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1. Posiadane dyplomy, stopnie naukowe/artystyczne — z podaniem nazwy, miejsca

i roku ich uzyskania oraz tytulu rozprawy doktorskiej

Doktor sztuk plastycznych w dyscyplinie artystycznej ,,sztuki pickne”, Wydzial Rzezby,
kierunek: Intermedia (18 marca 2011 — obrona pracy doktorskiej pt. ,,StatykAkcja —
studium o statycznych aspektach w sztuce akcji”’), promotor prof. Artur Tajber.
Recenzenci: prof. Antoni Porczak, prof. Kamil Kuskowski.

Magister sztuki: 1998 — 2003, Akademia Sztuk Pigknych w Krakowie, Wydziat Rzezby,
(czerwiec 2003 — dyplom magisterski z wyr6éznieniem w Pracowni Dzialan Medialnych
prof. Antoniego Porczaka, recenzent dr Michal Ostrowicki).

2002 w ramach wymiany zagranicznej stypendium Socrates Erasmus; Universidad de
Castilla la Mancha, Wydziat Multimediéw w Cuenca, Hiszpania.

1998-1999 nauka w Panstwowej Wyzszej Szkole Pedagogicznej, Instytut Plastyki w
Czestochowie.

1991-1996 nauka w Panstwowym Liceum Sztuk Plastycznych im. Tadeusza Kantora w

Dabrowie Goérniczej — specjalizacja Wystawiennictwo.

2. Informacje o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach
naukowych/artystycznych

2 a. Zatrudnienie w jednostkach akademickich:

od 2012 do dzisiaj — adiunkt pierwszego stopnia, od 2017 pelnigcy obowiazki kierownika
Pracowni Sztuki Performance w Katedrze Zjawisk Sztuki na Wydziale Intermediow
Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

2009- 2012 — adiunkt w Polsko Japonskiej Wyzszej Szkole Technik Komputerowych,
Wydziat Zamiejscowy Informatyki w Bytomiu, Pracownia Rysunku.

2010-1012 - adiunkt pierwszego stopnia w Pracowni Sztuki Performance w Katedrze
Intermediow Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie.

2007-2010 - asystent w Pracowni Sztuki Performance w Katedrze Intermediow Akademii

Sztuk Pigknych w Krakowie.



2004-2007 asystent w Miedzywydzialowej Pracowni Intermediéw Akademii Sztuk
Pigknych w Krakowie.

2 a. Zatrudnienie i kontrakty w instytucjach artystycznych:

od 2013 cztonek Rady Programowej Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie.

od 2012 Kurator Miedzynarodowych Dwubiegunowych Spotkan Performeréw w
Panstwowej Galerii Sztuki w Sopocie.

2003- 2004 kurator artystyczny galerii BB Gallery w Krakowie.

1999 do dzisiaj — niezalezny artysta — realizacja i prezentacja ponad 100 projektéw
artystycznych, spoteczno-edukacyjnych i badawczych w galeriach, instytucjach
artystycznych, m.in. w Polsce, Niemczech, Czechach, Austrii, Szwajcarii, Finlandii,
Ukrainie, Wegrzech, Wielkiej Brytanii, Norwegii, Finlandii, Szwecji, Estonii, Litwie,
Rosji, Wtoszech, Hiszpanii, Portugalii, Kanadzie, USA, Indiach, Japonii, Chinach,
Filipinach, Korei Potudniowej, Tajlandii, Meksyku, Wenezueli, Brazylii.

Wskazanie osiagniecia wynikajacego z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r. o
stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki

(Dz. U. nr 65, poz. 595 ze zm.):

Dzieto wskazane jako gtdowne osiggnigcie w przewodzie habilitacyjnym:
DREAMLINER - performance
Cykl wystapien artystycznych
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01. Wstep

Performance Dreamliner, ktérego jestem autorem i wykonawcg, miat
premier¢ w centre en art actuel Le Lieu w Quebec City, w Kanadzie, w ramach
programu artystycznego ,,Art performance Pologne Quebec — hommage a Jan
Swidzinski”, ktéry odbyl sie w dniach 4-7 kwietnia 2013 roku. Realizacja tego
programu wsparta byla organizacyjnie, finansowo i merytorycznie przez samo centrum
LeLieu, Instytut Polski w Nowym Jorku oraz przez Wydziat Intermediow (ktorego
jestem pracownikiem) i Narodowe Centrum Nauki. Jest on utrwalony w publikacji
cyfrowej, wydanej w formie DVD-video w roku 2014 w Kanadzie, przez centrum Le
Lieu, zatytulowanej ,,Art Pologne Quebec — Polska/Quebec, sztuka performance”,
wydawnictwo INTER/Le Lieu.

Od tego czasu — do potowy roku 2017 — byt prezentowany (w réznych
wariantach) dwudziestopi¢ciokrotnie w czternastu krajach. Wybér tego wlasnie
utworu jako glownego osiagni¢cia w przewodzie habilitacyjnym jest podyktowany
prze$wiadczeniem o jego szczegélnej roli w mojej tworczosci; jest to performance
zbierajacy wiele — pozornie niezbieznych — watkow tematycznych i formalnych, ktore
zajmowaly mnie w ostatniej dekadzie, i w ktorym podejmuj¢ si¢ syntezy stricte

intermedialne;j.

Swoja karier¢ artystyczng rozpoczalem jako artysta performance. Jestem
absolwentem Wydzialu Rzezby ASP w Krakowie, lecz juz na etapie specjalizacji i
pracy dyplomowej tak wilasnie okreslitem swoje zainteresowania (tytut pracy: ,Ja w
performance”, 2003). M6j przewod doktorski zostat otwarty w roku 2007 a zakonczony
w roku 2010. Praca teoretyczna dotyczyta fenomenu statyki w tradycji i praktyce sztuki
akcji (,,StatykAkcja — studium o statycznych aspektach w sztuce akcji”), a czgs¢
artystyczna skladata si¢ z opracowan zapiséw szesciu przyktadowo wyodrebnionych
akcji performance mojego autorstwa. Od czasu uzyskania doktoratu rozwinagtem swoja
praktyke artystyczna. Biorgc pod uwage specyfike uprawianego rodzaju sztuki, istotny
jest fakt, ze zrealizowane w tym okresie prace artystyczne to kilkadziesigt réznych
problemowo i formalnie dziel wykonanych osobiscie — od podstaw do publicznej
prezentacji — w kilkunastu krajach (vide — biografia artystyczna), to rOwniez warsztaty
artystyczne, a wigc utwory realizowane kolegialnie pod moim kierownictwem, oraz

prace o charakterze kuratorskim, w ktorych wiasna praktyka artystyczna i zdobyte



dzieki niej do§wiadczenie staty si¢ podstawa do budowy prezentacji innych autorow. Od
ukonczenia studidw jestem tez zaangazowany w proces tworzenia w ASP w Krakowie
programu, a nastgpnie jednostki prowadzacej badania i dydaktyke w zakresie sztuki
intermedidw. Najpierw jako asystent w Migdzywydziatlowej Pracowni Intermediow,
nastepnie w Pracowni Sztuki Performance w Katedrze Intermediow, a od roku 2012
jako asystent, potem adiunkt — na Wydziale Intermediow ASP w Krakowie. Od
wrzesnia 2017 roku objatem stanowisko p.o. kierownika Pracowni Sztuki Performance
na tym wydziale, pracowni utworzonej w roku 2007 przez prof. Artura Tajbera jako

pierwszej w Polsce jednostki w zakresie wspolczesnej sztuki akcyjne;.

02. Kontekst i geneza dziela

Sztuka performance wyodrgbnia si¢ jako odrgbne zjawisko na przetomie
lat sze$¢dziesigtych i1 siedemdziesigtych XX wieku na gruncie — z jednej strony —
awangardowej tradycji akcji artystycznych (dadaizm i surrealizm, futuryzm, Gutai,
happening, Fluxus...), z drugiej — kontrkulturowego buntu lat sze$¢dziesiagtych. Jej
zroédta widoczne sa w wielu réznych tradycjach artystycznych i gatunkach. Pierwsi
performerzy byli z wyksztalcenia i praktyki muzykami, kompozytorami, poetami,
literatami, malarzami, rzezbiarzami. Pojawiatly si¢ w tym nurcie rowniez osobowosci
uksztattowane poza $wiatem sztuki.

Wchodzac w tak zlozone $rodowisko od konca lat dziewigcdziesigtych
przejatem jego spuscizng i ksztattowalem swoje zainteresowania w bezposredniej relacji
wobec performerow kilku wczesniejszych generacji — poczynajac od pionierdw
gatunku. I tak, kolejne moje do$wiadczenia odnosity si¢ do aktualno$ci, otaczajacego
mnie wspoOlczesnego $wiata, jak i do specyficznej opozycji, jaka krétka tradycja buntu
sztuki intermedidéw 1 sztuki performance wytworzyta wobec innych watkéw kultury.

Co jest podstawowym wyzwaniem dla artysty performera? Z powszechnie
przyjetych, obecnych w potocznym dyskursie definicji wynika, ze kazdorazowo
powinna to by¢ proba "przekraczania barier psychofizycznej kondycji". Stwierdzenie to
jest w mojej opinii powierzchowne, techniczne — nawigzuje do myslenia opartego na
tradycji sztuki warsztatowe;.

Podobne wyzwania stoja przed kazdym sportowcem, ktérego osiggnigcia
sg bardziej wymierne a praca, doskonalenie umiejetnosci przynosi nadludzkie efekty. A

sztuka 1 sport to jednak nie jest to samo.



W sztuce jest Zycie artysty, jego duch, jego modlitwa, uniesienie, troska,

. rr . . rr . . . . rrl
mitos¢, rozpacz, zmartwienie, bezradnosc, lek. Jego oczy, nerwy, cierpienie i radosc.

Niestety — pomimo lekcji kontrkultury, sztuki konceptualne;j,
kontekstualnej i ogarniajacego caty §wiat fermentu intelektualnego lat sze$¢dziesiatych i
siedemdziesigtych —  wielu artystow nadal traktuje swoja tworczos¢ wlasnie
warsztatowo, jednowymiarowo, z odgoérnym nastawieniem na swoiscie rozumiany
sukces czy mode. W konsekwencji, nawet w obregbie idioméw poawangardowych
bywamy $wiadkami przesadnie ekshibicjonistycznego epatowania osobista traumg i
sentymentalizmem, przejawiajacym si¢ w maltretowaniu wlasnego ciala.

Tymczasem potencjal sztuki performance, tej jednej z najbardziej
swobodnych, niesformalizowanych dyscyplin, tkwi — w moim odczuciu — gdzie indzie;j.
Przede wszystkim, nadrzednym wyzwaniem dla tworcy jest stawianie sobie codziennie
nowych zadan, pielggnowanie Autentycznosci i Szczero$ci. Szczerosci wzglgdem siebie
oraz odbiorcy — z zachowaniem zdrowego dystansu. Prawdoméwnosci dzieta.
Trenowanie przekonan o Godziwosci pracy i jej metaetycznej wartosci. O Rzetelnosci
konstruowania przekazu, dialogu — rozumianych jako continuum, jako proces. O
utrzymywaniu higieny w Systematycznosci (pracy). O godzeniu si¢ (a priori) z faktem,
ze to co robimy, jest nikomu niepotrzebne, nieutylitarne i pretensjonalne — ze jest
roszczeniem wobec $wiata. Uswiadamianie sobie konieczno$ci rezygnacji z profitow,
aprobaty, poklasku.

Wyzwaniem jest oscylowanie pomig¢dzy realnoscig a fikcja, pomigdzy
fizyczng bliskoscig a intelektualnym dystansem, pozostawaniem na stanowisku i
przekraczaniem barier — w oparach absurdu, w obszarze luznych fanaberii przetykanych
ostrzami prowokacji i bolesnych pytan. Wyzwaniem jest stang¢ wobec ttumu jako
zakladnik i postaniec wyzszych wartos$ci. Zadaniem artysty, rozumianego nie jako
tworca nieokreslonych tresci, lecz jako autor utwordw o jednoznacznie okreslonym
wektorze wartosci, wektorze skierowanym w przyszio$¢, jest uszlachetnianie
wrazliwosci na kontakt z otoczeniem: aktualnie tematy spoteczne, relacje
interpersonalne, potrzeby slabszych; wzmacnianie empatii, otwartoSci na problemy

innych, wytwarzanie ponadprzecigtnych ladunkéw  emocjonalnych 1 ich

! Zbigniew Warpechowski, ,,Podnosnik”, str. 54, 2001, ISBN 83-86983-39-6



roztadowywanie poprzez umiejetne dzielenie si¢ emocja. Pozytywistyczna,
systematyczna praca nad wyrabianiem umiej¢tnosci natychmiastowej adaptacji do
zmieniajacej si¢ sytuacji. Krytyczna uwazno$¢ w redukcji powtdrzen, w unikaniu
mechanicznych repetycji, utartych schematéw, efektownych trickdw i ornamentdw.
Wytrwato$¢ w tropieniu efemerycznych, ulotnych symptoméw $wigta, ktore podnosza i
o$wietlaja codzienno$¢. A nade wszystko pielegnowanie w sobie dziecigcej, pierwotnej
ciekawosci skutkéw swej aktywnosci. Wiem dobrze, ze w takim st¢zeniu brzmi to
pompatycznie i romantycznie, ale tylko taka postawa utrzymuje nas przy zyciu, w

goracej i kreatywnej furii, odsuwa frustracj¢ z braku satysfakcji.

Mocne  napigcie  emocjonalne,  egzystencjalne,  graniczace z
sentymentalizmem, zderza si¢ z obrazem postrzeganym w akcie introspekcji i owocuje
dystansem — dramat takiego rozdarcia daje nam j¢zyk i poetyke, narz¢dzia komunikacji
z innym. Energia dramatycznego konfliktu wewnetrznego, $wiadomos$¢ wlasnych
pretensji — owocujg burleska, czarnym i przewrotnym humorem, absurdem. Nie jest to

jednak przesmiewcza komedia lecz raczej przepetniona (auto)ironig gra paradoksow.

Sztuka performance posiada kilka cech, ktére wyraznie odrdzniaja ja od
dziedzin warsztatowych i innych sztuk czasowych (time based arts). A wigc — nie ma
sobie wlasciwego, statego warsztatu, Srodkow, ktore definiujg praktyke. Dzieta
performance nie posiadaja elementow czy cech formalnych, ktére odrdzniaty by je
jednoznacznie od innych form. Performance jest efemeryczne i niepowtarzalne — nie
podlega odtworzeniu w $cistym tego slowa znaczeniu. Nie podlega tez zasadom
scenariusza, partytury i wykonania — plan czy schemat performance to nie precyzyjny
plan, a raczej tylko instrukcja wykonawcza, w ktora zawsze wpisana jest zmienna

zalezna od kontekstu.

Jako formacja intermedialna, sztuka performance moze uzywac $rodkow
pochodzacych z innych dziedzin tworczosci, lecz w akcie performance przestaja by¢
one malarstwem, muzyka, teatrem czy literaturg. W sztuce performance proces
ksztattowania nie zaczyna si¢ i nie konczy w zewng¢trznym wobec autora dziele sztuki,
lecz przede wszystkim dotyczy samej osoby autora. Niezwykle charakterystycznym
wyroznikiem sztuki performance jest szczegdlny czynnik spoteczny, a mianowicie fakt,

ze autorzy tworza wlasne $rodowisko, swoistg spotecznos¢ lub subkulture. Fakt, ze



zdecydowana wigkszos¢ performerow autorow zna si¢ osobiscie, spotyka i prowadzi
dyskusje, a nade wszystko zna swoje wystgpienia z autopsji jest bez precedensu.
Zupelhie inne jako$ciowo sg relacje czlonkow w przypadku orkiestr, zespolow
muzycznych na koncertach czy ekip teatralnych lub filmowych — gdyz pomiedzy
artystami performance nie ma hierarchii i podziatu rél — kazdy jest rdwnocze$nie

autorem i wykonawca swego dziela.

03. Opis dziela

Kontynuujac przemyslenia ,,przodkéw”, zaczng od pytania postawionego
w potowie XX wieku przez Johna Cage’a: co w dziele jest konieczne, co powinno lub
moze by¢ uzgodnione, a co powinno lub moze by¢ subiektywne, indywidualne i
oryginalne? Jak pytanie to ma si¢ do Dreamlinera, jak ma si¢ akt performance, jego
unikatowo$¢ 1 efemeryczno$¢ do kilkudziesigciu jego wykonan w ciggu kilku lat? A
wiec (idac dalej za Johnem Cage’em), co jest strukturg, co forma, jaka jest metoda i

material..., a wreszcie — jak mozna opisac¢ lini¢ zycia tego performance?

Zatozenia i to, co mozna nazwac instrukcja wykonawcza, sa proste do opisania:

Czas trwania: 45 minut, czas na montaz 120 minut, czas na demontaz 60
minut. Zapotrzebowanie 1 aranzacja: dwa reflektory typu spot, mikrofon
bezprzewodowy, projektor wideo, ekran, nagtos$nienie minimum 1000W; mikser z
efektem ,,delay”, echo; pusta quasiteatralna sala; posrodku sali stoi wysoki na pot metra
podest o wymiarach 1 x 2 m. Na podescie stoi czarny statyw z mikrofonem
bezprzewodowym (mikrofon wilaczony ma efekt poglosu ,.delay”); dodatkowo do
statywu przymocowana jest mini kamera oraz mate czarne pudetko, w ktorym ukryty
jest blok chusteczek higienicznych; pod statywem lezy cze$¢ dmuchawy do lisci
(2500W); u podnéza statywu, w podtodze podestu zamontowany jest reflektor, ktory
pionowym stupem $wiatta o§wietla statyw, osobe performera i cze$¢ sufitu; za podestem

zamontowany jest pokaznych rozmiaréw ekran (4 x 6 m).

Scena 1
Autor staje przy mikrofonie, jest ubrany w bialg koszule ,,zapi¢ta na
ostatni guzik”, w czarne spodnie ,,w kant”, wypucowane lakierki. Probuje wydoby¢ z

siebie glos. Na ekranie pojawia si¢ obraz sytuacji ,,na Zywo” — z zainstalowanej kamery
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makro. W efekcie obraz wideo powigksza i przybliza, podkresla obecno$¢ drobnych
rekwizytow, gestow i detali wykorzystywanych podczas wystapienia. W tej scenie
obraz gléwnie skupia si¢ na ustach autora. Posta¢ zaczyna kasta¢, a z jej ust wylatuja
chmury drobnego, zlotego brokatu. Od czasu do czasu autor ucisza publiczno$¢ gestem
— przyktada palec do ust. Pokrywa twarz czarnym sprayem do ciala. Palec trzyma wciaz
przytkniety do ust, w przerwie, gdy oddala go od ust, wida¢ na nim niepokryty farba
,pionowy slad milczenia”. Czarny palec wedruje za ciasno zapigty kotierzyk biatej
koszuli. Od czasu do czasu wskazuje miejsce, w ktorym $wiatto reflektora pada na sufit.
Autor dokonuje proby nawigzania dialogu z publiczno$cig — kaszle i wykonuje gest
nastuchiwania, czekajac na odzew. Reakcja publicznos$ci jest wspomagana rozpyleniem
,odswiezacza” do powietrza, za pomoca dmuchawy. Po kilku minutach cala sala kaszle

— w akcie komunikacji. Koniec pierwszej sceny — §wiatto gasnie.

Scena 2

Na podium ustawiona jest sosnowa deska (o wymiarach 60 x 180 cm).
Posta¢ autora jest nig przystonigta. Na $cianie, tuz za nig widnieja cyfry w kolejnosci:
3,2,1. Autor wystawia zza deski pomalowany na czarno palec, ktérym wskazuje
ponownie na sufit (gest ten bedzie pojawial si¢ losowo, bedzie powtarzany jak
przerywnik w kolejnych scenach). Zostaje odpalony lont, ktéry w niewidoczny sposob
jest przymocowany do sosnowej deski, doktadnie dzielac ja na potowe czarnym $ladem
wypalajacego si¢ powoli lontu. Ruch deski symuluj¢ start rakiety w kierunku snopu
$wiatla. Posta¢ autora zmienia swoje polozenie, stajac kolejno pod numerami 3,2, 1. W
ostatnim stadium startu rakiety zostaje ona odrzucona, daleko, w powietrze. Koniec

sceny. Swiatto

Scena 3

Autor stoi na desce, z pokaznych rozmiaréw siekierg w rece. Trzonkiem
siekiery wskazuje sufit. Po chwili przybija do deski swoje stopy (buty)
dziesigciocentymetrowymi gwozdziami. Robi to tak, aby trafi¢ gwozdziem mig¢dzy
palce. Unieruchomiona w ten sposob posta¢ dzieli siekierg desk¢ wzdluz czarnej linii na
pol — w ten sposob powstaja ,narty”. Odzyskujac mobilnos¢, autor zrywem ciata
wykonuje gest przypominajacy start narciarskiego skoczka i symuluje ,,wybicie z
progu” oraz dlugotrwaty lot w powietrzu. W tym czasie ptong obie narty a z glo$nikow

ptynie spowolniony utwor [ belive I can fly. Scena konczy si¢ ,,telemarkiem” i gto§nymi
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uderzeniami nart o podtoge. Po kilku podskokach posta¢ zdejmuje ,,narty” razem z

obuwiem. Pozycja pozowania dla fotoreporterow. Koniec sceny.

Scena 4

Sceng otwiera ,,uporczywe wytyczanie kierunku kolejnej proby spetnienia
marzenia o lataniu”. Autor wiacza dmuchawe do lisci, stawia ja — skierowang w gore —
na podtodze i staje nad nig. Jednym ruchem rozrywa koszule i zrzuca ja z siebie.
Okazuje si¢, ze pod nig ma zatozong nast¢png, potem kolejng. Pomi¢dzy koszulami
ukryte jest pierze. Z glosnikéw plynie utwor Michaela Jacksona Bit it. Potezny ped
powietrza rozrzuca pierze oraz kawatki porozrywanych koszul, unosi je. Autor bierze
dmuchawe w rece, wykorzystujac stup powietrza usituje utrzymac koszule w powietrzu.
Strzepy materiatu tanczac niczym zjawy, opadaja na podtoge, po czym natychmiast

podrzucane sg przez publiczno$¢. Scena trwa do momentu zakonczenia piosenki.

Scena 5

Autor jednym ruchem siekiery odcina od koszul kolnierzyki, jeden za
drugim, nastgpnie wklada je do kieszeni. Palcem wskazuje ,,ciag dalszy”. Zgina statyw
mikrofonowy w pol. Wiacza dmuchawe lezaca na podtodze. Z ,,offu” styszymy utwor
muzyczny z filmu Wejscie smoka z Bruce’em Lee. Z przymocowanego do statywu
czarnego pudetka autor wycigga — w rytmie utworu — biale chusteczki higieniczne.

Dmuchawa wzbija je wysoko. Koniec sceny.

Scena 6

Po osobie performera wida¢ wysitek, zmgczenie, jest spocony, poinagi.
Zndéw — jak na poczatku — zaczyna kastaé. Publiczno$¢ wtoruje mu juz automatycznie.
Autor za pomocg kamery wideo odszukuje na podtodze guzik, ktory oderwal sie od
jednej z koszul. Pokazuje go w przeskalowanej formie na ekranie. Podnosi i przyszywa
igla do skory obnazonego gardta (zabieg ten jest wytrenowany, higieniczny i catkowicie
bezbolesny, ale w zblizeniu wzbudza mieszane odczucia). Posta¢ stoi naga, ubrana
jedynie ,,w zapigty, ostatni guzik”. Podchodzi kolejno do cyfry 3 i wprowadza si¢ w
hiperwentylacje, potyka tapczywie powietrze. Podchodzi do cyfry 2 i oddech si¢ powoli
uspokaja. Podchodzi do cyfry 1 — oddech jest juz bardzo spokojny, zamiera do

momentu kiedy zapadnie na sali cisza. Gasng Swiatta. Koniec.
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Prezentacja nastgpujacych po sobie scen wraz z opisami nie jest
scenariuszem, lecz scenopisem. Jego zawartos¢ instruktazowa 1 aspekt czasowy
powstaja w trakcie przygotowan do pierwszego wystgpienia i niejako ,utrwala” i
koryguje si¢ w jego trakcie. Kazde powtorzenie jest dostosowaniem matrycy do
zmiennych okoliczno$ci — do innej publicznos$ci, innych parametrow fizycznych
rekwizytow, pomieszczenia, oraz do okoliczno$ci czasowych — zewngtrznego $wiata,
momentu czasowego. Odtworzenie takie nalezy rozpatrywaé nie jako kolejne odbicie
raz utworzonego wzoru (matryca), lecz jako akt aktualizacji. Kolejne takie akty
zarOwno zmieniajg instrukcje w jej stabszych aspektach, jak i wzmacniajg jej aspekty
mocne, wymuszaja ewolucje 1 samooczyszczenie formuty. Formuta ta jest procesualna.

Tak wiec — paradoksalnie — specyfika performance jest jednak jego
niepowtarzalno$¢, efemerycznos¢, a przede wszystkim ruchliwa zmienno$¢ kontekstow
miejsca, czasu, kultury, jezyka w ktoérym si¢ odbywa... To banal, ale wlasnie sztuka
performance poprzez swoja otwartg formule i mozliwos¢ interakcji z publicznos$cia
sprawia, ze dzieto jest w permanentnym i pelnym napigcia procesie naprawczym. Kazda
odstona nadpisuje wersj¢ poprzednig. Modyfikacje koncepcji, ruchu scenicznego, ilosci,
jakosci 1 rodzaju rekwizytow, uzytych materiatdéw oraz samego czasu trwania sg rzecza
naturalng a wrecz — przy uzasadnieniu kontekstem — pozadang w performance. Jego
elastyczno$¢ pozwala na zaadaptowanie instrukcji do kazdych warunkéw. Moze by¢
pokazywany w przestrzeni galeryjnej (white cube), teatralnej i plenerowej. Kontynenty
na ktorych wystgpowalem — Ameryka Lacinska, Polnocna, Azja, Subkontynent
Indyjski, Europa — oslabiajg kulturowa fiksacje i niweluja przyzwyczajenia artysty,
stawiajgc go w roli negocjatora znaczen. Nalezy wykaza¢ si¢ otwartoscig 1 dystansem
do kazdej sytuacji, stoimy wobec koniecznosci znalezienia si¢ i ,,szycia” w kazdych
okolicznosciach. W sytuacjach trudnych, gdzie dominuje improwizacja, rekwizyty
zastepowane s3 zamiennikami lub nowymi materialami o innej gestosci, strukturze,
barwie. Przykladem moze by¢ koniecznos¢ kazdorazowego zamawiania lontu
pirotechnicznego potrzebnego do pierwszej sceny ,startu”, ktorego ze zrozumialych
wzgledow nie mozna zabiera¢ na poklad samolotu. Lont, w zalezno$ci od producenta,
gatunku 1 lokalnych regulacji prawnych wypala si¢ z r6zng energia i szybkoscig —
czasami bedzie to centymetr na sekundeg, czasami niemal metr. Tym samym scena
pierwsza moze trwa¢ kontemplacyjnie dlugo lub ming¢ btyskawicznie, w sposéb trudny
do zarejestrowania, badZz mie¢ charakter niemal wybuchowy. Innymi stowy — forma

premiery performance niewiele ma juz wspoOlnego z ostatnig odstong, pomimo
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zachowania zapisanej w scenopisie zasady i gtéwnych motywow. Najciekawsze sa
réznice powodowane przez rozbieznosci kulturowe miejsc, w ktoérych Dreamliner byt
pokazywany. Reakcje, emocje, postrzeganie, interpretacje — odbior sg rézne zaleznie od
szerokosci 1 dtugos$ci geograficznej. Performance mimo porzadkowania i planoéw nie da
si¢ zamkna¢ w sztywne ramy — interpretacje ida dynamicznie i stale w roéznych

kierunkach, i to wtasnie stanowi o niepowtarzalno$ci przekazu.

04. Interpretacje

Ogladajac opery pekinskie, nazywane ,,operami wschodnimi” zderzamy
si¢ z calym bogactwem znaczen ukrytych w najdrobniejszych elementach gestu, stroju,
tanca, dzwigku. Dyscyplina podejécia i1 tradycji formalnej ukazuje dopracowany
warsztat wyrazu na kazdym poziomie — $piewu, recytacji, tanca czy nawet sztuk walki.
Charakter 1 rola staja si¢ pomnikiem, w ktorym aktor jest jak gdyby zamurowany.
Emocje i1 funkcja reprezentowane sa przez niezliczong ilo§¢ uzytych $rodkow i
konwencji, ktérych ,,obcy” musi si¢ uczy¢; np. maska koloru czerwonego oznacza
czlowieka uczciwego, fioletowego — odwaznego, czarna — sprawiedliwego, biata —
ktamce, zotta — wojownika (barbarzynceg), zlota za$ bostwo, duchy. Kazdy gest
naznaczony jest symbolikg i okietznang emocja. Jednak nie bedac Chinczykami, nie
jesteSmy w stanie odebra¢ wielu warstw przekazu, cho¢ odbieramy absurdalne i
niezwykle hipnotyczne zjawisko kulturowe. Co ciekawe, w samych Chinach liczba
tych, ktorzy moga w petni odebra¢ spektakl, a nawet zrozumie¢ jezyk (mandarynski)
jest stosunkowo niewielka. Dzieto potrzebuje wrecz przewodnika — instrukcji obshugi —
aby nie nadszarpna¢ historycznie sankcjonowanych znaczen, symboliki i alegorii.
Dzieto opery pekinskiej nie powinno odchyla¢ si¢ nawet o milimetr od pierwowzoru, a
role przydzielane sg aktorom dozywotnio.

Performance jak ognia unika tego typu usztywnief, regul i narzuconych
zasad, gdyz w przeciwnym razie tracitby na swoim autentyzmie. Nie twierdze tutaj, ze
opera pekinska jest nieautentyczna. Chodzi o subtelng réznice wypowiadania prawdy na
scenie 1 utrzymanie jej w emocji przekonujacej przede wszystkim autora performera.
Autor performance uczy si¢ tej rdéznicy na samym sobie, zazwyczaj dopiero w
momencie dziatania przed publicznoscig uksztaltowang konwencja opery pekinskiej.
Kontrastowe zestawienie tych dwoch gatunkéw pozwala na wypunktowanie réznic, ale

réwniez intencji emocjonalnych i znaczeniowych.
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Sztuka jest dziataniem w kontekscie rzeczywistosci co nie oznacza jednak ani
godzenia si¢ z rzeczywistoscig ani przeciwstawiania sig¢ jej bez wzgledu na to jakq ona
jest. Jest to raczej wzigcie odpowiedzialnosci za wiasne dzialanie; sSwiadome

. 2
uczestniciwo.

Przyktad rozbieznosci w interpretacji Dreamlinera dostrzegtem zwlaszcza
w Korei Poludniowej, gdzie wystepowalem pod presja i duzym obcigzeniem
kontekstem historycznym. Miejscem wyznaczonym przez organizatoréw Biennale bylo
skrzyzowanie dwoch gtownych ulic miasta Gwangju, gdzie w maju 1980 roku armia
krwawo spacyfikowala demonstrantow sprzeciwiajacych si¢ dyktaturze generata Chon
Doo Hwana (Masakra Gwangju). Pomimo uniwersalnego w zamiarze i politycznie
neutralnego przekazu oczywistym jest postrzeganie kazdego wystepu w tym miejscu
poprzez pryzmat tamtego traumatycznego wydarzenia. Emocje Koreanczykéw byty
filtrowane — poprzez kontekst miejsca — autentycznym wzruszeniem.

Innym przyktadem moze by¢ prezentacja Dremalinera w Caracas, w
Wenezueli. Kraj przechodzi obecnie powazny kryzys — ma najwyzsza inflacj¢ na
$wiecie, dyktatura, przemoc sg na porzadku dziennym. Podczas drugiego dnia mojego
pobytu stalem si¢ — niestety — $wiadkiem morderstwa. Na moich oczach zabito
cztowieka, tylko dlatego, ze nie chcial odda¢ swojego iPhone’a. Wydarzenie to w
znaczacy sposob przewarto§ciowato cate moje dotychczasowe do§wiadczenie zyciowe,
ale w pierwszej kolejnosci zmienitlo wewngtrzng percepcje i energie, zdecydowanie
wptyngto na temperaturg¢ i roztozenie akcentow w performance. Nie zamierzalem
niczego zmienia¢, ani nie dokonatem zadnych korekt scenopisu — emocje ujawnily si¢ w
trakcie dziatania. Cigzar przenidst si¢ na mistyczng sfer¢ przezywania. I tak — watek
tragiczny przesunagt burleske¢ na drugi plan, warstwa komediowa stata si¢ tlem
autentycznego dramatu. Odrgbnosci kazdego wystepu mozna doszukiwaé si¢ w wielu
ptaszczyznach, warstwach przekazu i fragmentach — tych, ktore zwigzane sg z jakos$cia,
naturg i wilasciwo$ciami materiatow oraz rekwizytéw, z roéznicami obyczajowo —
kulturowymi; warto jeszcze wspomnie¢ chocby te, ktore zwigzane s3 z kubaturg

przestrzeni wystawienniczej czy tez np. wysokoscig sceny.

2 Jan Swidzinski, Konteksty”, str.172 ISBN 978-83-932239-0-9
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05. Jezyk absurdu

OBS ORDINE - poza porzadkiem, niewtasciwe, niestosowne. W muzyce
moze znaczy¢ brak harmonii w kompozycji. W logice odnosi si¢ do stwierdzenia
REDUCTIO AD ABSURDUM - sprowadzenie do sprzeczno$ci. Jako ,,dowdd nie
wprost” byt znany juz Sokratesowi, ktory bardzo chetnie stosowat go jako cze$¢ tzw.
metody sokratycznej. Pojawia si¢ u Sorena Kierkegaarda, dla ktérego punktem wyjscia
dla pojecia ,,absurd” byta sytuacja biblijnego Abrahama, wystawionego przez Boga na

probe wiary, poprzez nakazanie mu zabicie syna na wzgorzach Mori.

Teatr absurdu, kino absurdu — to nie sq wcale niemgdre wygtupy, jak
niektorzy sqdzq. To po prostu wykrywania absurdalnych aspektow codziennej
rzeczywistosci. Sztuka wyolbrzymia je, to prawda, ale takie jest prawo sztuki. I zeby moc
sig tym cieszy¢, trzeba po prostu stac sie troche dzieckiem, trzeba pojs¢ za Alicjq do
krainy czaréw’

Pocigga mnie zaréwno obecny w zyciu absurd sytuacyjny, jak i ten
zamierzony, wykalkulowany w sztuce. Absurd pozwala przekraczaé granice pojeciowe,
ideowe, nie daje zastygna¢ hierarchiom i stymulujaco wptywa na zdolnosci tworcze.
Jego pozorna irracjonalno$¢ przekracza prawie wszystkie granice, poza granicg banatu,
kiczu i braku sensu. Nonsens jest emanacja ghupoty, za$ absurd zonglujac sensem,
posiada potencjat zblizenia si¢ do madro$ci. Wymaga czasu, czgsto ,,oparo6w absurdu”,
aby moc si¢ nim odurzy¢. Wydaje si¢ igraszka, pozornie niczemu nie stuzy, jest
najmniej potrzebny, utylitarny, do niczego nie doprowadza wprost i to jest jego sila.
Redukcja do absurdu. Z ilu elementéw nalezy zrezygnowacd, a ktdre pozostawié, aby

uzyskac t¢ moc? Czy czyste NIC (pustka) jest juz absurdem? Nie.

Moje ,,myslenie absurdem” ksztaltowane byto przez twoérczos$¢ takich
artystow, jak: Roman Signer, Harrison i Wood, Roi Vaara, Cezary Bodzianowski, oraz
tworczo$¢ (czy raczej postawe) amerykanskiego komika Andy’ego Kaufmana, formacji
Monty Pythona, Terry’ego Giliama, Christopha Schlingensiefa, Teatru Absurdu, Teatru
Okrucienstwa, Teatru Zerowego. Inspiracje te przez lata formowaty zmyst ,,na opak”,

kreatywng improwizacje, dystans do efektow kreacji. W szczegdlnosci ekscentryczna,

3 Antoni Bohdziewicz WikiCytaty
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dadaistyczna posta¢ Andy’ego Kaufmana wywarla na mnie najwigksze wrazZenie.
Komik bawitl si¢ wszystkimi mozliwymi konwencjami, proponowal nowatorskie
podejscie nie tylko do telewizji, stand up’u czy kabaretu, ale réwniez modyfikowat (a
wrecz niweczyl) swoja sprawdzong i usankcjonowang komercyjnym sukcesem postac.
W momencie najwigkszej popularnosci powotal do zycia wlasne alter ego (Tonny
Clifton), majace zniszczy¢ popularno$¢ oryginatu. Szukat humoru w konsternacji,
zenadzie, fobiach, manipulacji, powtarzalnosci. Nie bat si¢ balansowaé¢ na krawedzi
tabu, moralnosci, a w szczegdlnosci nie obawiat si¢ ukazywania ludzkich stabosci.
,» Lracit widzow” walczac jako zapasnik w ringu z kobietami. Czytajac od deski do deski
Wielkiego Gatsby 'ego Fitzgeralda doprowadzat publiczno$¢ do furii. Podczas transmisji
na zywo jednego ze swoich programéw celowo wprowadzit zakldcenia techniczne;
uwazat to za najzabawniejszy dowcip, jaki mozna zrobi¢ kilku milionom telewidzéw
(widz zrywal si¢ z fotela, i uderzat odbiornik telewizyjny od gory dlonig, aby poprawic
jako$¢ transmisji). Wszystkie te gagi i niestandardowe pomysty — zaryzykuje takie
stwierdzenie — bliskie sg sztuce performance, a juz na pewno moim wlasnym
poszukiwaniom i fascynacjom. Podobnie jest z tworczoscig Romana Signera oraz duetu
Harrison i Wood. Artysci ci w niekonwencjonalny sposob pracuja przede wszystkim z
obiektem jako rekwizytem i przestrzenig jako integralng czgscig performerskich etiud.
Obiekty w ich dzialaniach otrzymuja nowe zastosowania — sg ,,przedtuzeniem reki
performera™. Rekwizyt w tradycyjnym teatrze jest jednowymiarowy, wykorzystany
zgodnie z jego przeznaczeniem, funkcja. U Harrisona i Wooda przedmiot zaprzecza
swojemu pierwotnemu zastosowaniu i oferuje alternatywny sposob uzycia — czasami
duzo ciekawszy. Podobnych form szukam w swoich performance; deska, ktéra
jednocze$nie jest parapetem, deska do prasowania, nartami, rakieta, trampoling.
Koszula, jej emblematy, guziki, kotlierzyk — wszystkie te elementy maja swoje
oddzielne zastosowanie. Przestaja by¢ 1i tylko czescia garderoby, ubrania roboczego,
kostiumu. Stajg si¢ ,,na scenie” ozywionym przez podmuch kompresora réwnoprawnym
partnerem majacym swoja nowa jako$¢; sa metaforami duchéw cytowanych
autorytetow, oskalpowang skora, zafarbowang w akcji tabula rasa. Roman Signer
natomiast zwrocit moja uwage na kontekst miejsca: przyrody, pleneru, architektury, ale
takze zywiolow: ognia, wody, wiatru. Partnerstwa, otwartosci, elastycznosci wobec

zastanej rzeczywisto$ci; korzystania z Niej. Artysta ustgpuje potencjalowi otoczenia,

4 Zbigniew Warpechowski ,,Podno$nik”
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ujarzmiajgc tym samym ego 1 wzmacniajac je autorytetem rzeczywistosci (realiow). To
cenne wpltywy i refleksje, w ktorych che¢tnie zanurzam wlasng tworczos¢ (Dreamliner,
Sedzia boczny, W samo potudnie).

Korzenie absurdu si¢gaja Teatru Absurdu, ktory byl nowatorskim nurtem
dramatu wspolczesnego. Narodzit si¢ we Francji, lata §wietno$ci przypadaty na 1950—
1965. Gtéwna cechg tego rodzaju teatru bylo tzw. GODZENIE SPRZECZNOSCI.
Zasada ta dotyczyla gtownie odwroceniu rél — tragizmu i komizmu - gdzie tragizm
stawat si¢ nos$nikiem komizmu, a komizm przybieral forme tragiczng. Jednocze$nie
zostalo zakwestionowane jedno ontologiczne rozstrzygnigcie S$wiata. Glownymi
tematami w dramacie absurdu jest niepewnos$¢ realnosci wszystkiego, co otacza
wspotczesnego czlowieka; to tragiczny bohater komicznej gry pozoréw istnienia. Co
ciekawe, teatr ten jako pierwszy wprowadzit sobowtoéra i motyw lustra, ktére czesto sa
nadrzednymi symbolami doprowadzajacymi do odczucia absurdu. Czgsto wykorzystuje
zwykly fars¢ — gag: poslizgniegcie si¢ na skérce od banana, tyle ze wielokrotne! gdzie
glowna miara rozrozniajagca te pojgcia, moze by¢ po prostu iloraz inteligencji. Nie
chodzi tu jednak tylko o ,,zrozumienie” czy zwykte ,kumanie na czas”, ale czg¢$ciej o
dystans do siebie i otaczajacego $wiata. Wazniejsze bedzie osiggnigcie podczas
prezentacji zwyktej empatii dla konkretnych pogladéw politycznych, lub wywotanie
przezycia religijnego, niz zwykta ,,btyskotliwos¢”. Absurd lezy gdzie§ na peryferiach
sztuki i logiki, mozna wrecz stwierdzi€, ze jest ostatnim kregiem wtajemniczenia — po

za nim znajdziemy juz tylko echo ciszy.

...charakteryzowatly si¢ one dzialaniami opartymi na odwroceniu porzgdku
spotecznego, otwierajgcymi droge do ekscentrycznych zachowal, profanacyi,
bluznierstw, i mezalianséw. Swiat na opak stanowit zachete do czynéw, przed ktérymi
wiekszoS¢ uczestnikow w normalnych warunkach spotecznych si¢ wzbrania. Stanowit
petne ekscentrycznosci widowisko zlozone z naktadajgcych si¢ na siebie i nastepujgcych
po sobie performansow, ktorych spoiwem byt karnawatowy smiech. W ujeciu Bachtina
byt on swoistym wentylem bezpieczenstwa, petnigcym takze funkcje terapeutyczne; byt
tez niezbednym sktadnikiem zachowan kulturowych, koniecznym do zrownowazenia

powagi wynikajgcej z zaloby, postéw i umartwien. Smiech — jako reakcja na to, co
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powazne, wysokie i dostojne — byt jak wydech nastepujqcy po wdechu, jak rozluznienie

miesni nastepujgce po ich napieciu. 3

06. Konkluzja

Performance Dreamliner jest w pelni autorska wypowiedzia, tzn. zZe
koncepcja, scenariusz oraz samo wykonanie s3 nowa jakoscig powotang do zycia przez
autora i1 do niego naleza wszelkie zwigzane z tym prawa. Dreamliner to tragikomiczny
utwor o charakterze wystepu scenicznego, romansujacy z konwencjami teatru, komedii
del arte, ale tez dadaistycznego kabaretu. Zbudowany jest na dwdch przeciwstawnych
zmiennych — przeciwlegltych emocjach dopetniajacych si¢ w konwencjach: dramatu i
farsy. Sekwencje performance emanujg absurdalnym poczuciem humoru tylko po to, by
na zakonczenie zrobi¢ wolte w postaci tragicznej puenty. Formuta ta jest typowa dla
calej mojej tworczosci, a w tym konkretnym przypadku jest rowniez syntezg srodkow
stylistycznych wydobytych z mojego dwudziestoletniego do$wiadczenia w sztuce
performance. Bezposrednig inspiracja do powstania tej akcji bylo kilka szkicow,
cytatow, marzen sennych 1 szereg absurdalnych mini etiud, eksperymentow
wykonanych przeze mnie wczesniej, ktore tacznie wytworzyty — w miare uplywu czasu
— katalog narracyjnych watkow i skojarzen, zbidr, ktory tylko czekal na decyzj¢ o jego
wykorzystaniu. Finalnie, poprzez proces redukcji, scenopis zostal zamknigty w szesciu
scenach, ktore zawieraja co$, co okreslam jako narracyjne dygresje. Oparte s3 one w
duzej mierze na elementach improwizacji 1 otwieraja mozliwo$¢ interakcji z
publiczno$cig. Cykl scen buduje nienaruszalng rame¢ calo$ci. Przerwy pomiedzy
scenami oraz zawarte w nich elementy strukturalne sg celowo puste, pozostawiaja pole
do improwizacji inspirowanej zmiennym kontekstem, otwartej na interakcje z

publicznos$cia, determinowang specyfikg miejsca i czasu.

Dreamliner to performerski koncept zrealizowany w cyklu 25
réwnowartosciowych wariantow, z ktorych kazdy jest autonomicznym, pelnym dzietem,
a wszystkie razem sg kompletng catoscia. Niniejszy referat opisuje zatozenia i inspiracje
zrealizowanego zamierzenia oraz prezentuje wybrane aspekty jego formalnej,

odautorskiej analizy. Dopetnieniem referatu jest dokumentacja wszystkich realizacji, na

5> Jacek Wachowski, ,,Performans”, Refleksja kulturowo-spoteczna, str. 29,30. ISBN: 978-83-7453-684-4:
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ktorg sktadaja si¢ reprezentatywne fragmenty zapiséw wideo, dokumentacja wizualna,

zestaw materiatow informacyjnych, prasowych, w tym réwniez recenzje.

07. Postowie — zrodla tworczosci wlasnej

Urodzilem si¢ w Dabrowie Gorniczej, w sennym miescie petlnym
socrealistycznych kompleksow. Na moje zainteresowanie sztuka mial inicjujacy wplyw
moj Ojciec — Marek Grabowski, artysta malarz, rzezbiarz, meloman, absolwent PWSSP
w Poznaniu. Nauka w Panstwowym Liceum Sztuk Plastycznych im. Tadeusza Kantora
w Dabrowie Goérniczej byla tego naturalng konsekwencjg. Patron liceum — tak z
perspektywy czasu mogg to stwierdzi¢ — wzigt mnie pod swoja opieke. Juz wowczas
pasjonowatem si¢ teatrem, sztuka zywa, akcjonizmem. Procesualne i dynamiczne
podejscie do formy stato si¢ alternatywa wobec — w czeSci wyniesionej z domu —
praktyki rysunkowej, malarskiej i graficznej. Réwnie mocno fascynowaty mnie
zjawiska docierajagce w tym czasie z medidéw — Cyrk Monty Python’a, Andy Kaufman.
Interesowatem si¢ surrealizmem, abstrakcjonizmem a nade wszystko improwizacja,
mieszaniem mediow, form ekspres;ji i stylistyk. W 1997 roku dostalem si¢ do Wyzsze;j
Szkoly Pedagogicznej, na kierunek: plastyka. Po roku zdecydowalem si¢ rozpoczaé
studia w Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie na Wydziale Rzezby. W tym czasie
rzezba wydawala mi si¢ wyborem najblizszym moim potrzebom, predyspozycjom i
dazeniom — potrzebowalem pracy w przestrzeni, starcia z materig fizyczng, nie bez
znaczenia byla emocjonalna potrzeba wysitku fizycznego. Ale juz na pierwszym roku
nad dazeniem do formy rzezbiarskiej przewazylo zainteresowanie samym procesem
ksztattowania. M9§j pierwszy film powstalt w nocy, w pracowni rzezby prof. Bogusza
Salwinskiego. Kamera filmowala mnie — przerzucajacego gling z petnej do pustej
skrzyni — przez catg noc. Do dzi$§ pami¢tam slowa profesora: ,,Z ciebie nie bedzie
rzezbiarza. Idz do Pracowni Dziatan Medialnych, tam jest azyl dla innych”.
Kierownikiem tej pracowni byt prof. Antoni Porczak.

Od tego momentu skoncentrowalem swoje zainteresowania wokotl sztuki
performance i teatru. Tadeusz Kantor byt mi juz dobrze znany. Odkrywatem po kolei:
Jerzego Beresia, Zbigniewa Warpechowskiego, Wtadystawa Kazmierczaka, ale rowniez
Jerzego Grotowskiego, Teatr Laboratorium, Gardzienice, Living Theater, Teatr
Akademia Ruchu. Pierwszy performance pt. HvatBra wystawitem w 1999 roku, w

Teatrze Sytuacji Dariusza Gorczycy. Teatr Sytuacji miescit si¢ przy Rynku Gtownym,
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na zapleczu Klubu pod Jaszczurami (dawny teatr 38) i byt jednym w niewielu miejsc
otwartych na publiczne eksperymenty studentoéw. Nastepnie zalozylem parateatralng
grup¢ Baldaki (Anna Latka, Marcin Boni), w jej ramach powstat performance Producto
(Klub pod Rg¢ka) poruszajacy temat uprzedmiotowienia czlowieka i sprowadzania
kobiet do roli komercyjnego produktu. Wystepowalismy w krakowskich klubach obok
Grupy tadnie, ktorej aktywnos$¢ przypada dokladnie na te same lata. W Teatrze
Sytuacji, przy okazji wydarzenia Performance hiszpanski, poznaj¢ Bartolome Ferrando,
oraz — co z czasem okazuje si¢ znacznie wazniejsze dla mojej przyszlosci — Artura
Tajbera, organizatora tej prezentacji i guru krakowskiego $rodowiska performance. Za
namowg Artura wstepuj¢ do Stowarzyszenia Fort Sztuki. Bylem jego najmtodszym
cztonkiem. Poznaje ta droga srodowisko sztuki alternatywnej, ucze si¢ tez kierowania
formalnym organizmem, jakim jest instytucja stowarzyszenia, galeria, miejsce dla
sztuki. W roku 2000 rozpoczatem — jako jeden z pierwszych studentow ASP — studia w
ramach Indywidualnego Programu Studiow. Wybor ten pozwolil mi na réwnoleglte
studiowanie rzezby, animacji 1 intermediow w Miedzywydzialowej Pracowni
Intermediow, ktorej zatozycielem i1 kierownikiem byl wiasnie prof. Artur Tajber.
Dyplom uzyskalem w pracowni prof. Antoniego Porczaka, temat dotyczyt zagadnien
sztuki performance. Byl to pierwszy dyplom magisterski w Polsce z zakresu sztuki
performance. Otrzymatem od Rady Wydzialu Rzezby wyrdznienie.

Po ukonczeniu studiéw uzyskatem mozliwos¢ przedstawienia swojej
kandydatury w konkursie na asystenta prof. Artura Tajbera w Migdzywydziatowej
Pracowni Intermediow. To zapoczatkowato moja karier¢ akademicka. Rozpoczat si¢
dla mnie potrdjnie aktywny okres: praca indywidualna z performance, praca na uczelni i
wspolpraca z  poznanskim Teatrem Porywaczy Cial, w ktérym przez pig¢ lat
pracowatem jako aktor. Z Porywaczami Cial zrealizowatem cztery spektakle: Wszystkie
grzechy sq Smiertelne, Rekord, Parada smiesznych twarzy, Tajemnica wg Gombrowicza
oraz kilka happeningdw. Wszystkie premiery miaty miejsce w legendarnym Teatrze
Osmego Dnia, ktérego cztonkowie docenili moja indywidualng praktyke z performance.
Wystawitem tam miedzy innymi swoj performance Sukcesor. W tym okresie poznatem
cale srodowisko teatralne Poznania (Teatr Strefa Ciszy, Teatr Biuro Podrézy, Teatr
Usta Usta), performerow Zbigniewa Warpechowskiego, Janusza Baldyge (Teatr
Akademia Ruchu), Jana Swidzir'lskiego, Black Market International, oraz zetknalem si¢
z tworczoscig 1 kilkoma cztonkami Fluxusu, La Fura Dels Baus. To legendy, ktére mnie

inspirowaty 1 jednoczes$nie wspieraty.
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Po dziesigciu latach takiej aktywnos$ci zebralem na swoim koncie blisko
100 wystepow performance, okoto 50 spektakli teatralnych z Porywaczami Cial, kilka
zrealizowanych filméw wideo, wystepy i1 udziat w najwazniejszych festiwalach sztuki
performance na §wiecie (mi¢dzy innymi w Japonii, Meksyku, Europie, USA, Kanadzie,
w Chinach i1 na Filipinach). W roku 2001 bylem $wiadkiem wybuchu samochodu-
putapki, bomby podtozonej przez ETA w Madrycie. Performance ETA — Bum Tratata —
pokazatem tylko raz, zaraz po powrocie do kraju, podczas Festiwalu Interakcje w BWA
Zielonej Goérze. W linii narracyjnej odnosil si¢ bezposrednio do tego wydarzenia;
uzycie sztucznej krwi, zapetlone dzwigki eksplozji, syren, stymulacja poczucia
zagrozenia. Podobnie byto potem w przypadku performance Materialoza, pokazanego
podczas Festiwalu Breaking News w Zamku Ujazdowskim w Warszawie. Dziatanie
poprzedzone zostato siedmiodniowg glodéwka i pobytem w izolacji. Byt to okres mojej
glebokiej fascynacji buddyzmem, sprzeciwu wobec konsumpcjonizmu, dazytem do
minimalizacji potrzeb. Konieczno§¢ epatowania trauma byla dla mnie wtedy
zdecydowanie nadrzedna. Forme, strukturg, warsztat 1 rekwizyty traktowalem
powierzchownie, chaotycznie. Przebieg performance byt bardzo przypadkowy i
improwizowany, zdeterminowany aktem wej$cia w — i zderzenia si¢ z — realiami.

W roku 2007 wraz z catg Pracownia Intermediow, droga fuzji z pracownia
prof. Porczaka, utworzyliSmy Katedr¢ Intermediéw i uruchomili§my nowy kierunek
ksztatcenia. Od tego momentu rozpoczynam prace w pierwszej w Polsce kierunkowej
Pracowni Sztuki Performance (ktéra dzisiaj, od roku 2017 — kieruj¢). W tym samym
roku otwieram tez przewod doktorski — jego temat i tytut to ,,StatykAkcja — studium o
statycznych aspektach w sztuce akcji”. Na prace doktorska, obok rozprawy, sktadat si¢
szereg performerskich etiud dokamerowych: Sedzia boczny, Nie trzaskaé drzwiami,
Jedna tona na godzing, W samo potudnie, Earl grey. Akcje te analizujg podejscie do
fenomenu czasu i granic poj¢cia akceji, aktywno$ci 1 bezruchu.

Z czasem ci¢zar zajmujacej mnie problematyki przeniostem z
jednowymiarowej, oczywistej linii dziatania na struktur¢ wielowatkowa, dopuszczajaca
szersze spektrum interpretacji, bardziej swobodng w odbiorze. Skupitem si¢ na
utrzymania balansu i proporcji, na przeciwstawianiu sobie réznych, czgsto sprzecznych
emocji. Dystans, ironiczna ekspresja, interakcja z publicznoscia, przemycanie aluzji i
tresci z ulicy, z dziennika, z sieci. Wcielalem si¢ czesto w posta¢ naiwnego dziecka, ktore
bawi si¢ niefrasobliwie nabitg bronig. Trafnie dostrzeglta to Magdalena Kownacka

(historyk sztuki, animatorka Galerii Fait w Krakowie) opisujac moja tworczos$c¢:
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To, co uprawia Arti, to wybryki nadaktywnego dziecka, to zabawa, ktéra
Jjednak sama w sobie stanowi podstawe i czynnik kultury® oraz podstawowg metode
poznawania Swiata. Zabawa wedtug Huizingi tym rozni sig od zwyklego zycia, ze
rozgrywa sig¢ w okreslonych granicach czasu i przestrzeni, postugujgc sig wlasnymi
regutami. Zabawa lqczy si¢ ze swobodnym dziataniem. Uzupelnia zycie codzienne i stuzy
nie tyle rozrywce, co poznaniu, swoistemu unaocznianiu rzeczywistos’ci7. To, co dominuje
w wystgpieniach Grabowskiego, to akcja — dzialanie, zachlannosé przezywania i
doswiadczania materii $wiata, dgzenie do sytuacji konfliktu pomiedzy poszczegblnymi
warstwami performance ‘u, znaczeniami, pomiedzy artystq a otoczeniem. Arti prowokuje
czesto najprostszymi srodkami. Dqzy do katastrofy, blazenady. Wprowadza chaos. Stosuje
niby-symboliczne gesty i liczby, ktore bardzo czesto nic nie znaczq. Sq semantycznymi
pulapkami dla tych, ktérzy oczekujq tego rodzaju ukrytych przekazéw. Jego akcje opierajq
sie w duzej mierze na wysitku fizycznym. Sq polgczeniem sztuki i sportu. Dzialaniem, ktére
wartoSciuje si¢ samo w sobie. Jednak tworczos¢ Grabowskiego to nie tylko bunt.
Fascynujqca jest u niego dbalos¢ o kazdy uzyty w wystgpieniu przedmiot. Dbalosé o
estetyke przestrzeni, w ktorej wystepuje. Stroj, ktory na siebie wklada. Kontrast pomiedzy
nieopanowanym dziataniem a dbaloscig o szczegol. Nie bez znaczenia jest tu dosé szeroka
edukacja artystyczna Artiego, bedgcego dzieckiem artysty. Doswiadczenie malarstwa i
rzezby przezyt w swojej wczesnej mlodosci i czujgc niedosyt, ale jednoczesnie szanujgc
estetyczne wartoSci niesione przez inne gatunki sztuki, rozpoczql swoje dojrzale zycie
artystyczne w nurcie performance ‘u. Wphyw doswiadczen rzezbiarskich i malarskich jest
w jego wystgpieniach wyraznie widoczny.

(...)W przypadku Grabowskiego jest to poezja krzyku. ,, Glosne rzezbienie .
Polgczenie precyzji scenicznej i umiejetnosci aktorskich z intuitywnym dzialaniem,

przypadkiem, kumulowaniem napieé i wlasng symbolikg.

M¢j dorobek od czasu uzyskania tytutu doktora zawarty jest w zatgczonych

portfoliach, jedno poswigcone jest pracy dydaktycznej, drugie — artystyczne;j.

Ll

Artur (Arti) Grabowski

ey Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako “rédlo kultury, Warszawa 1985, s. 15.
" Ibidem, s. 16-24.

® Tym terminem Robert Nicaks okreslit tworczosé J. Beuysa, parafrazujac termin Rolanda Barthes’a —
»glosne pisanie”. Za: M. Jankowska, op. cit., s. 169.
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