w ubraniach. W przedmiotach odnajdu-
jemy historie innych osob. Tak jakby ich dotyk przesigkt powierzchni¢ przedmiotéw. Ogromna role
odgrywaja w tym detale, ktore sg jak punkty odniesienia przy poruszaniu si¢ w znanych i nieznanych
przestrzeniach. Fragmenty architektury, wnetrza, przedmioty, osadzone w danej chwili — przezro-
czysto$¢ firanki w popotudniowym S$wietle, ksztatt klosza lampy, wzor na kocu, drazek balustrady,
porecz schodow. ,,Zastosowanie kategorii zycie / Zywe w odniesieniu do rzeczy pozwala dodatkowo
dostrzec, ze nie sg one czym$ zewnetrznym wobec porzadku spolecznego, czyms, co jest po prostu
przez nas uzywane i czemu przypisujemy zupetnie odrgbny status. Rzeczy sg integralnym aspektem
ludzkiego i spotecznego $wiata”®*.

Chce tutaj poswieci¢ wiecej miejsca naczyniom i tkaninom jako jednym z podstawowych
elementow przynaleznych do materialnej codziennosci i obecnych w mojej praktyce artystycznej.
Sa dla mnie wazne, gdyz sg szczego6lnie bliskie zmystowi dotyku i ciatu. Materialy, ktore stosuje w
rzezbach 1 do ktorych si¢ odnoszg, jak ceramika, tkaniny, dzialaja niezwykle sugestywnie na zmyst
wzroku, a przez wzrok wptywaja na poczucie w zmysle dotyku. Naczynia i r6Zznego rodzaju tkaniny
to tez podstawowe przedmioty, ktore nie zmienialy si¢ przez tysiaclecia. W gablotach muzeow
archeologicznych na catym $§wiecie mozna zobaczy¢ miski, czarki, dzbanki, wazy, ktorych ksztalty
sg tak bardzo znajome, gdyz nie r6znig si¢ od naczyn, ktorych uzywamy na co dzien. Z kolei tkaniny
nadal stanowig migkka warstwe, ktorg otaczamy nasze ciata i wnetrza, w ktoérych mieszkamy. A reczny
sposob tkania, podobnie jak wykonywanie ceramicznych naczyn, jest niezmienny od tysigcy lat.

Obydwie kategorie — ceramika i tkanina — przynalezaty tradycyjnie do rzemie$lniczych
tradycji. Dopiero stosunkowo niedawno weszty do obszaru sztuki jako pelnoprawne formy eks-
presji artystycznej, wychodzac ze sfery uzytkowej i wykorzystujac potencjal ksztaltowania form
1 uwrazliwiajac na materialnos$¢. Ale tez niedawno powrocity jako rzemiosto, zwracajac uwage na
recznie uksztattowana materialno§¢ w przeciwienstwie do zunifikowanych, masowo produkowanych

przedmiotow.

84 M. Krajewski, Sg w zZyciu rzeczy... Szkice z socjologii przedmiotow, Fundacja Bgc Zmiana, Warszawa 2013, s. 64.
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Naczynie jako idea jest bardzo pojemne. W moich pracach nawiazuj¢ do uzytkowosci tego
przedmiotu, ktory jest trzymany w rekach, kiedy jest uzywany. Jest to ksztatt, ktory ptynnie przechodzit
z rak do rak przez setki, tysigce lat. Zmieniata si¢ linia naczynia — od szerokich waz, talerzy czy mis,
po waskie kubki i dzbanki. Wybrzuszaty si¢ pojemne linie. Nie zmieniata si¢ obecno$¢ naczyn we
wnetrzach doméw. Interesuje mnie tez koncepcja naczynia jako pojemnika. Scianki naczynia obejmuja
powietrze, maja okreslong pojemnos¢, ktora moze si¢ czyms wypehi¢. Naczynie moze potencjalnie
co$ w sobie zawrze¢. Naczynia, ktore tworzg, sa duze, potrzebne sg dwie rece, zeby unies¢ mise, waze
czy wazon. Zajmuja sobg miejsce, ale w sobie tez zawieraja duzo przestrzeni. Szerokie misy i wysokie
wazony sg pojemne. Mozna to poczu¢, jesli wlozy sie reke do ich srodka.

W pracy z ceramika fascynuje mnie proces, ktory zaczyna si¢ od poczucia gliny pod palcami.
Ksztaltowanie naczynia z elastycznej materii wymaga zwracania uwagi na specyfike gliny. Kazda
glina jest inna. Ksztalt, ktory wychodzi z rak, przeksztatca si¢ dalej w goracu pieca. Z ptynnej materii
przechodzi w statg. Przy czym proces wypalania jest momentem odpuszczenia kontroli. Nie mam
pewnosci, jaki bedzie efekt, jak sie¢ zachowa glina, a jak szkliwo. Praca z ceramikg oparta jest na
zmysle dotyku, chociaz znowu nie da si¢ rozgraniczy¢ zmystoéw. Jako ciato tworzymy jeden zmyst,
w ktorym wspotpracujg ze sobg r6zne zmystowe ,,specjalizacje”. Takze przy tworzeniu ceramiki cale
ciato pracuje, praca nie ogranicza si¢ tylko do dtoni. Ale to dotyk jest dla mnie tym, co prowadzi
w pracy z gling, wynika z mojego do§wiadczenia i na nim si¢ opieram. Zmyst dotyku, ktory jest tak
zaangazowany w proces pracy w glinie, znajduje swoje odzwierciedlenie w materialno$ci wypalonej
ceramiki. Jest obecny w poszkliwionej powierzchni, w nieregularno$ciach powierzchni, w odksztat-
ceniach formy, w czasami widocznych $ladach palcow czy w $ladach narzedzi. Oko zatrzymuje
si¢ na tych detalach, wylapuje je. Patrzenie uruchamia pami¢¢ dotyku i nawet bez rzeczywistego
dotknigcia mozemy wyobrazi¢ sobie, a nawet poczu¢ fizycznie powierzchni¢ naczynia.

Prace z ceramika rozwijam od serii prac z 2017 roku, dla ktorych punktem wyjscia byty
ksztatty podporki, poduszki, wsparcia. Ceramiczne obiekty wyprofilowane tak, ze moglyby stanowi¢
podporki lub podstawki pod czesci ciata, na przyktad przedramie, gtowe, tydke, uzupetniatam
zwinigtymi ciasno wetnianymi tkaninami. Takie wateczki z tkaniny tez mogty stanowi¢ podparcie
— bywaja podktadane pod czg¢sci ciata, zeby zwiekszy¢ komfort jego utozenia. Te prace odnosity
si¢ wedlug mnie do nieobecnego ciala, byty obiektami niewykorzystanymi w potencjalnym per-
formansie, ktory si¢ nigdy nie wydarzyt. Ceramiczna materia zachowala iluzj¢ migkkosci gliny, co
podkreslala jeszcze blyszczaca, jakby plynna powierzchnia szkliwa. Materialno$¢ ceramiki, wehny,
ich taktylno$¢ byta dodatkowo uwypuklona kolorami, ktére same w sobie oddziatujag zmystowo.
Obiekty mogly przywodzi¢ na mysl jakie§ funkcje, swoja wielko$cig mogly sugerowac relacje
z ciatem. Ta relacja z cialem — moim jako twoércey 1 odbiorcéw jako dopetniajacych prace swoja
obecnoscig — jest waznym elementem moich prac. Z jednej strony przywotuje¢ cielesno$¢ poprzez
wielko$¢, skale form, z drugiej poprzez ksztatty, ktore mamy zakorzenione w naszym doswiad-
czeniu, a z trzeciej strony poprzez uzywane materiaty, takie jak tkaniny czy wiasnie ceramika. Te
materialy wywotuja zmystowe, dotykowe skojarzenia, ktore wychodza od naszego doswiadczenia
przedmiotdéw. Cykl ,,podpdrek”™ rozwingtam tworzac od 2018 roku seri¢ ceramicznych naczyn, ktore
sktadaja si¢ na rzezbe Naczynia, 2020. Jej kontynuacja sa naczynia bgdace jednym z gléwnych

tematow artystycznej czesci rozprawy.
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Poczucie obecnosci dloni, ktoéra wykonata przedmioty, towarzyszy patrzeniu na r¢cznie robione
tkaniny czy naczynia. To kolejna zmystowa, cielesna warstwa w przedmiocie, czyli zapisana aktyw-
nos$¢ fizyczna osoby, ktora nadata ruch materiatowi, uksztaltowala go, zeby przyjat konkretny ksztatt.
Ceramika, podobnie jak tkanina, jest wigc gleboko zakorzeniona w do§wiadczeniu ciata.

Migkka tkanka, jaka jest tkanina, buduje przestrzen i nasze relacje z otoczeniem. Otacza nasze
wnetrza i okrywa ciata, jest warstwa tworzacg prywatno$c¢. Inspiracjg jest dla mnie rola tkanin we
wnetrzu i to jak wiele daje mozliwosci do budowania przestrzeni — zar6wno wewnatrz, dzielagc wne-
trza, jak 1 wydzielajac wnetrze od zewngetrza. Mysle o tkaninie jako o migkkiej architekturze. Tkanina
pozwala mi formowac¢ przestrzen i budowac relacje w przestrzeni. Jest tez bliska ciatu, towarzyszy
nam od zawsze jako ubior, ochrona, zar6wno w sferze dziennej, jak i nocnej. Odbieramy tkaning
na poziomie wielu zmystow — dotyku, wzroku, stuchu. Ta wielowymiarowo$¢ wraz z bogactwem
faktur, kolorow i mozliwos$ciami tworzenia — odrgcznego tkania, farbowania przez maszynowe tkanie
1 zadrukowywanie — pojawia si¢ od dawna w moich pracach w formach rzezb, ktére tworza relacje
przestrzenne. Tkanina pozwala mi pracowaé w roznej skali, wchodzi¢ w dialog zardwno z architektura,
jak 1z odbiorcami.

Chce tutaj odnies¢ si¢ do jednej pracy, ktéra w duzej mierze poszerzyta moje doswiadcze-
nia pracy z tkaning, co przetozyto si¢ na charakter tkanin bedacych elementami rzezb tworzacych
artystyczng cze$¢ rozprawy doktorskiej. W ciagu roku 2020-2021 wraz z grupa architektoniczng
CENTRALA, czyli Matgorzata Kuciewicz i Simone De Iacobis oraz kuratorkg Aleksandrg Kedziorek
pracowali$§my nad wystawa Dom odziany. Dostrajanie si¢ do sezonowej wyobrazni, ktora przygoto-
wywali§my do Pawilonu Polskiego na London Design Biennale 2021. Punktem wyj$cia dla projektu
byty materialy wizualne zabrane przez CENTRALE i Aleksandre Kedziorek, pokazujace sposob
uzycia tkanin w domowych wnetrzach od renesansu po modernizm. Przygladalismy si¢ temu, jak
tkaniny byty uzywane zaré6wno w patacach, mieszczanskich kamienicach, wiejskich domach, jak
1 modernistycznych mieszkaniach. Fascynujace bylo skupienie si¢ na tym tekstylnym aspekcie wngtrz
1 zwracanie na niego uwagi na obrazach, rycinach i zdjeciach. Chcieli$my, zeby te wybrane przez nas
przyktady nie byty rekonstrukcjami, ale zeby rezonowaly z naszym czasem i naszymi potrzebami. Na
podstawie tych historycznych odniesien stworzytam seri¢ tkanin, ktore umieszczone sg na metalowych
stelazach. Tkaniny sugeruja funkcje, ale ich nie narzucaja, sg otwarte na interpretacje. Kazdy moze sam
dopowiedzie¢ sobie zastosowanie dla materialow 1 dookresli¢ ich rolg. Wystawa uwypukla materialno$¢
tkaniny za pomoca koloru i naturalnych welnianych i Inianych prz¢dz. Ogromnym zrodtem inspiracji
w procesie pracy byty tkaniny z kolekcji Centralnego Muzeum Wtokiennictwa w Lodzi. Odbylismy
kwerende w muzeum i mogli§my zobaczy¢ na zywo ludowe pasiaki, koce, chodniki, narzuty, lizniki,
kilimy, ale tez Zzakardowe kapy, probniki kolorystyczne, probniki wzordow, kilimy art deco. Ich bogactwo
kolorystyki 1 r6znorodno$¢ faktur, byly czyms, co chciatam przenie$¢ na tkaniny, ktére tworzg Dom
odziany.

Dodatkowym kontekstem, ktory towarzyszyl procesowi powstawania tkanin, byta pandemia
1 zamknigcie w domach, ktore przypomniato o tym, jak wazny jest zmyst dotyku i zwigkszylo potrzebe
na rzeczy migkkie, mite do glaskania i otulenia si¢. Silne funkcjonowanie w przestrzeni cyfrowej
pokazato, ze dla rownowagi konieczna jest dbato$¢ o do§wiadczenia zmystowe. ChcieliSmy podkresli¢

ten zmyslowy aspekt, pokazujac na wystawie wideo, ktore skupia si¢ na takim, wrecz intymnym
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do$wiadczeniu. Do wspolpracy nad filmem zaprosilismy choreografk¢ Mari¢ Stoktose, ktdra za pomoca
prostych gestow pokazata, jak bogate moze by¢ do§wiadczenie zawierajace si¢ w przesuwaniu rekg po
tkaninie, chodzeniu boso po chodniku, odczuwaniu objetosci zastony. Te proste ruchy zawieraja tez
odniesienia do potencjalnych sezonowych czy codziennych rytuatéw, jakimi moga by¢ na przyktad
zdejmowanie, zaktadanie, zastanianie, odstanianie czy narzucanie tkanin na meble czy ciata. Sg to
czynnosci, ktore moga by¢ pelne uwaznosci. Wiekszos$¢ tkanin zostata recznie utkana w kilku warsz-
tatach tkackich rozsianych po Polsce i Ukrainie. Rgczne tkanie jest powolnym procesem, rytmicznym
budowaniem kolorow z przenikajacych si¢ nitek osnowy i watku. Mysle, ze zrozumienie waznosci
kazdej nitki dla catosci tkaniny przektada si¢ na inne spojrzenie na nasze otoczenie i przedmioty,
ktérych uzywamy. Proces badawczy 1 dos§wiadczenie pracy nad tag wystawa doprowadzito mnie do
decyzji o samodzielnym wykonaniu kilku tkanin, ktore ksztattuja rzezby w artystycznej czgsci roz-
prawy doktorskiej. Czynno$¢ tkania, powolna, wymagajaca skupienia, stata si¢ czgscia koncowego
ksztattu tkanin. Gesty pracy zostaty wplecione w nitki watku, podobnie jak odciski palcow w ksztatt

ceramicznego naczynia.
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Alicja Bielawska, Naczynia, 2020, szkliwiona ceramika, regat, 176,5 x 120 x 40,5 cm.

Fot. Matejko/Liminowicz
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Alicja Bielawska, tkaniny dla Domu odzianego, Pory chiodne 2021, welna, bawetna.
Fot. Michal Matejko
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Alicja Bielawska, tkaniny dla Domu odzianego, Pory ciepte, 2021, len, welna, bawelna.
Fot. Michal Matejko
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Dom odziany, 2021, kadry z wideo.
wideo Michat Matejko, choreografia Maria Stoklosa, obiekty i tkaniny Alicja Bielawska
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Dom odziany, Polski Pawilon, London Design Biennale, 2021.
Fot. London Design Biennale 2021
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PRZEDMIOTY — TO, CO WYLANIA SIE Z CODZIENNOSCI

otoéwek, tusz na papierze, 14,5 x 20,7 cm

Jako cz¢$¢ materiatu badawczego prezentuje¢ tutaj rysunki — zarysy przedmiotow, ktore sa
zapisem moich poszukiwan codziennych ksztattow. Narysowane otéwkiem i tuszem zmieniajg si¢,
tak jak przedmioty zmieniajg potozenie i formy wraz z ich uzywaniem, przestawianiem, sktadaniem,
zwijaniem. T¢ zmienno$¢ staralam si¢ uchwyci¢, naktadajac na siebie linie obrysow. Jeden ksztatt
jest narysowany otowkiem, na niego naktadam drugi, narysowany tuszem. Zwinigty i rozwinigty
dywan. Roztozony i ztoZzony koc. Wazon widziany z réznych stron. Rysunki powstawaty réwnolegle

z rzezbami, naprowadzajac na motywy, ktore pojawiaja si¢ w rzezbach.
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STUDIUM MIEJSCA

Fotograficzny zapis do§wiadczenia miejsca

fotografia analogowa

Moje badania nad materialnoscig codzienno$ci objety tez miejsce, ktore jest domem zawieszo-
nym mig¢dzy przesztoscig a terazniejszoscig. W czerwcu 2021 roku odwiedzitam wille Tugendhatéw
w Brnie. Ta ikona modernistycznej architektury, zaprojektowana przez Ludwiga Mies van der Rohe
dla Grety 1 Fritza Tugendhatow, nie tak znowu dawno zostala pieczolowicie odrestaurowana. Mozna
ja zwiedza¢, dotaczajac do wycieczek oprowadzanych po pokojach, w ktorych w latach 1930-1938
mieszkala rodzina Tugendhat. Sg to wnetrza o klarownych podziatach funkcji, gdzie migkko przechodzi
si¢ przez kolejne rodzinne pokoje, a potem schodzi do zapierajacej dech otwartej przestrzeni salonu
1 jadalni otwartej ogromnymi przeszkleniami fasady na ogrod. W odtworzonym rozmieszczeniu me-
bli, w wystroju i kolorystyce, zaprojektowanej przez projektantke i architektke Lily Reich, czuje si¢
wygode, jaka mogli odczuwaé dawni mieszkancy. Stowa ,,migkko” i ,,jasno” wracaja do mnie, kiedy
mysle o tych wnetrzach. Jasno od $wiatla wpadajacego przez duze okna i migkko od tkanin, dywanow
na podlodze, zaston w oknach, tapicerowanych siedzen i opar¢ foteli. Kremowe, kiedy$ jedwabne
zastony filtrowaty §wiatto wpadajace przez okna do pokoi cztonkow rodziny. Cigzsze, czarne i biate,
aksamitne kotary pozwalaly na wydzielanie przestrzeni w salonie i jadalni. A cienkie, czarne jedwabne
zastony stanowity kontrast dla zieleni oranzerii. Tkaniny przywrocone podczas konserwacji budynku
nie sg oryginalne, rodzaje tkanin tez nie odpowiadajg tym zaprojektowanym przez Lily Reich. Zamiast
jedwabnych shantungéw sa ich imitacje. Wiedzac o tym lub nie, i tak czujemy je jako czg$¢ wnetrza.
Przez ostatnie prawie dziesie¢ lat (od czasu oddania willi dla zwiedzajacych) tkaniny byly wystawione
na dziatanie stonca, nosza $lady uzywania, cho¢by to bylo tylko rzadkie przesuwanie zaston w rytmie
muzealnego zycia budynku. Na tkaninach pojawily si¢ przetarcia, odbarwienia, zabrudzenia, czern
wyplowiata i zmienila si¢ w odcien ztota. Czerwony aksamit na fotelu tez sptowiat i tylko od spodu
zachowal intensywng czerwien. Nie zmienila si¢ tylko zielen skory na fotelach ,,Barcelona”. Lily
Reich, ktora blisko wspotpracowata z Ludwigiem Mies van der Rohe przy wielu realizacjach, tutaj tez
byta odpowiedzialna za wystrdj wnetrz. Przez lata jej wkiad w budynki projektu Mies van der Rohe
byl zapomniany. Dopiero wystawa w Tate Modern w Londynie, w 1996 roku pokazala wyraznie jej
dorobek. Reich budowata architektur¢ za pomoca migkkich linii tkanin, operowata kolorystyka, ktora
nie jest widoczna na zachowanych czarno-biatych fotografiach. Dla poczucia przestrzeni jej praca byta
kluczowa — to zastony w oknach filtrujg §wiatlo, dywany razem z innymi tkaninami tworza akustyke

pomieszczenia.
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Opisane przez Gretg Tugendhat wnetrza oddaja to, czego nie widaé na czarno-biatych fotogra-
fiach, migkko$¢ i1 kolory oryginalnych tkanin i relacje przestrzenne, jakie nadawaty wnetrzom: ,,.Byty
tez oczywiscie zastony i dywany. Przed $ciang z onyksu znajdowat si¢ rgcznie tkany dywan z jasnej,
naturalnej welny, a za $ciang znajdowat si¢ réwniez recznie tkany dywan z brazowej naturalnej wehny.
W bibliotece byly perskie dywany, ktore sami wybralismy. Wyjatkowy odcien zaslony z czarnego
szantungu przed oranzerig zostat rownie starannie dobrany, tak aby pasowat do czarnej aksamitne;j
zastony wiszacej w_poblizu i srebrno-szarego szantungu na tylnej $cianie. Pomi¢dzy wejsciem a bi-
blioteka wisiata biata zastona z aksamitu, ktora pozwalala na catkowite odcigcie tej czesci salonu,
tworzgc w_ten sposOb zaciszng przestrzen do relaksu”®.

Podczas wizyty w willi Tugendhatow wykonalam seri¢ analogowych fotografii fragmentoéw
migkkich czesci wnetrza, czyli zaston, dywandw, obi¢. Na zdjeciach wida¢, jak czas pracuje na tych
tkaninach, uwidaczniajac ich materialno$¢. Wazna jest dla mnie réznorodno$¢ faktur, pokazanie w deta-
lach ich haptycznego charakteru, ktory odbieramy dotykiem, ale tez wzrokiem, rozpoznajac migkkosci
czy szorstkos$ci 1 taczac je z naszymi wcezesniejszymi dotykowymi doswiadczeniami. Przebywanie
w willi byto dla mnie jak bycie we wspomnieniu tego miejsca, jest w nim zawarte wyobrazenie miejsca
zamieszkanego przez domownikow i1 wyobrazenie siebie jako domownika. Rozpoznawalna i znajoma
materialno$¢ codziennych przedmiotéw taczy nasze wcze$niejsze wspomnienia z tym miejscem.
Jednocze$nie materiaty sg inne niz te, ktorymi si¢ otaczamy czy uzywamy na co dzien — inna jest ich
skala, kontekst wnetrza 1 architektury, ktora uwypukla detale, o§wietla je. To wszystko sprawia, ze
patrzymy na nie z innej perspektywy i by¢ moze zauwazamy wiecej. Przestrzen willi Tugendhatow
jest przestrzenig wzigta w nawias, nie jest uzywana w rozumieniu zamieszkiwania, jest ogladana,
odbierana jako obiekt sam w sobie. Obiekt na tyle duzy, zeby mozna byto wej$¢ do jego $rodka, poczué
materialno$¢ bryty i przestrzeni. A jednoczes$nie pochyli¢ si¢ nad szczegodtami: brzegiem dywanu,
zaslong, przez ktora prze§wieca $wiatlo i zielen ogrodu, fatlda wyptowiatego aksamitu. Nowe 1 stare
materiaty, przedmioty zobaczone i rzeczy niosagce pamig¢ przesztych obecnosci facza si¢ tutaj z naszymi
do$wiadczeniami i naktadaja na terazniejsze zanurzenie w uwaznosci. T¢ seri¢ zdje¢ wpisuje tutaj
jako zebrany material, ktory pokazuje to, co umyka stowom, czyli niuanse materialnej codziennosci.
Te zdjgcia skupione na detalach sa tez dla mnie wprowadzeniem w rodzaj percepcji, na ktory pragne

nakierowac¢ odbiorcow w moich rzezb.

85 ,,There were also of course the curtains and carpets: in front of the onyx wall was a handwoven rug from light natural wool while
behind the onyx wall was also a hand woven rug from brown natural wool. There were Persian rugs in the library and under the wing
which we chose ourselves. The peculiar black colour of the shantung curtain in front of the conservatory was similarly carefully
chosen to fit with the black velvet curtain hanging nearby and with the silver-grey shantung silk at the rear wall. A white velvet cu-
rtain hung between the entrance and the library, allowing this part of the living area to be completely closed off, thereby creating an
intimate seating space.” Zob. https://www.tugendhat.eu/en/the-building/the-interiors.html# (dostep: 9.08.2021).
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PRZEPLATAJACE SIE MATERIE
Cykl rysunkow

Struktury o przemiennych funkcjach, 2020, kredka, otdéwek na papierze, 29,7 x 42 cm

Podczas pracy nad rozprawa doktorska pracowatam nad r6znymi cyklami rysunkéw. Przedsta-
wiam tutaj jeden z nich, zatytulowany Struktury o przemiennych funkcjach, ktory powstal w pierwszej
potowie 2020 roku. Punktem wyjscia dla tego cyklu jest sensualne odbieranie rzeczywistosci i wi-
dzenie materii w procesie, ktory przeksztatca jej formy. Mysle o rzeczywistosci, ktora nas otacza,
jako o plynnej i nieustannie si¢ przeksztatcajacej si¢ materii. Podobnie jest z nasza percepcja, ktora
jest zmienna i ulega wplywom zewng¢trznym 1 wewnetrznym, zmianom $wiatta i zmianom nastroju.
W odbiorze rzeczywistosci nieustannie sktadamy i rozktadamy przestrzen i przedmioty wokot nas. Te
skomplikowane procesy zachodza w utamkach sekund, niezauwazone. Sg nam potrzebne, zeby$smy
potrafili si¢ porusza¢ w przestrzeni i ja rozpoznawac. Te procesy musza zachodzi¢ szybko, bo gdyby
zwolnity, mogliby$my wpas¢ w moment, kiedy przestrzenie nie sg jeszcze do konca uksztattowane, sg
pomiedzy jednym a drugim obrazem. W takich miejsca, ktore trudno zlozy¢ w cato$¢, mozna tatwo sig
zgubi¢. Wyobrazam sobie, ze fizycy zagladajg do takich przestrzeni ,,pomi¢dzy”, zeby zrozumie¢, co
nimi rzadzi. W tych rysunkach, poprzez dwuwymiarowe przestrzenie ,,pomiedzy”, prowadzita mnie
przeksztalcajgca sie¢ pomaranczowa siatka — struktura, ktora uktada si¢ wobec statych elementow,
narysowanych otdwkiem, podobnych do mebli konstrukeji, ktére porzadkujg nasze domowe wnetrza.
To, czym jest ta siatka, zalezy od tego, co w niej rozpoznamy — na ile nabierze materialnosci, zeby sta¢
si¢ kocem, zastona, a na ile jest przelewajaca si¢ siatka, w ktorg tapiemy ksztatty. Jest jeszcze jeden

wazny element w tych rysunkach — to zapisane biekitng kredka $lady po ruchu materii.
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MATERIA CODZIENNOSCI
Opis pracy artystycznej

Czgs¢ artystyczna rozprawy doktorskiej, na ktorg sktada sie seria rzezb, ujmuje moje zaintereso-
wania materialnoscig w formy bliskie codziennym ksztaltom. Codzienno$¢ z przedmiotami i materialami
osadzonymi we wnetrzach, z kontekstem prostych gestow, jest dla mnie z jednej strony inspiracja
materig 1 ksztaltami, z drugiej fascynuje mnie, jak zapamigtujemy i jak do§wiadczamy codziennosci.
Widze wspolnotowos¢ pamieci, do§wiadczenia i do tego tez odnosze si¢ w moich pracach. Czuje
w tym wspolnym do$wiadczeniu punkt, w ktorym moga spotkaé si¢ odbiorca i moje prace. Uzywam
prostych materiatlow, tworzac ksztalty w sposob niedostowny, a dajacy mozliwo$¢ zmiany perspektywy
1 otwierania innego spojrzenia na rzeczywisto$¢ codzienno$ci. W serii rzezb mozna odnalez¢ obszary
wspolnego doswiadczenia, ale mozemy je rowniez odczytaé na sposob indywidualny, przefiltrowane
przez osobiste do§wiadczenia i pamigc. Formy rzezb oscyluja pomiedzy wspomnieniami, doswiadcze-
niami a oczekiwaniami. Sg to ksztatty rozpoznawalne, chociaz nie do konca wiadomo, czy znajduja
si¢ na swoim miejscu — zestawione razem tworza rodzaj konstelacji, a ich relacje nie sg oczywiste.
Zaktadam, Ze ten zbior ksztattow poszerza perspektywe, z jaka patrzymy na codzienng rzeczywistos¢.

CzegScia pracy artystycznej jest tez cykl wierszy, ktore powstawaty réwnolegle do pracy nad
rzezbami 1 jest zapisem inspiracji, refleksja na temat zmystowego doswiadczenia materialnej codzien-
nosci oraz nad procesem powstawania prac. Wiersze pozwalaja mi na budowanie obrazow i laczenie
ich z odczuciami, wspomnieniami. Podobnie jak rzezby niosa w sobie niedopowiedzenia potaczone
z konkretnoscia 1 sugestywnos$cia stow, analogicznie do konkretnos$ci materiatéw i ksztaltdéw w rzezbach.
Operowanie stowem w przestrzeni poetyckiej pozwala na budowanie kolejnych warstw doswiadczenia
i uwalnia z obszar6w pamigci obrazy i intuicje. Stowa opisujg relacje, jakie moga zachodzi¢ mi¢dzy
ciatem, materig a wspomnieniem. Wiersze maja swoja czasowos¢, ktora manifestuje si¢ w procesie
czytania. Zwracajg takze uwage na dzianie si¢, dos§wiadczanie i proces, w ktorym ksztattuje sie po-
znanie. Cykl wierszy poszerza myslenie o rzezbie, codzienno$ci 1 materialno$ci, wskazujac na ledwo
uchwytne, tatwo umykajace wrazenia.

Seria rzezb buduje przestrzenna sytuacje o zmiennej konfiguracji. Podstawg prac sg metalo-
we konstrukcje, ktorych linie wywodza si¢ z rysunkéw. Pomalowane rgcznie farba stalowe drazki
1 ptaszczyzny blachy stanowia ramy, w ktore wpisane sg tkaniny oraz ceramiczne naczynia. Wazna jest
wielko$¢ rzezb, ktora odnosi si¢ do proporcji ciata. Tworzac poszczegolne czesci rzezb, myslatam o tym,
w jaki spos6éb moga by¢ odbierane na poziomie ciata. Jak ciato moze reagowac¢ na drazek umieszczony
na danej wysokosci lub na plaszczyzne tkaniny? Jakie odczucia wywotuje pion, a jaki poziom jako

podstawowe kierunki w moich rzezbach? Decyduj¢ o rozmiarach, przymierzajac do siebie fragmenty
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konstrukcji: dragzek na wysokosci 110 cm to wysoko$¢ mojej talii, 153 cm to krawedz naczynia na
wysokosci ust, 170 cm to mdj wzrost, 102 cm sigga mi do biodra, 70 cm jest na wyciagnigcie reki — do
przodu i na bok, 133 cm to migkkos¢ robionej na drutach materii na wysokosci klatki piersiowej, 110
cm to wybrzuszenie naczynia na wysokos$ci brzucha.

Metalowe konstrukcje buduja wewngtrzny i zewnetrzny geometryczny porzadek rzezb i row-
noczes$nie lacza si¢ z przestrzenia. Ich skala nie tylko odpowiada ludzkiej skali, ale tez znajduje si¢
w relacji do wielko$ci danego wnetrza. Linie buduja dialog z przestrzenia i wyznaczaja kierunki na
planie poszerzonej percepcji. Oko podaza za metalowa kreska i idzie dalej poza nig, ale we wskazanym
przez nig kierunku. Linie biegng dalej w przestrzen w wyobrazni, kontynuujac mysl Katarzyny Kobro
o rzezbie otwartej na przestrzen. Wielkos¢ 1 ksztalt konstrukcji moga odnosic¢ sig, zbliza¢ si¢ do wyso-
kosci 1 szerokosci drzwi, nawigzywaé do mebli: stolikow czy parawanu — tymczasowego, mobilnego
wydzielenia wnetrza. Wysoko$¢ nizszego drazka w konstrukeji moze odnosic¢ si¢ do wysokos$ci balustra-
dy schodow. Ale kazdy z wymiardéw rzezby nie odzwierciedla w skali 1:1 faktycznych, funkcjonalnych
wymiardow elementow wnetrza. Wielkos$ci sg trochg za mate lub troche za duze, konstrukcja jest troche
za waska lub troche za niska (np. w odniesieniu do otwordéw drzwiowych). Nie wpisujg si¢ idealnie
W nasze postrzeganie wnetrza. Stoliki sg za wysokie, sytuuja si¢ blizej potek. To niedopasowanie
sprawia, Ze nie staja si¢ czescig uzytkowa wnetrza, sa warstwg nalozong na przestrzen, tak jak warstwa
pamigci natozona jest na widok, ktory nam co$ przypomina. Zachwianie wymiar6w wyczula nas na
uwazniejsze przyjrzenie si¢ rzezbom. Konstrukcje maja tez w sobie charakter fragmentarycznosci.
Ich porgcznoscé i1 lekkos¢ pozwala w razie potrzeby przestawi¢ elementy, ktdre potencjalnie mozna
ustawia¢ w roznych konfiguracjach wzgledem siebie 1 przestrzeni, w ktorej zaistniaty.

RzeZby zostajg wpisane we wngtrza zabytkowej willi Jiinckego z 1894 roku w Sopocie, gdzie
ma swoj3g siedzibe Goyki 3 Art Inkubator. W dwdch pomieszczeniach na parterze — pokojach z oknami
wychodzacymi na ogrod — znajdujg si¢ sale, w ktorych ma miejsce wystawa. Jeden pokdj jest peten
Swiatta, drugi wpada w bardziej zgaszong i ciepla tonacje dzigki ciemnej boazerii obiegajacej cate
wnetrze. Rzezby odnoszace si¢ do materialno$ci codziennos$ci, biorgce codzienno$¢ w nawias, odnajduja
si¢ w kontekscie dawnych mieszkalnych wnetrz, ktore pozbawione mebli i przedmiotow sg tez same
w sobie przestrzenig wzigta w nawias. Oryginalna funkcja wngtrza jest przywotana przez pieczolowi-
cie odrestaurowane podziaty i detale wngtrza, ale nalezy do przesztosci. Kiedy przebywamy w tych
wnetrzach odczuwamy ich domowo$¢ i mozemy wypetni¢ powidokami rzeczy puste miejsca. Rzezby
tworza w tych wnetrzach odczucia kierujace nas ku wyobrazonym ksztaltom, gestom, wrazeniom,
a wpisanie ich w konkretne relacje przestrzenne rozszerza krag skojarzen.

Konstrukcje stuzg do zawieszania tkanin, do postawienia na nich ceramicznych naczyn. Sa rama,
ale 1 wsparciem dla delikatnych elementow, ktore si¢ w nie wpisuja. Uzyte materiaty (ceramika, tkanina,
metal) wprowadzaja faktury i kolor wplywajace na zmysly. Migkkos¢ tkaniny, kosmato$¢ chodnika,
transparentno$¢ zastony zestawiam ze szklista powierzchnig naczyn i chropowatosciag wypalonej gliny.
Reczne wykonanie ceramicznych naczyn i tkanin byto dla mnie kluczowe, zeby podkresli¢ zmyst dotyku
1 to nie tylko przez haptycznos$¢, ale tez przez zawarty w materiatach $lad i ruch rak. Naczynia cechuje
nieregularnos¢. Kiedy wydobywam z gliny ksztatt, to prowadz¢ go dtonig po $ciankach naczyn, ktore
wybrzuszaja si¢ 1 wklgsaja. Przedmioty, do ktorych jestesmy przyzwyczajeni, sg symetryczne. Formy,

ktore tworze, moga mie¢ z jednej strony bardziej wypukle $cianki lub krzywa krawedz z innej strony.
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Wykonuje je prymitywna technika formujac i1 naktadajac wateczki. Naczynia wykonywane ta metoda
byty znajdowane przez archeologéw w Grecji i Chinach, tworzone byly tez przez rozne kultury Afryki
oraz przez rdzennych mieszkancow obu Ameryk. Technika zwijania gliny w watki umozliwia budowanie
wysokich naczyn o grubych lub cienkich $ciankach. Daje tez duza kontrole nad ksztattowaniem $cian.
Glinie nadaje¢ kolor, uzywajac angob. Angoba to plynna glinka, ktéra moze by¢ barwiona na rézne
kolory 1 jest naktadana na powierzchni¢ czerepu przed wypaleniem. Jest to tez jedna z najstarszych
metod zdobienia ceramiki, znana od czasow przedhistorycznych we wszystkich kregach kulturowych.
Angobe naktadam pedzlem, zostawiajac $lady pociagnigcia i widoczny kierunek naktadania glinki.
Uzyskuje przez to powierzchnig, ktora nie jest do konca zunifikowana przez kolor, a wyglada tak,
jakby byla lekko rozwodniona przez powietrze. Wypalone na biskwit naczynia, szkliwi¢ bezbarwnym
szkliwem, ktére zabezpiecza angobe 1 dodaje powierzchni gltadkosci, odbija $wiatlo i nadaje wrazenie
zatrzymanej na powierzchni ptynnosci.

Moje podejscie do tworzenia ksztattow nie ma cech rzemie$lniczej pracy, nie daze do perfekcji
1 funkcjonalnos$ci. Przygladam si¢ ksztattujacym si¢ pod moimi r¢koma materialom, wydobywam
nierownosci, btedy, zostawiam odciski palcow na powierzchni gliny 1 supetki w strukturze tkaniny.
Powolny proces formowania naczynia znajduje analogi¢ w procesie tkania, gdzie nitka przeplatana
jest nitka, watek wplatany w osnowe — oba te procesy odwotuja si¢ do archetypicznego dos§wiadczenia
ksztaltowania formy i tworzenia przedmiotow. Nierowne $cianki naczyn czy zagubiona nitka pozwalaja
wzrokowi zatrzymac si¢ w tych miejscach. Niektore tkaniny zostaty utkane przeze mnie, jak niebieski
,»chodnik™ czy ,.kilim” z motywem trdjkatnego wzoru. Biorg¢ w cudzystow te okreslenia, poniewaz te
tkaniny, tak jak i ksztatty ceramiczne, nie sg stricte przedmiotami, ale jako rzezby znajduja si¢ w prze-
strzeni ,,pomiedzy”, postawione, zawieszone na metalowych konstrukcjach, nie czekaja na praktyczne
zastosowanie. MOwia znajomym jezykiem ksztattow 1 materiatow, ale w swoich niedoskonato$ciach,
nieréwnosciach, delikatnos$ci odwotuja si¢ do wspomnien, ktdre czesto sa niedookreslone lub znie-
ksztatcone. Lekkie, transparentne jedwabie recznie farbowane przeze mnie przepuszczajg swiatto, sa
filtrem, przez ktdry mozna spojrze¢ na widok z okna, rzezbe czy osobe po drugiej rzezby. Recznie
farbujac tkanine naturalnym barwnikiem, marzanng barwierska, uzyskatam odcienie ztamanego r6zu
1 pomaranczu, poltony, ktore znajduja si¢ ,,pomi¢dzy” na kole barw i wymieszane s3 z innych kolordw.

Ksztalty naczyn sa wylowione z pamigci ksztattow, pamieci dotyku i zblizaja si¢ do idei naczy-
nia. Nie odwzorowuja konkretnych przedmiotow. Wzor rozchodzacych si¢ poziomo trdjkatnych ksztat-
tow o nieregularnych wielko$ciach niesie w sobie echa geometrycznych wzordéw z huculskich kilimow
1 liznikow, ktore pamigtam z domu dziadkow. Do utkania tej tkaniny uzytam welny przechowywanej
przez babci¢. Kawatek zielonej robotki na drutach byt zaczety przez babcig i znaleziony przeze mnie
wsrod motkéw wetny. Na jednym ze stolikow lezy zwinigty klebek materii zrobionej przez babcie na
drutach we wzor r6zowych i turkusowych prostokatow. W ten sposéb niektore materialty wychodza
z przesztosci niczym wspomnienia, by zaistnie¢ w nowym kontekscie. Nitki zamotane w kiebki zostaje
wplecione w osnowe i tworza nowy wzdr. Podobnie do§wiadczenia moga by¢ materialem, z ktorego
buduje¢ terazniejszos¢ codzienno$ci. Nieukonczona robdtka wysuwa si¢ z ceramicznego naczynia jak
organiczna materia, ktora zaczyna nowe zycie, probujac zaistnie¢ poza wng¢trzem naczynia.

Ksztalty zawieraja w sobie potencjal skojarzen. Wykorzystuj¢ pamigc¢ o funkcjonalnosci ksztat-

tow 1 odniesienia, jakie migdzy sobg tworza. ,,Naczynia” stojg na ,,stolikach”, tkaniny wiszg na drazkach.
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Swiat tych ksztaltow jest pouktadany, ale jest to pozorny porzadek. Czasami naczynie znajdzie si¢ na
poziomie podlogi osadzone w kosmatosci chodnika. Przedtuzenia niektorych ksztattéw moga znalez¢
si¢ w innych miejscach. Drugi chodnik jest zwiniety w walek, a z jego bokow wychodza ceramiczne
rurki. Materiaty moga przybiera¢ rdzne ksztalty, jak ceramika zwisajgca z drazka na ksztatt kawatka
tkaniny. To, co wydaje si¢ oczywiste na pierwszy rzut oka, moze okaza¢ si¢ inne, jesli spojrzy si¢
doktadniej, podejdzie blizej, zmieniajac punkt widzenia.

Powierzchnia metalowych rurek jest pomalowana farba o nie do konca zdefiniowanym jasnym
kolorze, w ktorym spotykaja sie rd6zne ciepte odcienie bieli i bezu. Miejscami wida¢ zaschnietg krople,
maznigcie, roztarcie. Powierzchnie ceramicznych naczyn pokrywaja odcienie niebieskich, turkusowych,
r6zowych, tososiowych angob zalanych szklistag powierzchnig transparentnego szkliwa. Jedwabne
tkaniny cate zanurzone w kolorze ztamanego, brudnego r6zu i morelowego pomaranczu sprawiaja
wrazenie, jakby mozna bylo rzeczywiscie dotkna¢ koloru rozpuszczonego w powietrzu. Pozostate
tkaniny tez operuja ztamanymi kolorami. Ta gama barw, ktora rozktadam na ksztattach, lub za pomoca
ktorych tworze ksztalty, to materiat rownie dla mnie wazny jak stal czy glina. Kolor jest tutaj spoiwem,
ktory buduje relacje w przestrzeni, tworzy atmosferg, wplywa na nasze zmysty. Przy pracy nad rzeZbami
pracowatam z paletg barw oparta na cieptych i zimnych péttonach i odcieniach, wskazujac na migkkie
przejscia 1 niuanse kolorystyczne budowane przez $wiatlo zapamigtane z mieszkania, pracowni, domu
nad Narwig 1 holenderskich obrazéw ze wspomnien z czasu studiéw w Amsterdamie. W poréwnaniu
z moimi wczesniejszymi pracami, w tych rzezbach nie opieram si¢ na kontrastach barwnych, a kolory
nie stanowig tutaj silnych akcentow, tylko buduja migkkie relacje migdzy soba, dopetniajg sie.

Tytut Poszerzanie przestrzeni codziennosci materializuje si¢ w rzezbach poprzez uzycie zwy-
ktych materiatow, takich jak ceramika, tkanina, stal. Do dawnych mieszkalnych wnetrz willi Jiinckego
wprowadzam ksztalty ceramicznych naczyn, faktury tkanin, kolory, ktére wpisuje¢ w metalowe kon-
strukcje nawigzujace do wymiardw wnetrz i mebli. Tworze materialny $wiat form, zlozony z zatrzy-
manych pod opuszkami palcow wrazen. W tej przestrzennej sytuacji odbiorca moze odnalez¢ znajome
doswiadczenia lub natozy¢ nowe odczucia na przyszte doswiadczenia. Ciato wielozmyslowo moze
przejrze¢ sie¢ w skali rzezb, ich materialnosci i1 ksztattach. Budujac relacje migdzy rzezbami w prze-
strzeni wystawy, zapraszam odbiorce do tworzenia wlasnego do§wiadczenia opartego na uwaznos$ci na
szczegoty 1 odkrywaniu odniesien migedzy sobg 1 innymi ksztaltami. Poruszajac si¢ migdzy rzezbami,
moze spojrze¢ na nie z roznych perspektyw 1 wspottworzy¢ ich nowe ksztatty, ktore zapisza si¢ na
siatce oka, w poczuciu w ciele 1 przestrzeni pamigci. W tej otwartej choreografii ksztattow to rzezby

wyznaczaja wielo$¢ kierunkow percepcji.
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Podazam za linig

nitka wspomnienia

uktada si¢ w zarys

z ksztattu wystaje okragta klamka
zamykam ja w dloni

zimna stal

wyciagam spomigdzy palcow

r6zowa aksamitng wstazke

wpleciong w warkocz lezacy na stole.

Rozplatuje linig
faldy
pod palcami rozsuwam powietrze

jak zastone.

Robie krok

linie zmieniajg si¢ w odcinki
potaczone kropkami

stalowe konstrukcje

migkko otulone

jedwabnymi szalami.
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Przygladam sie ruchowi reki

jak wchodzi w przestrzen
zagarnia z niej kawalek powietrza
1 ktadzie na stole

migkkie ciato

ciepto drewna

kregostup uktada si¢

krag po kregu

do nowej pozycji.
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Pod opuszkami palcow

wyczuwam migkka szorstko$¢ tkaniny
receptory linii papilarnych

smakuja kolory welny

w roztopionym szkliwie
odbija si¢ Swiatto
zeby poliza¢ jego szklista powierzchnie

1 poczu¢ na jezyku plamke stonca

kolor przelewa si¢ przez palce
w formie jedwabnej zastony
10z przeswituje przez czerwien
$wiatto przeplata kolory

w zaglebieniu dloni zostaje mus$niecie fioletu.
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Obejmuj¢ powietrze zanim
obejmuje cienkie $cianki
z kazdym ruchem powietrze si¢ przelewa

rdzne stany materii

sptywaja po krawedzi

pod palcami $liska powierzchnia

zamyka si¢ ku gorze

pozostang wgtebienia po opuszkach palcow

utrwalone ogniem.

78



Migkki ruch powietrza

falujaca powierzchnia

pionowa fatda biegnie przez wnetrze
dlonig rozsuwam przestrzen

zmienia si¢ $wiatlo

kremowa biel si¢ rozrzedza

wida¢ wtokna

ciasng siatke nitek.
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Figury podstawowe

odksztatcaja si¢ pod réznymi katami
kulista misa zapada si¢

w dtoni zostaje cigzar

drewniane krawedzie zamykaja
obrys stotu

powtarzaja si¢ w prostokacie

drzwi szafy

ramy 16zka

widoku z okna.

80



Materie zawijaja si¢ 1 rozwijaja
Rozwija si¢ czas migdzy jednym a drugim spojrzeniem

Rozwija si¢ zapis linii 1 ksztattow.
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Tanczaca materia $cianek naczynia
w Swietle

w cieniach

liczenie supetkow

prujaca si¢ nitka

farba zastygta w kropli

a pomigdzy widok w oknie.
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Znajomy ksztatt
mi¢kko wygieta plaszczyzna
odczuwam ja w palcach i plecach

uktada si¢ przed moimi oczyma.
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Wylowione z pamigci
zapetlone w oczkach robotki
w rytmie mijajacych dni

nawarstwienia.
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stal, farba, tkanina (welna, poliester, bawetna), 181 x 82 x 93 cm
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stal, farba, ceramika szkliwiona, 125 x 78 x 40 cm
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stal, farba, ceramika szkliwiona, 125 x 84 x 40 cm
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tkanina (welna, bawea), ceramika szkliwiona, 21 x 103 x 78 cm
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tkanina (welna, bawea), ceramika szkliwiona, 15 x 15 X 104 cm
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stal, farba, tkanina (welna, poliester), 135 x 30 x 30 cm
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stal, farba, tkanina (jedwab), ceremika nieszkliwiona, 189 x 84 x 75 cm
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stal, farba, ceramika szkliwiona, 125 x 90 x 40 cm
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stal, farba, ceramika szkliwiona, tkanina (poliester), 152 x 30 x 30 cm
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stal, farba, tkanina (welna, poliester, bawelna), 170 x 114 x 70 cm
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Widok prac we wnetrzach Goyki 3 Art Inkubator, Sopot, fotomontaz.
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ZAKONCZENIE

,»Staralem si¢ odnalez¢ w rzeczywistosci to, co widzialem w akwarelach Elstira, lubitem to jak
co$ poetycznego; niedbaty gest porzuconych nozy, wydecie zmietej serwety, w ktora stonce wszywa
kawatek zottego aksamitu, nie dopity kieliszek, lepiej ukazujacy w ten sposob szlachetng falistos¢
swoich ksztattoéw, a na dnie jego witrazu resztke wina ciemnego, ale migoczacego swiattem. Zajmo-
wato mnie przeksztatcanie si¢ bryl, przeobrazanie ptyndw pod wptywem o$wietlenia, skazenie §liwek
przechodzacych z zielonego w niebieskie i z niebieskiego w ztote w na wpot juz wyprdéznionym koszu,
wedrowka starych krzesetek, dwa razy dziennie zajmujacych miejsce dokota obrusa zastanego na stole
niby ottarzu, gdzie Swieci swigto takomstwa i gdzie w skorupach ostryg pare kropel oczyszczajacej
wody pozostato niby w matych kamiennych kropielnicach. Staralem si¢ znalez¢ pickno tam, gdzie
nigdy sobie nie wyobrazatem jego obecnosci, w rzeczach najbardziej uzytkowych, w glebokim zyciu

,martwej natury”’*®. Marcel Proust

,,Istnieja rozne sposoby patrzenia na przedmiot, z ktorych najprostszym jest intuicja. Intelekt
bada poszczegodlne czesci; intuicja patrzy na catos¢. Méwiac najprosciej, intuicja to bezposredni wglad
w esencje¢ obiektu™’ — pisat japonski filozof Soetsu Yanagi w zbiorze esejow The Beauty of Everyday
Things, w ktérych jako jeden z pierwszych badaczy w Japonii zwracat uwage na ludowe przedmioty
codziennego uzytku, rzeczy wykonywane przez rzemie$lnikow.

Kiedy juz wyjdziemy poza utarte Sciezki naszej percepcji i spojrzymy na rzeczy z innej per-
spektywy, bedziemy mogli zatrzymac si¢ na chwile i poczu¢ nierowng migkko$¢ starej kanapy i zimne

Scianki filizanki.

86 M. Proust, W poszukiwaniu straconego czasu. W cieniu zakwitajqcych dziewczqt, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
1965, s. 537-538.

87 ,,There are various ways of viewing an object, the simplest of which is intuition. The intellect studies individual parts; intuition lo-
oks at the whole. Simply put, intuition is a direct insight into an object’s essential nature.”, S. Yanagi, The Beauty of Everyday Things,
Penguin Classics 2018, s. 72.
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