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WSTEP

Moja tworczos$¢ ma charakter ciggly, zarbwno w sensie formalnym, jak i ideowym.
Rewolucje zdarzaja si¢ w niej rzadko, a dominujaca tendencjg jest ewolucja. Cicha sita
dziatajgca w tle, odpowiedzialna za rozw0j 1 pozwalajaca na realizacj¢ zalozonych celow.
Konstrukcja autoreferatu odzwierciedla w duzym stopniu te naturalng dla mnie tendencjg.
Porzadkujaca rolg odgrywa w nim chronologia, ktdra pozwala te ewolucje przesledzié¢. Nic tu
nie bierze si¢ z niczego, a kazda realizacja nosi w sobie §lady przebytej drogi, stanowigc sume

przesztych doswiadczen.

Jak kazdy proces, ktory wienczy dzieto artystyczne, rOwniez moja tworczo$¢ ma swoj
poczatek i1 swoje zrodto. W autoreferacie wskazuj¢ na rok 2003 jako na date graniczng. Nie
jest to poczatek mojej przygody ze sztuka, ale jest to poczatek drogi, na ktorej znajduje¢ si¢ do
dzis; cho¢, jak sadze, jestem juz daleko od punktu wyjscia. Wczesniejsze doswiadczenia
zwigzane z malarstwem, animacja i montazem wideo pomijam nie ze wzgledu na ich mata
wagge, lecz przez wzglad na przejrzystos$¢ struktury niniejszego opracowania. Warto jednak
wspomnie¢, ze to wlasnie w doswiadczeniach malarskich i1 projektanckich ksztaltowat si¢ moj
stosunek do formy, a w animacji sposob artykulacji tresci. Slady tych doswiadczen sa w mojej
tworczosci ciagle widoczne w przywiazaniu do ekspresji gestu, estetyki dziatan manualnych'
czy narracyjnosci charakterystycznej dla animacji. Ta dwubiegunowos$¢ zakorzenienia jest
jedna z charakterystycznych cech moich dziatan. Najwazniejsza jednak jest determinujaca
forme 1 sposob artykulacji tresci che¢ integracji wartosci przynaleznych tym odmiennym

konwencjom artystycznym?”. Wartosci te to z jednej strony realno$é percepcyijna i otwartosé

'R. Arnheim, Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, przet. J. Mach, Gdansk 2004, s. 200. R. Arnheim
pisze: ,,PrzyzwyczailiSmy si¢ uwazac za rzecz oczywista, ze motoryczne zachowanie si¢ artysty jest jedynie $rodkiem do
celu: wykonania obrazu lub rzezby, i samo w sobie ma nie wi¢ksze znaczenie niz ruch pily

i hebla w pracy stolarza meblowego. Jednakze wtasnie za naszych dni tak zwani malarze akcji potozyli nacisk na artystyczny
charakter ruchéw towarzyszacych pracy nad dzietem sztuki, nigdy tez chyba nie istniat artysta, dla ktérego pewne wyrazowe
wlasciwosci ruchu pedzla — i ciata — nie liczylyby si¢ jako czes¢ dokonywanej «wypowiedzi»”.

2 I.P. Brunet, Obraz filmowy a obraz telewizyjny. Zwigzki i perspektywy, [w:] Pejzaze audiowizualne, Telewizja, wideo,
komputer, oprac. A. Gw6zdz, Krakoéw 1997, s. 221-222. Autor pisze: ,,Nie moze by¢é mowy o sztuce tam, gdzie chce si¢
dostosowac estetyke do sprzetu. W przypadku tworcéw chodzi o ciagle dostosowywanie narzedzi do ich dyskursu, a nie na
odwrdt. W przeciwnym razie bowiem pozwolimy, by technika wzigta gore nad tworczoscia”.



narracyjno-interpretacyjna obrazéw statycznych, z drugiej strony zmiennos¢ wizualna

1 progresywnos$¢ narracyjna obrazow ruchomych.

Autoreferat podzielony jest na cztery czesci. Trzy pierwsze poswigcone sg moim
badaniom i poszukiwaniom artystycznym, natomiast czwarta osiggni¢ciom dydaktycznym

1 popularyzatorskim.

Pierwsza czg¢$¢ zawiera omowienie poczatkowego etapu moich poszukiwan
artystycznych skoncentrowanych na wypracowaniu indywidualnej metody konstruowania
narracji i tresci, w trakcie ktorych uksztaltowata si¢ tez charakterystyczna perspektywa
przedstawien, a gldwnym tematem byta struktura przestrzeni miejskiej. Cezurg

1 symbolicznym zamknig¢ciem dla tego okresu stato si¢ uzyskanie stopnia doktora.

W czgsci drugiej koncentruje si¢ na omowieniu cyklu realizacji zgtaszanych jako
dzieto aspirujace do spelnienia warunkéw postepowania habilitacyjnego. Podstawowym
celem badawczym i artystycznym tu podjetym jest na poziomie warsztatowym minimalizacja
ograniczen percepcyjnych zwigzanych z barierg ekranowa w obrazach ruchomych oraz
ogolne poglebienie wrazen immersyjnych w obu typach obrazowania. Na poziomie
semantycznym za$ zwracam si¢ w stron¢ cztowieka, lokatora wspodtczesnego $wiata,
obserwowanego przez pryzmat archetypow postaw i sytuacji obecnych w mitologii
chrzescijanskiej. Obie pierwsze czgsci sg ze sobg zwigzane o tyle, o ile s3 oméwieniem
nastepujacych po sobie etapow tej samej drogi prowadzacej do nadrzgdnego celu. Laczy je tez
powinowactwo uniwersum w omawianych cyklach prac, ktore w pierwszym z nich stanowito

temat sam w sobie, w drugim jest mniej lub bardziej odleglym tlem dla tematu gtdéwnego.

Czgs¢ trzecia autoreferatu to opis dziatan podjetych i zrealizowanych po uzyskaniu
stopnia doktora, niewchodzacych w sktad cyklu omawianego w czgsci drugiej, ale majacych

znaczenie dla mojego rozwoju artystycznego.



CZESC1

Omoéwienie dorobku naukowo-artystycznego ze szczegdlnym uwzglednieniem okresu

poprzedzajacego uzyskanie stopnia doktora

To widzowie tworzq obrazy’.

Marcel Duchamp

Realizacje artystyczne omawiane w tej czesci sg istotne z co najmniej dwoch
powodow. Z jednej strony wskazujg na zrodta prac sktadajacych si¢ na dzieto habilitacyjne,
z drugiej za$ zamykaja pierwszy etap moich badan i poszukiwan artystycznych, ktorych
celem bylo opracowanie metody pozwalajacej na zachowanie otwarto$ci interpretacyjno-
narracyjnej w obrazach ruchomych oraz skrocenie dystansu migdzy trescig obrazu a widzem.

Dystansu nie fizycznego, lecz mentalno-emocjonalnego.

Realizacje te zawieraly si¢ w kilku cyklach. Najwazniejsze z nich to ,,Habitat” i ,,Neo
Habitat”, nad ktorymi pracowatem w latach 2003-2006, a ktorych zwienczeniem stat si¢
intermedialny cykl ,,Continuum zmiennosci obrazu” ukonczony w 2007 r. Punktem wyjscia
dla nich wszystkich byl zestaw prac rysunkowo-malarskich z roku 2003. Tymi
najwczesniejszymi realizacjami nie bede si¢ w tym miejscu zajmowat, migdzy innymi
dlatego, ze ich sucha i bardzo techniczna forma nie spetnita moich oczekiwan i stosunkowo
szybko od niej odszedtem na rzecz wigkszej ekspresji 1 wigkszej komplikacji graficznej kadru.
Niemniej jednak to tamten cykl i nast¢pujacy po nim cykl animacji, czy — jak wolg je
nazywac — ruchomych obrazéw, zapoczatkowal zmiany w moim stosunku do obrazu, czy to
statycznego, czy ruchomego. W trakcie prac nad nimi kwestia rozpoznania rdéznic w percepcji
obu rodzajow obrazu stata si¢ istotna i znalazla si¢ w obszarze moich zainteresowan. Ten cykl
takze rozpoczal proces redefiniowania w mojej tworczosci relacji w triadzie okreslanej przez
tworce (podmiot), dzieto (przedmiot) i widza (podmiot). Zmiany w rozumieniu

1 konstruowaniu relacji miedzy elementami owej triady byly istotne, gdyz miaty charakter

* M. Duchamp, Duchamp du signe. Ecrits, reunis et pres. par M. Sanouillet, avec collab. de E. Peterson, Paris 1975.



generalny, obejmujacy wszelkie moje dziatania artystyczne, bez wzglgdu na medium, tre$¢

czy forme; staty si¢ niejako dla nich wszystkich wspdlnym mianownikiem.

Kolejnym waznym elementem, ktéry zaistnial w realizacjach z tego okresu po raz
pierwszy, po to, by pozosta¢ w moich pracach az do dnia dzisiejszego, jest przesuniecie
obrazu z obszaru percepcyjnego punctum w strone¢ continuum. Element ten niejako warunkuje
element poprzedni. Funkcjonalnie bowiem zwigzany jest z dwiema dualnymi strefami
okreslajagcymi obraz — strefg wewngtrznych i zewngtrznych tresci z jednej strony oraz strefg
czasu 1 przestrzeni z drugiej. Owo przeniesienie z punctum do continuum stanowi w istocie
rzeczy ustawienie ich w relacji wzajemnej otwartosci 1 synergii. Strefy te obejmuja wszystkie
elementy triady tworca—dzielo—odbiorca i odnoszg si¢ bezposrednio do kazdego z nich,

z r6znym jednak nat¢zeniem i z r6zng waga. Wewnetrzne tresci to te zawarte bezposrednio
w obrazie. Czyli te, ktore §wiadomie lub nie§wiadomie zostaly wpisane tam przez podmiot
tworczy, a takze treSci zwigzane z forma i substancjg obrazu i z niej pochodzace, bedace
pochodna obrobki materialnego no$nika®. Zewnetrzne tresci to te, ktore w obrazie lokuje
odbiorca i wywodza si¢ z jego subiektywnego doswiadczania obrazu; w wickszym lub
mniejszym stopniu jednak implikowane sg przez tresci wewngtrzne. Oczywiste jest, ze
mig¢dzy tymi dwiema kategoriami wystepuje bezposredni zwigzek przyczynowo-skutkowy,
jednak rownie jasne jest, na co zwracat uwagg juz Platon, opisujac nature postrzezenia, ze
pojecia rzeczy nie sg tozsame z postrzegang rzeczywistoscig. Rozrdznienie to domaga si¢
glebszej analizy, ale odt6zmy ja w tej chwili 1 postuzmy si¢ tym uproszczonym modelem.
Podobnie, lecz nie identycznie do strefy tresci przebiega strefa czasu i przestrzeni. Wyr6znié
tu mozemy cz¢$¢ przynalezng i zawarta w samym obrazie, a wigc wynikajaca z tresci
tworzacych jego uniwersum, i czes$¢ zwigzang z obrazem na zasadzie kontekstu i sktadajaca
si¢ na uniwersum przynalezne widzowi’. Uogélniajac, dane mamy przestrzen i czas zawarte
w obrazie, definiujace si¢ w jakim$ wewnetrznym przestrzennym ,,tam” i temporalnym
,»wtedy”, oraz strefy czasu i przestrzeni przynalezne do widza czy raczej rozciagajace si¢
miedzy widzem a artefaktem. Te drugie to czas i przestrzen przeznaczone dla doswiadczenia

dzieta i w tymze doswiadczeniu mu towarzyszace. W swojej naturze sg one wtorne wobec

* W tej kwestii wyrazam poglad spojny z teza M. McLuhana, ze ,,forma przekazu jest sama przekazem”, M. McLuhan,
Zrozumie¢ media - przedtuzenie cztowieka, przel. N. Szczucka, Warszawa 2004, s. 44.

> M. Hopfinger, Doswiadczenie audiowizualne, Warszawa 2003, s. 33. M. Hopfinger pisze: ,,sztuka zazwyczaj
przywiazywata wage do miejsca, w ktdrym spetniata swoje rytualy, wyodrebniata je z miejskiej zabudowy, nadawata
parasakralng funkcjg. Sala teatralna czy koncertowa, muzeum, kino sg specjalnie przeznaczone do zbiorowej partycypacji”.



kategorii opisanych wczesniej, a odnoszacych si¢ do tresci, niemniej jednak dla jasnos$ci
dyskursu potraktuje je osobno. Obie te strefy moga by¢ bowiem oddzielnie modelowane przez
podmiot tworczy, a wlasciwos$ci przestrzenne oraz temporalne sg dla mnie szczegdlne wazne

1 petnig role porzadkujaca wzgledem tresci pozostatych.

Na praktyke artystyczng przektada si¢ to w sposob rozny, w zaleznos$ci od
stosowanego medium. W moim wypadku istotne bylo i jest tak nadal, ze staram si¢ taczy¢
wartosci przynalezne mediom traktujacym wskazang materi¢ diametralnie odmiennie,
probujac uzyskaé w ten sposob wartos¢ trzecig. W najwickszym skrocie: aby ten cel osiggnac,
tacze lub zestawiam ze sobg cechy pozornie immanentnie zwigzane z przeciwlegltymi
kategoriami, jakimi sg obraz statyczny i ruchomy. Nie systematyzuj¢ w tym miejscu
szczegotowo obu typodw obrazowania, gdyz wymagatoby to kolejnych analiz definiujacych

roznice we wnetrzu tych bardzo ogoélnych kategorii.

Jak zatem te rdznice 1 zestawienia wskazanych wartosci uktadaty si¢ w moim
wypadku? Abstrahujac na moment od samych treéci, a skupiajac si¢ na sposobie ich
artykulacji: moim celem wowczas byto, i pewnym stopniu jest nadal, tworzenie pewnych ram
wypelnianych nastepnie zawarto$cig fabularng przez widzow. Ramy te byly zawsze konkretne
niczym scenografia w przedstawieniu teatralnym, ale sam ksztatt spektaklu pozostawat juz
w dyspozycji ogladajacego. Cel ten osiggalem, stosujac dwa przeciwlegte zabiegi: pierwszy
polegal na pozostawieniu sceny badz jej fragmentéw pustych; drugi, czesciej przeze mnie
stosowany, polegat na stopniowym, rownoleglym nawarstwianiu watkéw az do momentu
przekroczenia percepcyjnych mozliwosci ich rozrdzniania i rOwnoczesnego sledzenia.
Sytuacja taka stwarza poznawczg 1 interpretacyjna dowolno$¢ w konfigurowaniu
subiektywnej narracji. Nawigzanie do teatru nie jest tu przypadkowe, bowiem obrazy te bez
wzgledu na to, czy byly ruchome, czy pozostawaly statyczne, miaty by¢ swego rodzaju
theatrum, jednak bez jednej nadrzednej narracji, jak ma to miejsce w klasycznym obrazie
filmowym czy spektaklu, ale z mnogoscia narracji wewnetrznych. Na poziomie ogdlnym
jedynie hipnotyzujacych, a czytelnych dopiero po zej$ciu na poziom jednostkowy.
Konstrukcja taka powoduje, ze obraz ruchomy zaczyna by¢ czytany jak statyczny. Percepcja
obrazu ruchomego blizsza jest wtedy kontemplacji ztozonej fotografii czy malarstwa, gdzie to
widz decyduje o tym, ktore fragmenty kompozycji 1 w jakiej kolejnosci odczytuje. Odmiennie
niz ma to miejsce w kinie, gdzie rezyser prowadzi widza poprzez jedng nadrzedna filmowa

narracj¢. Moje ruchome obrazy posiadaja jeszcze jedng ceche zblizajaca je do przedstawien



statycznych. Jest nig zamknigcie ich samych oraz zawartych w nich elementow w dtuzsze lub

krotsze petle.

W przypadku obrazéw statycznych z tego i nastgpnego cyklu sytuacja jest
analogiczna, tyle ze opisane procesy zachodza w kierunku odwrotnym. Poruszenie odbywa
si¢ w $wiadomosci interlokutora sktanianego do tego przez ztozono$¢ obrazu, mnogosé
wzajemnych zalezno$ci migdzy jego elementami, a takze koniecznos$¢ bezustanne;j,
wielokierunkowej wedrowki percepcyjnej miedzy poziomem ogo6lnym a jednostkowym.
Znamienny takze i wpisujacy si¢ w omawiane zjawiska byl sposéb konstruowania kadrow:
niemal zawsze fragmentaryczny, ukazujacy jedynie wycinek wigkszej, ukrytej, ale
wyczuwalnej, a przez to obecnej cato$ci, a jesli juz zawierat obiekt zamknigty, to zawsze
zanurzony w sugerowanym ogromie, nieokreslonym w swej objetosci. Wrazenie
przystoniecia byto wzmacniane przez zawezenie kadru poziomymi czarnymi pasami
bedacymi integralng czesScig wewnetrznego theatrum kazdego z obrazow. Zabieg ten
stosowatem zarowno w cyklach prac tu opisywanych, jak i w wigkszo$ci prac pozniejszych.
W tym aspekcie obrazy statyczne takze upodabniaty si¢ do ruchomych, bowiem zawieraty
element owego przystoni¢cia wykraczajacy 1 niedefiniujacy si¢ jedynie poprzez zaistnienie
punctum w rozumieniu R. Barthes’a®. Obrazy ruchome za$ ironicznie przejmowaty cechy
obrazow statycznych, zamrazajac kadr w nieruchomej kamerze i pozostawiajac wyraznie
sugerowane, ale niemieszczace si¢ juz w nim przestrzenie, do swobodnej interpretacyjnej

eksploracji widza.

Faktem jest tez, ze pracujac nad statycznymi obrazami, zaréwno wtedy, jak 1 obecnie,
na poziomie wyobrazeniowym kazdorazowo kreuj¢ historie rozciggnigte w czasie.
Rozpatrujac je w takim kontekscie, nalezatoby uznaé, ze one tez sg ruchomymi obrazami, tyle
ze ta ruchomos$¢ realizuje si¢ pierwotnie w moim wyobrazeniu, a finalnie w interpretacji
widza. Przy takim zalozeniu prawdziwe statoby si¢ twierdzenie, ze obraz ruchomy jest wtorny
wzgledem statycznego. Owa wtornos¢ polegataby na tym, ze w przypadku obrazu ruchomego

realnie przeprowadzam to, co w obrazie statycznym dzieje si¢ na poziomie mentalnym, a wigc

8 R. Barthes, Swiatlo obrazu — uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Warszawa 1995, s. 97. R. Barthes pisze: ,,A jednak kino
posiada pewna moc, ktorej fotografia nie ma na pierwszy rzut oka: ekran (jak zauwaza to Bazin) nie jest kadrowaniem, ale
przystonigciem, osoba, ktdra z niego wychodzi, zyje nadal: «zakryte pole» bez przerwy podwaja wizje czgsciowa.
Tymczasem patrzac na tysigce zdj¢é, takze tych, ktore posiadaja dobre studium, nie odczuwam zadnego «zakrytego pola»
poza kadrem: wszystko, co dzieje si¢ wewnatrz kadru, ginie calkowicie wykraczajac poza kadr. Jesli definiujemy Zdjgcie
jako nieruchomy obraz, to nie znaczy tylko, ze przedstawione osoby nie ruszaja si¢, znaczy to, ze nie wychodzg z kadru: sa
zatrute i przypiete jak motyle”.

10



ruchomym wylacznie wyobrazeniowo. Poniekad marzenie i imaginacja stajg si¢ faktem
rzeczywistym. Ta tesknota za mozliwoscig ozywienia martwej materii statycznego obrazu
byta jedna z podstawowych przyczyn, dla ktorych zaczatem zajmowac si¢ obrazem

ruchomym.

Fakt uruchomienia pozostaje jednak rownoznaczny z wydestylowaniem skrawka tresci
z nieskonczonego continuum mozliwych interpretacji i mozliwych kierunkow potencjalnych
wydarzen, mogacych rozwing¢ si¢ z punktu zero zakletego w nieruchomym przedstawieniu.
Tak postrzegane realne przej$cie od punctum do continuum moze by¢ traktowane jako
interpretacyjna degradacja, bezpowrotnie utracona zostaje bowiem nieskonczonos¢ na rzecz
konkretu. Zapobiegalem temu, ukazujac nie pojedyncza $ciezke narracyjna, a gruby i gesty
ich splot, zachowujac tym samym interpretacyjng i percepcyjna swobod¢ i dajac wskazowke,
czym w swej istocie moje obrazy sg i jakiego modelu percepcji wymagaja. Splot taki
rozplata¢ mozna na ogromng liczbe pojedynczych $ciezek, a uwzgledniajac mozliwos¢
przenoszenia uwagi i zmienng kolejnos¢ §ledzenia poszczegdlnych zdarzen, zblizamy si¢ do
nieograniczonej wielosci wariantow; wybor konkretnego zalezy wowczas tylko i wytacznie

od widza.

Zasadniczg ideg, ktora przy$wiecata mi przy tworzeniu opisywanych w tej czesci prac,
najzwi¢zlej mozna opisac jako odkrycie struktur wewnetrznych prezentowanych obiektow.
Stata si¢ ona fundamentem dla wszystkich nastgpnych realizacji i pomimo przebiegajacej
réwnoczesnie zmiany w warstwie formalnej obrazéw zostala ona zachowana i towarzyszy mi

do dzis$ dnia, cho¢ nie znajduje si¢ juz w centrum mojego zainteresowania.

Tytutowy ,,Habitat” opisuje srodowisko ,,naturalne” zagospodarowane na swoje
potrzeby przez cztowieka 1 jako takie obejmujace catg przestrzen kulturows i fizyczna, ze
szczegolnym uwzglednieniem obszaréw o najwigkszym zageszczeniu wytworow ludzkiego
umystu, czyli przestrzeni w wysokim stopniu zurbanizowanych. Stad dominacja w tamtych
pracach przestrzeni miejskiej ze swoimi zabudowaniami i infrastrukturg przemystowsa. Stad
zainteresowanie tymi wszystkimi elementami, ktore sktadajg si¢ na habitat gatunku homo,
ktére go podtrzymuja i przeksztalcajg na potrzeby cztowieka. W pierwszym okresie
w centrum mojego zainteresowania byly wyimaginowane struktury zamknigte, odcigte od
Swiata zewnetrznego pancerzem konturu, zamknigte w spirali trawienia samych siebie
1 przeksztatcania swojej zawartosci (,,Habitat — Sfera”). Wiecznie trwajacy recykling

mieszkancow i gosci tam przybywajacych. Pojawiaty si¢ tez struktury o mniejszej skali,
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jednoosobowe kapsuly, ktérych mieszkancy zmuszeni sag wlasnymi sitami podtrzymywac ich
funkcje zyciowe (,,Habitat — Cyklisci”). Pojawia si¢ tez przewrotnie traktowany motyw drogi,
drogi prowadzacej do tych izolowanych przestrzeni; przewrotnie, bo nie do przodu, lecz w dot
(,,Habitat — Winda — Zjazd”). Filmy te pod wzglgdem rozwigzan estetycznych byly
bezposredniag kontynuacja wczesniej realizowanych prac malarsko-rysunkowych.
Kontynuacja, ale tworczo rozwijang, bogatsza w detal, powoli odchodzaca od techniczne;j
oczywistos$ci kreski; pojawila si¢ w nich swobodniejsza plama malarska i manualno-
telewizyjne zaszumienie obrazu. Ta powolna ewolucja estetyczna — od technicznosci do
ekspresyjnosci — najwczesniej dokonata si¢ w realizacjach malarskich. Prace powstajace od
roku 2004, poczatkowo majace raczej charakter eksperymentow formalnych, estetycznie
stopniowo krzeply. ,,Pomaranczowy Transatlantyk™, ,,Zielona Aurora”, ,,Czerwone Metro”,
,.Z6lte przedmieécia” sg juz przykladami, gdzie idea i forma dojrzaly, by staé sie nastepnie

fundamentem i punktem wyjscia do prac sktadajacych si¢ na wystawe doktorska.

Zasadne wydaje si¢ dokonanie analizy idei bedacej cechg konstytutywng prac z cyklu
,Habitat” i ,,Neohabitat”, a takze p6zniejszego cyklu ,,Continuum zmienno$ci obrazu”,

mianowicie idei wyrazanej w odstanianiu tego, co zazwyczaj ukryte.

Fundamentem tego zatozenia byt z jednej strony powrdt do pewnej naiwnosci,
a rownoczesnie symbolicznej madrosci, wezesnych dziecigcych przedstawien, w ktorych to
dochowanie wiernosci realistycznemu przedstawieniu przedmiotu ma znaczenie drugorze¢dne,
natomiast pierwszorzgdne ma tre$¢ i symbolika przedstawienia. Najistotniejsze jednak jest to,
ze ta treS¢ w bezposredni sposob ksztaltuje forme przedmiotu. Przedmiot nie jest taki, jakim
go widzimy; albo jeszcze inaczej — przedmiot nie jest tym, co ukazuje si¢ naszym zmystom,
raczej jest tym, czym go uczynimy (W naszym wyobrazeniu na jego temat). Przy czym ta che¢
jest czynnoscia nieuswiadomiong; dziecko buduje sobie w umysle obraz przedmiotu, rdzen
jego idei, dla ktorej wyglad zewnetrzny ma znaczenie drugoplanowe. Idea ta ma subiektywnie
wiekszy zwiazek z rzeczywisto$cig niz fotografia opisujaca jedynie cechy powierzchowne, ale

tak naprawde niewiele mowiaca o tym, czym ten przedmiot jest lub czym moze by¢’.

Z drugiej strony wyszedtem z zatozenia podobnego w swej istocie, ale
nieodwotujacego si¢ do dziecigcej wrazliwosci. Tego mianowicie, ze transparentny obraz

rzeczy tworzony przez nasz umyst jest blizszy rzeczywistej kondycji przedmiotu,

7 B. Posacki, Continuum zmiennos$ci obrazu. Dysertacja doktorska, ASP Wroctaw, 2007.
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przynajmniej w jej humanistycznym lub moze raczej humanocentrycznym wymiarze®. Nie
bez znaczenia dla formy tych realizacji byl tez dostrzezony przeze mnie fakt determinujacego
wplywu na naszg percepcj¢ wszelkiego rodzaju aparatéw, zwtaszcza optycznych aparatow
rejestrujacych, niejako samodzielnie postrzegajacych obraz rzeczywistosci i p6zniej
serwujacych go nam w postaci fotografii czy obrazu wideo’. A takze fakt nasilajacej si¢
medializacji przestrzeni kulturowej 1 dyktatu percepcyjnego telewizji, idacej rami¢ w rami¢

z hipermediami cyfrowymi.

Opierajac si¢ na tych zalozeniach, wyznaczytem wtlasng perspektywe percepcyjna,
bedaca proba takiego wilasnie spojrzenia na otaczajaca nas rzeczywisto$¢, znajdujaca
najpetniej swoj wyraz w nastgpnym chronologicznie cyklu prac ,,Continuum zmiennosci

obrazu”. Owa perspektywe w swojej dysertacji doktorskiej opisywatem w ponizszy sposob:

Rzeczywistos¢ ukazana z tej perspektywy jawi sie jako nowy model rzeczywistosci,
ktory mozna okreslié, odwotujqc sie do typologii informatycznej, modelem rzeczywistosci
rownoleglej, w przeciwienstwie do modelu szeregowego. Wraz ze zmianami w naszej
percepcji, ktore zachodzily rownoczesnie i w reakcji na zmiany srodowiska kulturowego,
dokonywalo sie przeobrazenie struktury spotecznej i urbanistycznej. Nawarstwiala sie ona,
zblizata sie i zawijala jak strucla. Plaszczyzna infrastrukturalna, dawniej jednowymiarowa,
zwijata sig, tworzqc warstwy. Obecnie mamy do czynienia ze stloczeniem i nawarstwieniem
ludzi, maszyn, przedmiotow i infrastruktury. Przyglgdajqc sie z klasycznej perspektywy
takiemu wycinkowi realnosci, ktorej ztozonosc jest najwigksza w duzych skupiskach ludzi,

a wigc w miastach, widzimy obraz klasyczny, nieoddajgcy tego, czym ta realnosc jest;

8 A.P. Bator, Fotografia: poznanie, intelektualizacja, estetyzacja, ,Dyskurs. Zeszyty Naukowo-Artystyczne” 2003/2004, nr
1, s. 109. Referujac problem relacji znakowo-pojgciowej w tradycji arystotelesowsko-tomistycznej, autor pisze: ,,Pojecie,
jako uswiadomienie przedmiotu poznawanego, jest narzgdziem i Srodkiem poznania rzeczy, jest jego reprezentacja
pozwalajaca poznac rzecz. Tym $rodkiem poznania jest znak. Sg dwa jego rodzaje: pierwszy — to znak nadrzedny (signum
instrumentale), jest on rozpoznawany przed rzecza, ktdra oznacza; drugim jest znak formalny (signum formale), zwany
znakiem-obrazem, oznaczajacy rzecz drugg — takim znakiem sa pojecia, ktore w swej bytowosci nie stanowia przedmiotu
intelektualnego poznania. W pojeciu wyrdézniamy element ontyczny, bedacy produktem naszego intelektu, oraz element
reprezentacji, w wyniku czego pojgcie jest formalnym znakiem rzeczy — intencjonalna strong pojgcia jest rzecz ujgta w swej
tresci, bowiem tre$¢ rzeczy uj¢tej aspektywnie oraz tres¢ rzeczy sa tym samym. Intelekt, poznajac intencjonalng strong
pojecia, poznaje rzecz, a to przesadza o tym, ze przedmiot naszego poznania jest tylko jeden i jest nim tres¢ rzeczy.
Identyczno$¢ tresci w umysle poznajacym istnieje zawsze w stanie ogdlnym (abstrakcyjnym), natomiast w przedmiocie
poznawanym tylko w stanie konkretnym”.

° R. Armes, Estetyka obrazu wideo, [w:] Pejzaze audiowizualne, Telewizja, wideo, komputer, oprac. A. Gwozdz, Krakow
1997, s. 266. Autor pisze tam: ,,Rozmaite techniczne i osobiste czynniki zwigzane z aktem fotografowania oznaczaja, ze nie
mozemy zdefiniowaé obrazu fotograficznego lub wideo jako w pelni prawdziwego odtworzenia rzeczywisto$ci. A nawet —
jak zauwazono — «nauczyliSmy si¢ widzie¢ §wiat tak, jak widzi go kamera»”.
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widzimy sciany budynkow i niewiele wigcej. Tymczasem jej prawdziwa natura konstytuuje sie
w tym, co we wnetrzu tej struktury. W jej nawarstwieniu i nasyceniu. Odkrywajqc jq, opisuje
Jjej istote. Pokazuje jednostki Zyjgce w bezposrednim sgsiedztwie, oddzielone od siebie jedynie
dwudziestocentymetrowq betonowq granicq sciany lub podtogi, piszqgce swoje indywidualne
historie niezalezne z ich punktu widzenia. Gdzie jedyng tqgcznosciq sq ciche glosy dobiegajgce
zza Sciany. Podczas gdy te swiaty, jak i setki innych wttoczonych i nawarstwionych na
niewielkiej przestrzeni, Zyjg w Scistej zaleznosci, podigczone do jednego krwiobiegu
wodociggow i kanalizacji, korzystajgce z jednej pompy i oprozniajgce jeden zbiornik
podziemny, wymieniajgce informacje jednym swiattowodem. W codziennym doswiadczeniu
komplikacja realnosci do nas nie dociera, wode w kranie uznajemy za oczywistosé, los
naszych odpadkow obchodzi nas, dopoki nie znikng w kolanku muszli, gaz to ptomien pod
garnkiem zupy. Tymczasem za tymi wszystkimi wydarzeniami kryje si¢ opowies¢, opowies¢
drogi, ktora kryje sie w tej podziemnej i napowietrznej strukturze. Ten gaz, ktorym
podgrzewamy obiad, wyplyngl z podziemnego zbiornika tysigce kilometrow od naszych
kuchenek, catymi dniami wedrowat rurami, mijat zawory i ludzi je obstugujgcych, kazdy

z tych ludzi to kolejne historie. Zalegal w przepompowniach, mijat granice, rozlewat sie po
sieci dystrybucyjnej i plyngt dalej rurami o mniejszej srednicy, mijat domy, w ktorych
podgrzewat positki rodzinom i zatruwat samobojcow, rozgaleziat sie do tysiecy mieszkan
potgczonych otwartymi przestrzeniami rur, kanatow i kabli. Napedzal urzqdzenia i byt
spalany w turbinach. A wszystko to jest jedng spojng nierozerwalng catosciq, funkcjonujgcq

rownoczesnie, spleciong w sieci wzajemnych zaleznosci.

Cykl prac pod wspdlnym tytutem ,,Continuum zmienno$ci obrazu” skladat si¢
z dwoch komplementarnych czesci: wielkoformatowych grafik cyfrowych i projekceji
multimedialnej. Nie sposéb okresli¢, ktora z czesci miata pierwszenstwo, bo jak pisatem
wczesniej, obie jakosci w mojej tworczosci Scisle si¢ ze soba wigza 1 przenikajg. W calosci
cykl poswigcony zostat jednak opisowi tej niezwykle zlozonej struktury, wspominanej
w powyzej przytoczonym wyimku. Kazdy z obrazéw byt opowiescig na temat jakiego$
wycinka organizmu lewiatana rzeczywistosci, przez ktorego zostaliSmy potknieci i w ktorym
wszyscy zyjemy. Oglada¢ je mozna byto zarowno osobno, koncentrujac si¢ na wybranym
systemie, traktujac go jako zamknieta cato$¢, maty podzespot wyizolowany z wielkiej
maszyny, wymontowany i wnikliwie ogladany i kontrolowany przez ,,boskiego” mechanika,
lub traktowac je jako otwartg strukture podtaczong do olbrzymiego krwiobiegu, stanowigca

z nim jedng cato$¢. Przy takim spojrzeniu ten cykl prac mogt by¢ postrzegany jako jeden
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widok podzielony na wiele matych fragmentéw, niesktadajacy si¢ moze precyzyjnie w jeden
nadrzedny obraz, bowiem wielu fragmentow w nim brakowato, ale mozna sobie wyobrazic,
ze gdyby je stworzy¢, to powstataby z nich rozlegta panorama, przedstawiajgca znow nie
cato$¢ ogolnego obrazu, ale jakis$ jego o rzad wielko$ci wigkszy fragment. W pracach z tego
cyklu najpelniej realizowatem zalozenia wielopietrowosci kompozycji, umozliwiajacej jej

wielopoziomowg percepcje.

Przygladalem si¢ kolejno fragmentom tej struktury, probujac pokaza¢ mechanike jej
dziatania i gesta sie¢ wzajemnych zaleznosci. Motywow pojawito si¢ wiele, a kazdy z nich
opowiadat o wycinku zurbanizowanej przestrzeni, rzeczywistosci, ktora nas otacza.
Przechodzac od jednej do drugiej po kolei, mozna byto pozna¢ mechanizmy organizujace
i podtrzymujace funkcje zyciowe organizmu, jakim jest wspolczesne miasto. Przypominato to
troche spacer po salach muzeum techniki, gdzie mozna si¢ zapoznac ze skomplikowanymi
schematami procesow produkcyjnych. Tyle Ze tam istotna jest wierno$¢ ukazania procesu
technologicznego, natomiast mi chodzito o ukazanie uogoélnionej relacji migdzy cztowiekiem
a otaczajaca go struktura, czesto o rodowodzie przemystowym, a rowniez o zbudowanie
sytuacji, ktére na poziomie emocjonalnym odpowiadaja kondycji jednostki zanurzonej w tej
strukturze. Schematow, ktére prezentowatem, nie nalezato traktowac dostownie, to raczej
projekcje 1 wyobrazenia na temat tego, co niewidoczne, ogdlne zasady ubrane w forme,
technicznie niefunkcjonalne, ale wrazeniowo blizsze rzeczywisto$ci niz ich realne

odpowiedniki.
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CZESC I

Analiza dziela artystycznego zglaszanego jako aspirujace do spelnienia warunkéw

postepowania habilitacyjnego

CONCLUSUM IN INFINITUM

Gra toczy sie tutaj pomiedzy materialnoscig i wirtualnosciq, koncepcjq
i technologiq, przestrzeniq i czasem, pomiedzy narracjq i jej ramq, historig (tradycjg)

. e . ;. . . . 10
i terazniejszosciq, dzietem i jego odbiorcqg .

Ryszard Kluszczynski

Jedna z grafik zamykajacych cykl ,,Continuum zmiennosci obrazu” byta grafika pod
tytutem ,,Solenizant”. Na pierwszy rzut oka nie r6znita si¢ od innych, ale to w tym obrazie
z 2007 r. ujawnity si¢ po raz pierwszy $lady zagadnien, ktore w pozniejszym okresie znalazty
si¢ w centrum moich zainteresowan, w rozwinigtej formie stanowiac o odrgbnos$ci prac
realizowanych w ostatnich latach. Wtasnie te prace, bedace poktosiem prowadzonych
w latach 2009-2013 badan i poszukiwan artystycznych, a zamykajace si¢ w kilku mniejszych
cyklach: ,,Swi@ci”, »Apokryty”, . .Sny”, ,,Apokryty II” oraz realizacjach ,,Arka” 1,,Sad”,
tworzace wspolnie wigkszy, intermedialny cykl ,,Conclusum in infinitum”, postanowitem
z pelng odpowiedzialnoscia zglosi¢ jako dzielo spetniajace warunki postgpowania

habilitacyjnego.

Na wspomnianym obrazie ,,Solenizant” wida¢ przekrojony fragment kamienicy, ktorej
architektoniczng strukture definiuje niedostowno$¢. Na tres¢ anegdotyczng sktadaja si¢ dwa

wnetrza. W dolnym mezczyzna uderzajacy ze zniecierpliwieniem kijem od szczotki w sufit

19 R. Kluszezynski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicznej, Warszawa 1999, s. 112.
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oraz drugi bohater sceny z glowg opartg na rekach siedzacy na 16zku i sprawiajacy wrazenie,
jakby byt wyrwany z dtugiego snu. Pi¢tro wyzej, ponad nimi, trwa przyjecie — grupa ludzi
sttoczona przy dlugim stole, w srodku mezczyzna w biatej koszuli, inni z twarzami
skierowanymi w jego stron¢ zatrzymani w pot gestu. I cho¢ cato$¢ przedstawienia nie rozni
si¢ znacznie od chaosu codziennosci obecnego na innych moich 6wczesnych obrazach, to
luzne nawigzanie do biblijnej figury, Ostatniej Wieczerzy, wprowadza catkowicie nowg
jako$¢. Powszechna sytuacja poprzez swoje podobienstwo do sytuacji symbolicznej ujawnia
si¢ w nowym kontek$cie nadzwyczajno$ci. Niepostrzezenie profanum przemienia si¢

w sacrum — lub moze odwrotnie? Moze oba pierwiastki funkcjonuja w kazdej z chwil
rownoczesnie, podobnie jak w $wietle jego korpuskularna i zarazem falowa natura? Ani

w tamtej grafice, ani w nast¢pnych realizacjach nie szukam jednoznacznej odpowiedzi na
pytania tego rodzaju, raczej staram si¢ da¢ dowod na to, ze w kwestiach aksjologicznie

ztozonych prostych i jasnych odpowiedzi nie ma.

Widoczna w opisanej wyzej scenie staje si¢ tez zapowiedz charakterystycznego dla
wigkszosci prac z cyklu ,,Conclusum in infinitum” zawg¢zenia perspektywy. Juz nie
anonimowy thum jednostek wraz z otaczajaca go strukturg jest bohaterem, lecz konkretna
wyizolowana grupa o uniwersalnym w swym symbolicznym wymiarze wyrazie. To
zawezenie w pelni nastepuje w cyklach ,,Swieci” i ,,Sny”, gdzie w kadrze pozostaje juz tylko
jeden samotny czlowiek. ,,Jezeli «Habitaty mozna poréwnac do ogladania mrowiska
z dystansu, przez szklana $ciane naczynia, to «Swigci» i «Apokryfy» sa wejsciem

. . . . . y g e . s 11
w mrowisko 1 uzmystowieniem niewygod jego mieszkancow”

. Ta zmiana ogniskowej jest
Scisle skorelowana z obszarem poddawanym obserwacji. Poréwnanie cyklu ,,Habitat” do
laboratoryjnej obserwacji gniazda owadow jest bardzo trafne i o ile w tamtym cyklu badatem
jego ogolng strukture i konstrukcje, przypatrujac si¢, jak ludzie-mrowki urzadzaja sobie swoj
swiat 1 jak w nim funkcjonuja, o tyle w tym cyklu zajmuje¢ si¢ badaniem egzystencji
poszczegodlnych typéw nomenklatorycznych, ich wzajemnymi interakcjami, typologia,
systematyka i behawiorem. Obserwacje te prowadzg przez filtr archetypoéw wpisanych

w kulture od wiekow. Ten filtr to odniesienie do postaci 1 zdarzen opisanych w Biblii, bedacej
bez wzgledu na nasz osobisty stosunek do religii najbardziej wptywowym tekstem

stworzonym w kregu kultury tacinskiej. To, co w przekazie biblijnym stanowi przedmiot

badan i ustalen teologicznych a w swej finalnej formie doktrynalnych, chcg, abstrahujac od

""L.. Kropiowski, Historia o miescie mréwek i harleyu swietego Jerzego, ,,Strony” 2010, nr 5(33), s. 165.
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owych ustalen, przenie$¢ w sfere ogdlnohumanistyczng. Postanowitem zatem podjac probe
przeniesienia archetypow kultury wyrastajacych z judeochrzescijanstwa w sfere, ktéra
wylacznie posrednio odnosi si¢ do jej pierwotnego kontekstu, a w moim ujgciu zyskuje
wymiar definiowany warto§ciami humanistycznymi. Nie znaczy to, ze catkowicie odcinam
si¢ od teologicznych odniesien. Akceptuje je i podejmuje¢ probe wpisania si¢ ze Swoja
indywidualng perspektywa w ich bardzo szeroki kontekst, ze szczegdlnym uwzglednieniem

dialogu z tradycjami obrazowania.

W momencie podj¢cia tego tematu symbolika ta zdawata si¢ naturalna, a jej uzycie
zasadne, cho¢ ryzykowne. Naturalna o tyle, na ile jestem produktem habitatu kulturowego,
ktérego wplywy mnie uksztaltowaty. Zasadne, poniewaz wpisujace si¢ w wielowiekowy
kontekst wczesniejszych obrazowan na réwni z wpisywaniem si¢ w kontekst moich
do$wiadczen, a ryzykowne, gdyz symbolika ta jest wrazliwa spolecznie, a co za tym idzie
posiada ogromna, niekoniecznie w pozadang stron¢ oddziatujaca sile. Istotnym pytaniem stato
si¢ dla mnie, jak zatem opowiada¢ o tym, o czym chce opowiadaé, bez rownoczesnego
obsuniecia si¢ w banat skandalu, nadmierny patos lub bez narazania si¢ na opini¢ artysty
religijnego. Dodac¢ nalezy, ze nie byly to obawy natury osobistej, a raczej obawy o to, ze

wahniecie w ktorgkolwiek ze wspomnianych stron rozmijatoby si¢ z moja intencja.

Odniesienie do symboliki biblijnej ma tez skutek inny niz tylko wpisanie si¢
w tradycje wielowiekowych tresci i spuscizng klasycznej etyki i estetyki. Bezposrednie
nawigzania, czasem wrecz cytaty czy zapozyczenia elementow z dziet dawnych wraz
z klasycznym upozowaniem postaci skutkuja teatralizacjg przedstawien; biorg je niejako
w nawias i odrzucajg pretensje do autentycznos$ci rozumianej jako skoligacenie
z rzeczywistoscig mogace byé skutkiem stosowania medium fotograficznego'?, zachowujac
przy tym odniesienia do idei uniwersalnych. ROwnoczesne uwspotczesnienie przedstawien

wraz z multiplikacja we wszystkich obrazach pojedynczego wizerunku prowokuje z jedne;j

'2 M. Hopfinger, Doswiadczenie audiowizualne, Warszawa 2003, s. 31. M. Hopfinger pisze: ,,Uksztaltowane

w dotychczasowej kulturze audiowizualnej nawyki odbiorcze, zwigzane z analogowym obrazem fotograficznym, blokuja
odmienng perspektywe, jaka otwiera cyfrowy obraz elektroniczny. Perspektywa ta stwarza szans¢ porzucenia idei
odtwarzania czy nasladowania realnosci na rzecz kreacji zaleznej przede wszystkim od ludzkiej wyobrazni. T¢ nowa
perspektywe okreslitabym jako abstrakcjonistyczng w tym sensie, ze wyzwolong z koniecznych dotad zwigzkow ze Swiatem
realnym”. Zwroéci¢ nalezy jednak uwage, ze w fotografii niemal od poczatku jej istnienia obecny jest wyrazny nurt, ktory
zrywa bezposredni zwiazek z rzeczywistoscia, traktujac ja jako materiat lub Zrédto materiatéw do budowania
autonomicznych przedstawien i wyrazania idei niezaleznych od tak rozumianej autentycznos$ci. Opiera si¢ on nie tylko na
manipulacji i postprodukeji, ktorym techniki cyfrowe nadaly nowa jako$¢ pozwalajaca na swobodng gre z rzeczywistoscia,
jak robi to na przyktad Asger Carlsen, ale rowniez o inscenizacje, czego wspotczesnym przyktadem sg realizacje Jeffa Walla
»A Sudden Gust of Wind”, ,,Dead Troops Talk” czy Sandy Skoglund ,,Gathering Paradise”.
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strony do uogoélnienia tego ostatniego, z drugiej buduje parabol¢ migdzy historycznoscia

1 symbolikg odniesien a wspotczesnoscig. Tworzy niejako zaklety krag niemoznos$ci
wyrwania si¢ z powtarzalno$ci zdarzen zyciowych i wtorno$ci reakeji. Ta opresyjna sytuacja,
zmuszajaca jednostke do kopiowania zachowan, przyjmowania jednej ze skonczonego
wyboru rudymentarnych postaw oraz przezywania niejako cudzych doswiadczen, czy

w najlepszym wypadku powielania wtasnych, godzi w elementarne dla kazdej osobowosci
poczucie wyjatkowosci, wynikajace z percepcyjnego sledzenia wlasnego losu z perspektywy
pierwszoosobowej. I pomimo setek lat zmian, niewyobrazalnego wrecz przeobrazenia $wiata,
dziesiatek rewolucji, koniec koncéw okazuje si¢, ze tak naprawde w rdzeniu $wiata niewiele
si¢ zmienito. Zmienit si¢, owszem, jezyk, zmienito si¢ pojmowanie i wizualizowanie pojec,
ale po przetozeniu ich sensu na jezyk wspotczesny brzmig ciggle tak samo 1 stajg si¢ wekslami
potwierdzajacymi wspotwlasno$¢ przesztych, terazniejszych i przysztych doswiadczen.
Wekslami realizowanymi w jednostkowym doswiadczeniu przezywania jednego sposrod
mozliwych scenariuszy. Podstawowe typy tych scenariuszy najbardziej czytelne sag w cyklu
»Apokryty I”. Strach, zdrada, wina 1 kara, czas proby, bolu i $mierci to tylko czgsé

z szerokiego, lecz skonczonego wachlarza zyciowych epizodow, jakie przychodzi odgrywac
nam w $lad za pokoleniami przesztymi. Ten cykl prac odnosi si¢ rowniez do cyklu
poprzedniego ,,Swieci”. Dokresla bowiem tta do sylwetek w nim obecnych. ,,Probie” poddany
zostaje Noe, ,,Kara” dotyka Kaina, ,.Smier¢” czeka Abla, ,,Strach” przezywa Abraham,

a Adam doswiadcza ,,Zdrady”. Kazdy z nich jest rownoczes$nie, podobnie jak we wszystkich
pracach, ta sama osobg noszaca wspdlng twarz, ktora przez powielenie zyskuje anonimowosc,
tym samym odwraca uwage od jednostkowosci na rzecz ogdélnosci i uniwersalnosci
do$wiadczanych stanow. Sugestia tej nieustannej repetycji doswiadczen i scenariuszy stata si¢
tez przyczynkiem do wyboru tytutu dla catego cyklu; ,,Conclusum in infinitum”, czyli
zamknigcie w nieskonczono$ci. Fraza ta w tacinskim brzmieniu pozostaje rowniez w zwigzku
z frazg ,,hortus conclusus” odnoszaca si¢ do maniery obecnej w malarstwie sredniowiecznym
1 renesansowym przedstawiania sceny Zwiastowania w zamknigtej przestrzeni
przydomowego ogrodu. Istnienie tego zwigzku, mimo ze nie pierwszorzedne, jest dla mnie
istotne, bowiem koresponduje z wewnatrzkadrowym zamknigciem i kameralno$cig obrazéw

z tego cyklu".

3 W celu zaznaczenia tego zwigzku pierwotnie tytut cyklu brzmiat ,,Conclusus in infinitum”, jednak ze wzgledu na pozadang
w jezyku tacinskim zgodno$¢ sufiksow przybrat forme ostateczng ,,Conclusum in infinitum”.
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Widoczne, szczeg6lnie w pracach z cyklu ,,Apokryfy I’ i ,,Apokryfy II”, s rowniez
nawigzania do estetyki filmowej. Charakterystyczne rekwizyty, kadry i ujecia balansuja
migdzy odniesieniami do malarstwa renesansowego a odniesieniami do wspoétczesnego kina
akcji. Policyjne czapki i tasmy, latarki i stozki §wiatla we mgle sasiadujg z klasycznie
upozowanymi, cz¢sto nagimi postaciami, tworzac wspdlnie jedng opowies¢. Ten balans
dotyka rowniez ludzi obecnych w moich obrazach, zawieszonych miedzy figura Swietego a
figura niesprecyzowanego blizej bohatera kojarzonego z mitami generowanymi przez kulturg
popularna'*. Waznym dla mnie elementem tych prac jest ich nieoczywisto$¢, bez dodatkowej
informacji; co najwyzej sugeruja lub draznigco co$ przypominaja, ale nie daja pewnosci i

pozostawiajg margines dla odmiennej interpretacji.

Od strony formalnej obrazy wchodzace w sktad cyklu stanowig ewolucj¢ rozwigzan
konsekwentnie rozwijanych przeze mnie na przestrzeni kilku lat. To charakterystyczne
polaczenie warto$ci zwigzanych z dziataniami manualnymi 1 technikami cyfrowego
obrazowania, w tym fotografii lub wideo w przypadku obrazéw ruchomych. Ich procentowy
udziat stale si¢ zmienia i zalezny jest od potrzeb zwigzanych z konkretng praca.
Nawarstwienie szczegotu, zarowno tego zwigzanego z narracjg i trescia, jak i1 tego
o rodowodzie warsztatowym, a zwigzanego z bogactwem graficznym $ladu narzedzia
manualnego, buduje estetyke nadmiaru, swego rodzaju estetycznego szumu, w ktorym
przedstawienia sg zanurzone, sktaniajac odbiorce do skrocenia dystansu i zajecia

odpowiedniej pozycji w celu wytowienia zawartych w jego wnetrzu tresci.

W cyklu ,,Conclusum in infinitum” stylistyka obrazéw ulega zmianom stosunkowo
niewielkim, a tre$ci koncentrujg si¢ wokot stale powracajacych motywow. Elementem, ktory
podlega najwigkszej i najbardziej widocznej ewolucji, jest stosowane medium oraz metoda
i technika prezentacji. Cykle ,,Swigci” i ,,Apokryfy I” to grafiki cyfrowe eksponowane
w ramach za szklem. Cykle ,,Sny” i ,,Apokryfy II” to rodzaj potaczenia lightboxu z diorama.
,Ucieczka z Sodomy” to tradycyjna projekcja multimedialna, ,,Arka” to swego rodzaju obiekt
multimedialny, ale skojarzenia z diorama w tym przypadku takze sa adekwatne. ,,Sad” to
wielkoformatowa projekcja multimedialna oparta na technice mappingu 2D. Wszystkie prace
utrzymuja faczno$¢ estetyczna, réznig si¢ natomiast sposobem i sitg oddziatywania. Od

samego poczatku tworzenia cyklu ,,Conclusum in infinitum” istotng wartoscig byta dla mnie

4 Podobny w swej istocie zabieg, lecz na gruncie ,,czystej” fotografii i pozbawiony dodatkowych odniesief stosowata Cindy
Sherman w swoim cyklu ,,Untitled Film Still”.
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immersyjnos¢ tworzonych przedstawien. O ile poczatkowo ograniczatem si¢ do zmniejszanie
formatu i tym samym zmuszenie widza do skrocenia fizycznego dystansu mi¢dzy nim

a obrazem, o tyle w pracach p6zniejszych krok po kroku stosowatem coraz to nowe
rozwigzania majace poglebi¢ wrazenia immersyjne. Wyraznie widoczna staje si¢ tu
transgresja doswiadczen wyniesionych z innych projektow realizowanych w tym samym
okresie, niewchodzacych jednak w zestaw prac omawianych w tej czesci autoreferatu.
Najwazniejsze z nich to realizacja mappingowej scenografii multimedialnej do spektaklu
,OFF Niepodlegto$¢” w teatrze Witkacego w Zakopanem oraz dwa projekty mappingowe

,Botanika” 1 ,,Korowodd”, o ktorych szerzej pisze w rozdziale nastepnym.

Od strony warsztatowej prace wchodzace w sktad cyklu podzieli¢ mozna na dwie
komplementarne grupy. Pierwsza grupe stanowig statyczne obrazy oparte na druku, druga
kinetyczne oparte na obrazie ekranowym lub projekcji. Faze pltynnego przejscia okreslaja
eksperymenty z dioramg i wszystkie miejsca, gdzie dochodzi do styku i fuzji elementow
drukowanych z wyswietlanymi. Ten swobodny przeplyw migdzy materialnoscia wydruku
a wirtualno$cig wyswietlenia jest konsekwencja przyjetej techniki pracy. Tworzone przeze
mnie obrazy mimo tego, ze obficie wykorzystuje¢ w nich dziatania manualne, w swej
podstawowej formie sg sktadajacymi si¢ z dziesigtek, a czgsto setek warstw obrazami
cyfrowymi. Lacza w sobie skanowane rysunki, malarskie plamy, elementy cyfrowej grafiki,
cyfrowe fotografie materiatow, struktur i przedmiotdéw, czesto pochodzacych z mojego
bezposredniego otoczenia. Sam proces gromadzenia odpowiednich materiatow do obrazow
jest tylez istotny co czesto dlugotrwatly 1 wymagajacy, szczegolnie w przypadku obrazow
ruchomych. Stosunkowo najprostszym etapem jest kazdorazowa sesja fotograficzna czy
wideo, w trakcie ktorej rejestruje swoj wizerunek. W tym wypadku model zawsze jest pod
reka 1 cierpliwie znosi wielogodzinne poszukiwania najbardziej odpowiedniego ujecia.
Znacznie trudniej znalez¢ wtasciwie skrgcone drzewo, omszaly mur czy spienione fale. Ale
nawet tego rodzaju elementy nigdy nie trafiaja w surowej formie do ostatecznej wersji obrazu.
Zawsze sg poddawane mniej lub bardziej ztozonej obrobcee, a czesto sg montazem wielu
roznych uje¢. To wlasnie ta kolazowa struktura obrazu pozwala na swobodne, zalezne tylko
od mojej decyzji wewnetrzne stopniowanie poziomu wirtualno$ci i materialno$ci ostatecznej

realizacji.

Truizmem bedzie stwierdzenie, Ze najwigkszym ograniczeniem statycznych obrazéw
jest ich bezruch, jednak poruszenie ich w ramach ekranowej animacji czy filmu, cho¢ owa

statyczno$¢ znosi, to rownoczesnie generuje problemy innego rodzaju. Pierwszy z nich to
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owo wspominane juz w poprzedniej czgsci opracowania zastgpienie punctum

0 nieograniczonym potencjale rozwoju przez konkret continuum zawartego w wyborze
Sciezki narracyjnej. Problem ten udato mi si¢ juz rozwigza¢ w trakcie prac nad cyklami
poprzednimi, gdzie stosowalem nie tyle pojedyncze $ciezki narracji, co ich geste sploty.
Drugim istotnym pojawiajacym si¢ problemem jest fakt oddzielenia rzeczywistosci ekranowe;j
od $wiata realnego powierzchnig ekranu, przy czym ptaszczyzna ekranu jest barierg nie tyle
fizyczna, jak szyba w gablocie, co raczej barierg psychologiczno-percepcyjna, niecodwotalnie
negujaca realnos¢ ekranowego przedstawienia. Szyba oddzielajaca widza od obiektu
postrzezenia nie neguje w najmniejszym stopniu jego realnosci, w niektorych wypadkach
nawet mu jej przydaje. Te wlasciwos¢ szkta 1 przestrzeni za nim si¢ znajdujace;j
wykorzystalem w pracach z cyklu ,,Sny” 1 ,,Apokryfy II”, ktore eksponowatem w glebokich
gablotach z wlasnym wewng¢trznym o$wietleniem. Szklana gablota zamyka w sobie realng
przestrzen, odizolowana, ale prawdziwa, ekran natomiast nie posiada zawarto$ci, staje si¢
jedynie poswiadczeniem realno$ci wyswietlanej na jego powierzchni. Roéznica w percepcji

jest zasadnicza.

Decyzja o zastosowaniu gabloty jako metody oprawy zdawata si¢ tez doskonale
korelowa¢ z podjetym tematem. Zbliza si¢ ona bowiem pod pewnymi wzgledami do
tradycyjnej formy relikwiarza, w ktérym sposob obserwacji zawarto$ci przez szklane $ciany
czesto misternie wykonanej szkatuly tworzy percepcyjny kontekst dla jej petnego odbioru,
daleko wykraczajacy poza wiasciwosci fizyczne samego obiektu. Abstrahuje w tym miejscu
od warto$ci metafizycznych, nie odzegnujac si¢ rownoczes$nie od emocjonalnej atmosfery
przez nie generowanej, zaposredniczonej przez nieobojetny sposéb ekspozycji oddziatujacej

na zmyshy"”.

W przypadku obrazow statycznych odpowiednio skonstruowana, zamykajaca je
przeszklona gablota z odpowiednio dobranym wewnetrznym o§wietleniem, w polaczeniu
z wysokiej jakosci drukiem samych obrazéw, na skutek wpisanych w jej charakter ograniczen
percepcyjnych posiada moc wystarczajaca do ich psychologicznego uwiarygodnienia. Fakt

istnienia tych ograniczen — waski kat obserwacji, dystans, deformacje, poltyskliwos¢ szklanej

15 J. Majewski, Religia, media, mitologia, Gdansk 2010, s. 152. J. Majewski pisze: ,,Franz Jalics pisat [...] «Aby przygotowaé
si¢ do kontemplacji, musimy nauczy¢ si¢ postrzega¢ zmystami»”.
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powierzchni oraz obecne na niej czgsto ruchome odbicia'® — niejako obniza poprzeczke
oczekiwan naszego aparatu percepcyjnego wobec realnosci zamknigtego wewnatrz gabloty
obiektu. Okolicznoscia sprzyjajaca uzyskaniu w petni pozadanego efektu jest tez ograniczenie
zaktdcen 1 bodzcoéw ptynacych z otoczenia. Z tego powodu prace te zawsze eksponuje

w ciemnosci lub glgbokim pétmroku. Wszystkie te zabiegi nie wywotuja oczywiscie wrazenia
pelnej realnosci, jakiej doswiadczamy w kontakcie z fizycznym przedmiotem, ale wywotuja
sytuacje¢ bioragca chwilowo w nawias zawarto$¢ gabloty. Owa sytuacja nie jest jednak na tyle
silna, zeby przetamac barier¢ ekranu, i to, co sprawdza si¢ przy statycznych obrazach,
przestaje wystarcza¢ w przypadku obrazéw ruchomych. Monitor lub ekran skryty za warstwa
szkta pozostaje tylko ekranem. Decyduje o tym kilka cech obrazu ekranowego: obnizony
kontrast, niska rozdzielczo$¢ i1 co za tym idzie migkkos$¢ obrazu, a takze skrajna jego
jednowymiarowos$¢, pozbawiona jakiejkolwiek faktury. Wszystko to sprawia, ze ekran na

poziomie percepcyjnym pozostaje ,,tylko” ekranem.

Rozwigzanie tego problemu przyszto wraz z do§wiadczeniem wyniesionym z pracy
nad projektami, w ktorych wykorzystywatem technike¢ mappingu. Na drodze eksperymentow
stwierdzilem, ze potaczenie odpowiednio spreparowanej projekcji z realnym obiektem, w tym
przypadku z rysunkiem lub drukiem, znosi catkowicie owa psychologiczng bariere
postrzezeniowa. Podazajac dotychczasowym tropem, ale bogatszy o owe do§wiadczenia,
zrealizowalem dwie ostatnie, wspominane juz wcze$niej prace z cyklu ,,Conclusum in
infinitum”: ,,Sad” 1,,Arke”. Sa to realizacje, w ktorych najpetniej osiggam zatozony cel
badawczy, a wigc z jednej strony ograniczenie problemu deficytu realnosci obrazu
ekranowego poprzez likwidacj¢ na poziomie percepcyjnym bariery powierzchni ekranowej
oddzielajacej interlokutora od uniwersum ruchomego obrazu, z drugiej — polaczenie zalet
obrazu statycznego 1 ruchomego przy rownoczesnym zminimalizowaniu ich wewnetrznych
ograniczen. Co istotne, nie jedynie poprzez konstrukcje tresci w nich zawartych czy mozliwe
sposoby ich odbioru, jak byto to w przypadku prac z cyklu ,,Continuum zmiennos$ci obrazu”,

ale poprzez realng integracje wartosci charakterystycznych dla obu typéw obrazowania,

'® M. Poprzecka, Inne obrazy, Gdansk 2008, s. 95. M. Poprzecka pisze: ,.Jesli bowiem do istoty wszelkiego do$wiadczenia
obrazu nalezy utozsamienie tego, co przedstawione, z tym, co przedstawiane, rzeczy i obrazu, to wlasciwe nam rozumienie
sztuki kaze reprezentacje¢, uobecnienie widzie¢ raczej w obrazie niz w szklanym odbiciu. [...] Odrzucajac odbicie,
nie§wiadomie odrzucamy zludny, mimetyczny model reprezentacji w dazeniu do poznania «prawdziwego» obrazu,
powstatego nie ze zmystow, lecz zrodzonego z idei. A przechodzac juz na bardziej konkretny grunt teorii sztuki: odrzucamy
przedstawianie rzeczy takimi, jakie sg lub jakie zdaja si¢ by¢, na rzecz przedstawiania ich takimi, jakimi powinny by¢
przedstawione...”.
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stwarzajgcg wartos¢ nowa. Zblizaja mnie one tym samym do realizacji mojej idée fixe, ktora

w skrocie mozna okresli¢ jako che¢ ozywienia materii obrazu.

Obie prace zrealizowane zostaly z wykorzystaniem odmiennych technik, ale
wykorzystujacych to samo zjawisko. Gtowng przyczyng zastosowania réznych rozwigzan jest
skala samych realizacji. ,,Arka” to kameralny obiekt multimedialny, ,,Sad” to
wielkoformatowa projekcja. ,,Arka” jest potaczeniem doswiadczen z dioramami
z dos$wiadczeniami z mappingiem. Jest to czarna, gleboka na 30 centymetréw gablota
o wymiarach 105 na 65 centymetrow, na dnie ktorej umiejscowiony zostat wyswietlacz LCD.
Przed nim znajduje si¢ kilka warstw szkta pokrytego wydrukami i monochromatycznymi
plamami malarskimi. Przy tym obraz na monitorze w $cisty sposob jest dopasowany do
obrazow na szybach. Dzi¢ki zastosowaniu elementdéw grafiki i animacji 3D udato si¢ poprzez
symulacje $wiatlocienia zwigza¢ ze sobg wszystkie warstwy znajdujgce si¢ wewnatrz gabloty.
A realny, czarny rysunek zniost w duzym stopniu wady obrazu ekranowego w postaci
niskiego kontrastu i niewielkiej rozdzielczo$ci. Pojawia si¢ gtebia wynikajaca
z wielowarstwowej konstrukcji dioramy i znajdujgca symulowang kontynuacj¢ w obrazie
ekranowym. Ruchliwo$¢ postaci i elementow tta wspotgra ze zmienng grg symulowanych
Swiattocieni, uwzgledniajacych zardwno wirtualng grafike ekranowa, jak 1 realng, drukowang
na znajdujacych si¢ ponad nig szybach. Wszystkie te zabiegi sprawiaja, ze bardzo trudne,

a w wielu miejscach niemozliwe staje si¢ percepcyjne oddzielenie elementéw wirtualnych od
rzeczywistych. Trudnos$¢ ta powoduje przechylenie szali interpretacji percepcyjnej catosci

przedstawienia na rzecz realno$ci, by¢ moze dziwnej, nie w pelni uchwytnej i zrozumiatej dla
interlokutora, ale jednak realnosci. Ta swoista gra z aparatem percepcyjnym odbiorcy jest dla

mnie kolejnym waznym obszarem, o ktory poszerzam pole moich dziatan kreacyjnych.

W przypadku projekcji ,,Sad” strategia postgpowania z obrazem jest podobna, ale
z racji skali opiera si¢ od strony technicznej jedynie na dwoch elementach — rysunku
1 dostosowanej do niego projekcji. To potaczenie odmiennych wartosci jest bezposrednig
kontynuacja rozwigzan stosowanych w realizowanych wcze$niej projektach mappingowych,
podporzadkowane jest jednak stylistyce charakterystycznej dla catego cyklu. Podobnie jak we
wczesniej opisywanej pracy, tu rOwniez wirtualny obraz, podawany tym razem z projektora,
zlozony jest z elementow grafiki 1 animacji 3D modelujacej §wiattocien 1 brylte, tradycyjne;j
animacji poklatkowej wprowadzajacej ekspresje charakterystyczng dla dziatan manualnych
oraz wideo z zarejestrowanymi kilkuminutowymi sekwencjami ruchu postaci i ruchomymi

elementami tta. Pomimo tego, ze wachlarz srodkdéw uzytych przy jej realizacji jest
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skromniejszy niz w przypadku ,,Arki”, skala obrazu to rekompensuje. Wrazenie immersji oraz
wrazenie obcowania z obiektem w pewien sposob materialnym pozostaje niezaktdcone.

W pracy tej zauwazalny jest powrot pejzazu miejskiego. W tym wypadku nie jest on jednak
bohaterem przedstawienia, a jedynie scenografig dla ludzkich postaci. Role w poréwnaniu do

prac z cyklu ,,Continuum zmienno$ci obrazu” niejako uleglty odwroceniu.

Integralnym elementem wszystkich moich projekc;ji jest dzwiek, realizowany
indywidualnie do kazdej z nich, komponowany z wyszukanych w otoczeniu,
zarejestrowanych 1 zdeformowanych dzwiekow lub obrobionych cyfrowych sampli.
Integralnym, poniewaz zawsze pozostaje $ciSle zwigzany z obrazem, ilustruje zdarzenia,
podkresla rytm, zageszcza atmosferg. Jest on rownoczes$nie elementem majacym zdolnosé
podporzadkowania obrazowi realnej przestrzeni, w ktorej jest eksponowany. Dzwiek otula
widza w przypadku projekcji lub otula obraz w przypadku obiektu multimedialnego, tworzac
wokot niego stref¢ do niego przynalezna, ktéra wtacza wkraczajacego w nig widza do

swojego Swiata.

Otwarte pozostaje pytanie o kompletnos¢ opisywanego cyklu prac. Nigdy, by¢ moze
z racji otwartej natury podejmowanych tematdéw, nie traktowatem kwestii kompletnosci
tworzonych cykli dogmatycznie. Podobnie jest i w tym przypadku, gdzie wachlarz odniesien
jest szczegolnie szeroki. Pojawily si¢ w nim odniesienia do postaci §wigtych, do
symbolicznych zdarzef znanych ze stron Biblii 1 ikonografii chrzescijanskiej; jest ich wiele,
lecz z pewnoscig ich wybdr nie wyczerpuje tematu. Za podsumowanie cyklu uwazam na
dzien dzisiejszy dwie ostatnie prace, i to zarOwno na poziomie warsztatowym, jak
1 semantycznym. Zblizaja si¢ one najbardziej do wyznaczonego sobie celu: integracji wartosci
przynaleznych materialnemu obrazowi statycznemu i wirtualnemu obrazowi ruchomemu. Jest
to duza zmiana w stosunku do cykli wezesniejszych 1 wydaje si¢ ona wyznaczaé kierunek
moich dziatan w kilku najblizszych latach. Tematy zwigzane z mitologia chrzescijanska
z pewnoscig beda powracaé. Chetnie wroce do tematu Sadu Ostatecznego w odmiennym
sztafazu. Ciagle kuszacy wydaje si¢ motyw Wiezy Babel, z pewnoscig wielokrotnie powrdci
jeszcze Arka, ktora symbolicznie opisuje zamknigty, wyizolowany §wiat, zanurzony w mniej
lub bardziej chaotycznym $rodowisku. W chwili obecnej jednak cykl ten zaczyna schodzi¢ na
plan dalszy, czego wyrazng zapowiedz stanowita najnowsza wystawa pod tytutem ,,Brat”,
a $lady nadchodzacej zmiany mozna byto juz zauwazy¢ w pracach ,,Arka” 1,,Sad”. Mimo
tego, ze s one mocno osadzone w uniwersum cyklu ,,Conclusum in infinitum” i rozwijaja

podjety w nim temat gldwny to rownolegle przesuwaja si¢ powoli w stron¢ analizy
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egzystencjalnych sytuacji wewngtrznych. Na tej rownoleglej ptaszczyznie znaczeniowej,
»Arka” z mnogoscig postaci podtrzymujacych dzialanie nadrzednego mechanizmu, bedacego
jedyna ochrong ich samych i tadunku przed szalejaca burza, wbrew pozorom nie jest
opowiescig o zbiorowym wysitku, a raczej metaforg stanow wewngtrznych pojedynczego
cztowieka, zmuszonego zmagac si¢ rownoczesnie z wymagajacg bezustannej konserwacji i
dozoru maszynerig wtasnej konstrukcji psychoemocjonalnej, jak 1 z szalejagcym wokot
zywiotem entropii. Podobnie sytuacja przedstawia si¢ w przypadku ,,Sadu”, z ta roznica, ze
tam mechanizm ten ulega zatarciu. Zakleszcza si¢ on w kilkuminutowej petli niemoznosci,
wiezac nagie postacie w swoich ruinach, ktore kiedys by¢ moze byly sceng dla wielkich

rzeczy, podlegajacych prostym osadom.
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CZESC 111

Wvykaz i omdéwienie pozostalych osiagnie¢ naukowo-artystycznych z okresu

po uzyskaniu stopnia doktora

W ostatnich latach istotna cze¢$¢ mojej pracy artystycznej skupiona byta wokot
realizacji projektow zwigzanych z wykorzystaniem techniki mappingu 3D. Najistotniejsze
z nich realizowatem w zespole stworzonym wspolnie z parg absolwentow Instytutu Sztuki
Uniwersytetu Opolskiego — Pauling Ptaszynska i Michatem Misiurg. Satysfakcja z tej
wspotpracy jest tym wieksza, ze oboje bronili swoich magisterskich dyplomow artystycznych
w prowadzonej przeze mnie Pracowni Multimediow. Od pierwszej chwili, gdy zajatem si¢
tym tematem, jasne dla mnie bylo, Ze technika mappingu 3D to co$§ znacznie wigcej niz
widowiskowe wizualizacje na fasadach budynkow. Mozliwos¢ integracji wirtualnych
obrazow podawanych z projektora z realnymi obiektami, grafikg drukowang, obrazem
malarskim, a przede wszystkim podporzadkowanie realnych obiektow i przestrzeni narracji
ruchomego obrazu, stwarzaty mozliwosci kreacyjne wpisujace si¢ doskonale w moje
potrzeby. W swoich zainteresowaniach nie bytem osamotniony. Ze wspomniang parg
absolwentow mialem okazj¢ wspotpracowac nie tylko w trakcie zajec, ale rowniez w ramach
mig¢dzynarodowych warsztatow European Forum History and Arts w 2009 r. w Trier oraz
w 2011 r. w Krzyzowej. W obu wypadkach realizowali§my projekty wykorzystujace §wiatto
z projektora jako narzedzie stuzace transformacji przestrzeni. Od 2011 r. wraz z Pauling
Ptaszynska 1 Michatem Misiurg tworzymy réwniez nieformalng grupe artystyczng realizujaca
wspolne projekty. Najwazniejsze z nich to projekcje mappingowe ,,Botanika” (2011) i
,Korowod” (2012), scenografia multimedialna do spektaklu ,,OFF Niepodlegto$¢” w rezyserii
Szymona Hieronima Budzyka dla Teatru Witkacego w Zakopanem (2012), projekcja
mappingowa ,,Wieza” prezentowana 1 nagrodzona w ramach Migdzynarodowego Festiwalu
Mappingu w Nysie (2013) czy wielkoformatowe projekcje w przestrzeni publicznej, jak

,»20/50” (2013) wyswietlana na fasadzie opolskiego ratusza w czasie Festiwalu Polskiej
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Piosenki w Opolu czy ,,11 Listopada” (2013) wyswietlana na fasadzie Opolskiego Urzgdu
Wojewodzkiego.

Pierwszy z projektéw, ,,Botanika”, to projekt catkowicie niezalezny, prezentowany
w ramach otwarcia nowego Studenckiego Centrum Kultury w Opolu, Przetwornikow
MediaLab w ramach Przetworéw w Soho Factory w Warszawie, w Galerii G w Ostrawie,
a takze na 8. Simultan Festival w Timisoarze. Wykorzystali$my w nim mozliwosci, jakie daje
potaczenie rysunku i projekcji z przestrzenig wnetrza. Polem projekcyjnym stata si¢ cata
powierzchnia $ciany pokryta stworzonym przez nas rysunkiem, ktory w trakcie projekcji
wypehniat si¢ obrazem z pary sprzezonych ze sobg projektoréw. Dzigki zastosowaniu
w projekcji animacji 3D symulujacej dynamiczny $wiattocien na wyrysowanych ksztattach
udalo si¢ osiagnac percepcyjnie przekonujace wrazenie przestrzennosci prezentowanego
obrazu. Organiczne ksztatty pulsowaty, zmienialy swoje formy, barwy oraz konsystencje,
odrywaly si¢ od powierzchni §ciany, a manipulacja obrazem tla pozwalata na petng swobode
w kreacji wirtualnej, ale na poziomie percepcyjnym przekonujaco realnej przestrzeni. Projekt
,Botanika”, bedacy w gruncie rzeczy eksperymentem z formg i technika, dzigki spojne;j
narracji stat si¢ kompletnym i samodzielnym utworem w metaforycznej formie odnoszacym
si¢ do procesu przemijania, w ktory na state wpisane sg zarowno narodziny, rozkwit, jak

i nieuchronny koniec.

Projekt ,,Korowdd” realizowany byt we wspotpracy z Narodowym Centrum Polskiej
Piosenki w Opolu i tam tez miat swoja premiere. Miejsce i1 partner determinowaty podjety
temat, ktorym staty si¢ watki obecne w tekstach piosenek polskich wykonawcow. Na tej
podstawie zaprojektowana i zrealizowana zostala projekcja wykorzystujaca podobne
rozwigzania jak w projekcie poprzednim, ale rozszerzone o projekcje na obiektach
przestrzennych, stanowigcych integralng cz¢$¢ powierzchni projekcyjnej. Tym razem byta
ona specjalnie w tym celu zaprojektowanym wolno stojagcym ekranem z przestrzenng rama
o wymiarach 7 na 3 metry. Przy czym przestrzenna rama byta nie tyle oprawa, co elementem
aktywnie wlaczonym do projekcji. Miato to w zatozeniu dodatkowo wzmocni¢ wrazenie
przestrzenno$ci poprzez niemozno$¢ percepcyjnego odrdznienia realnie przestrzennych
obiektéw od tych zamodelowanych jedynie $wiatlem i zakreslonych rysunkiem na
ptaszczyznie. Praktyka potwierdzila te zalozenia, cho¢ w nieco nieoczekiwany sposob.
Okazato sig¢, ze przestrzenna rama wiaczona aktywnie do projekcji jest na poziomie
percepcyjnym identyczna z elementami wirtualnymi wyswietlanymi na rysunku i w zwiagzku

z tym jej realna przestrzenno$¢ nie ma znaczenia. Obecnie projekt ,,Korowdd” jest na state
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eksponowany w Instytucie Sztuki Uniwersytetu Opolskiego i owa przestrzenna rama
zastgpiona zostata rysunkiem, co znacznie utatwia zmiang miejsca ekspozycji i rOwnoczesnie
nie odbija si¢ na jakosci pracy. W tego rodzaju projektach wigksze znaczenie niz wigczanie
realnie przestrzennych obiektow do projekcji ma zapewnienie optymalnych warunkow
ekspozycji. Pelne wyciemnienie jest podstawowym warunkiem, dodatkowym i czesto niestety
bardzo trudnym do spelnienia w przypadku zmiany miejsca prezentacji jest dostosowanie
formatu $ciany do formatu projekcji, tak by projekcja pokrywata sie z nig w stu procentach.
Zapewnia to idealne i niczym niezakldcone warunki do jej odbioru, gdy pojawiajace si¢
odbicia i bliki na powierzchniach prostopadtych do ekranu, a wigc na suficie, podtodze

1 Scianach bocznych, poglebiajg tylko i uwiarygodniajg prezentowang forme. Dodatkowo

w takich warunkach mozna projekcje rozszerzy¢ i wykorzystaé te ptaszczyzny do
zasymulowania przestrzennego §wiatlocienia wykraczajacego poza powierzchni¢ $ciany-

ekranu. Muzyke do projekeji ,,Korowdd” stworzyt Jarostaw Kubow, znany jako Jarecki.

Najwigkszym projektem z dotychczas zrealizowanych przez nasz zespot byta
scenografia multimedialna do spektaklu ,,OFF Niepodleglos¢” w Teatrze Witkacego
w Zakopanem. O ile wczesniej opisywane projekty byty formami stosunkowo krotkimi,
trwajacymi okoto 10 minut, o tyle na potrzeby spektaklu konieczne bylo stworzenie
kompletnej, zmiennej, stale animowanej scenografii, aktywnej przez ponad godzing jego
trwania. Spektakl ,,OFF Niepodlegtos¢” to psychodeliczna morska podréz w rewolucyjno-
wojennym sztafazu, sledzona z wnetrza umownego, przechodzacego zaskakujace przemiany
okretu podwodnego. Pomyst na fizyczng cz¢$¢ scenografii byt stosunkowo prosty: kilkanascie
waskich pionowych ptaszczyzn o wysokosci 4 metréw rozmieszczonych na catej glebokosci
sceny. Rozwigzanie takie pozwalato rozgrywacé i separowac akcje w dowolnych jej miejscach
lub w razie koniecznosci ogrywac catos¢. Co najwazniejsze, aktorzy stawali si¢ integralng
czescig scenografii i mogli swobodnie porusza¢ si¢ miedzy ptaszczyznami, znikaé za nimi,
wchodzi¢ z nimi w interakcj¢ lub w czasie potrzebnym na przejécie za pétmetrowym pasem
plaszczyzny zaistnie¢ juz w nowej, innej, odmienionej projekcja rzeczywistosci sceniczne;.
Prosta konstrukcja scenografii byla tez odpowiedzig na konieczno$¢ zapewnienia
przedstawieniu mobilno$ci. Najtrudniejszym zadaniem okazalo si¢ jednak nie opracowanie
godzinnego banku setek sekwencji ruchomych obrazéw, dopasowanie ich do materialne;j
scenografii, synchronizacja ich w czasie czy zgranie si¢ z choreografig gry aktorskiej, ale
pogodzenie wszystkich trzech zywiotow obecnych w spektaklu: aktorskiego, muzyki granej

na zywo i kontrolowanej w czasie rzeczywistym scenografii. Wymagato to wypracowania
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zupelie nowego modelu wspodtpracy na scenie, gdzie kazdy z elementow pilnuje dwdch
pozostatych. Aktorzy grajac, stuchajg muzyki 1 obserwujg scenografie, muzycy patrza na
aktoréw 1 na scenografie, a ,,scenografia” pilnuje akcji scenicznej i wstuchuje si¢ w muzyke.
W ten sposob wszystkie elementy reaguja na siebie nawzajem i wspottworza jedng spojna
cato$¢. Naszym zadaniem bylo tez stworzenie i kontrolowanie dzwigkow ilustracyjnych
towarzyszacych akcji, a juz w formie anegdoty mozna doda¢, ze w srodkowej czesci
spektaklu pelnilem rowniez funkcje pilota radiowo sterowanego $§migtowca krazacego nad
widownig. Praca odbywata si¢ w zawrotnym tempie, ale dzigki temu w ciggu niespetna pigciu
miesi¢cy od pierwszej proby spektakl zostal ukonczony. Premiera odbyta si¢ 14 kwietnia

2012 r. w Teatrze Witkacego w Zakopanem.

Dwa ostatnie z dotychczas zrealizowanych projektéw byty wielkoformatowymi
projekcjami plenerowymi ,,50/50” 1,,11 Listopada”. Pierwsza z nich prezentowana byta na
specjalnie przygotowanym i zadrukowanym ekranie rozwieszonym na elewacji opolskiego
ratusza w trakcie jubileuszowego 50. Festiwalu Polskiej Piosenki w Opolu. Projekcja ta byta
realizowana we wspotpracy z Muzeum Polskiej Piosenki i towarzyszyta wystawie
oryginalnych rekopis6w najbardziej znanych autorow tekstow polskich piosenek. Zawierata
w sobie jedynie elementy techniki mappingu w postaci podswietlanych elementéw
wydrukowanej na ekranie grafiki, cato$¢ za$ utrzymana byta w stylistyce tradycyjnej czarno-
biatej, rysunkowej animacji poklatkowej. Stylistyke takg uznaliémy za najbardziej adekwatng
do dominujacego elementu, ktorym byty odrecznie pisane fragmenty tekstow. Druga
projekcja realizowana byta we wspotpracy z urzedem wojewodzkim w Opolu z okazji
obchodoéw Swieta Niepodlegtosci i wyswietlana byta na fasadzie tegoz urzedu przystoniete;
jednolicie bialym ekranem. Miata ona charakter tradycyjnej animacji ekranowej, odtwarzanej

w petli, a formalnie taczyla elementy rysunkowej animacji poklatkowej z animacjg cyfrowa.

W planach dotyczacych roku 2014 jest kolejny, nienazwany jeszcze projekt dla Teatru
Witkacego w Zakopanem oraz realizowany wspolnie z Teatrem Lalki 1 Aktora w Opolu
projekt przestrzennej plenerowej projekcji z udziatem aktorow pod tytulem ,,Statek

Odyseusza” w ramach Migdzynarodowego Projektu Teatralno-Kulturalnego Odyseja.
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CZESC IV

Wvykaz i omdéwienie dorobku dydaktycznego i popularyzatorskiego

Obok pracy artystycznej rOwnie wazng czescig mojej aktywnosci jest dziatalnos¢
dydaktyczna i organizacyjna. Koncentruje si¢ ona na Pracowni Nowych Mediow Instytutu
Sztuki UO, ktorej od 2009 r. jestem kierownikiem. Nie ogranicza si¢ jednak wytacznie do
niej, rownie wazne s3 dla mnie udzial w zewnetrznych warsztatach z zakresu wykorzystania

najnowszych metod obrazowania w sztukach plastycznych, ich organizacja i prowadzenie.

Instytut Sztuki jest stosunkowo niewielka, lecz preznie dzialajaca jednostka naukowa
ksztalcacg studentow na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych
w dwustopniowym systemie studiow. Jest jednostka wazna dla Opola i Opolszczyzny,
poniewaz jako jedyna w regionie ksztatci studentoéw w zakresie sztuki na stopniu
magisterskim oraz jako jedyna w regionie oferuje edukacje w wielu dyscyplinach

artystycznych, w tym réwniez w zakresie nowych mediow.

Pracownia Nowych Medioéw jest pracownig dyplomujgcg zarowno na poziomie
licencjatu, jak 1 magisterium. Zostata powotana do istnienia w 2001 r. i od samego poczatku
bytem zaangazowany w jej tworzenie i organizacj¢ — od 2001 r. do 2007 na stanowisku
asystenta, a po uzyskaniu kwalifikacji pierwszego stopnia na stanowisku adiunkta.
Kierownikiem i dobrym duchem tej pracowni do 2009 r. byl prof. Janusz Grzonkowski. Jego
wiedza, spokoj, dystans 1 humor byly tym, co ksztaltowato mnie jako pedagoga. Od roku
2009 Pracowni¢ Nowych Mediow prowadz¢ samodzielnie, kontynuujac i rozwijajac program
stworzony wspolnie z prof. Grzonkowskim. Kierunek dziatan realizowanych w pracowni
okreslajg zagadnienia z zakresu animacji, wideo oraz szeroko rozumianej intermedialnosci, a
powstajace realizacje mieszczg si¢ w szerokim spektrum zjawisk obejmujgcym film

animowany, obiekty i instalacje multimedialne, projekcje oraz wideo.

Program nauczania realizowany w pracowni opiera si¢ na dwoch filarach: ksztalceniu
umieje¢tnosci warsztatowych oraz rozwijaniu $wiadomosci tworczej i postawy kreatywnej. Ta

dwutorowos¢ ksztatcenia wynika z zatozenia niezbednosci i rownocze$nie
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komplementarnosci obu tych kompetencji. Doswiadczenie i umiejetnosci warsztatowe oprocz
oczywistych kompetencji praktycznych daja rowniez wiedzg o potencjalnych mozliwosciach
tkwigcych w roznorodnych mediach i narzedziach, co pozwala na pdzniejszym etapie
dokonywa¢ wyboréw najwlasciwszych srodkéw do realizacji zatozonych celow
artystycznych. Rozwijanie §wiadomosci tworczej pozwala za$ te cele definiowac. Dopiero
posiadanie obu tych kompetencji zapewnia samodzielno$¢ tworcza, niewykluczajaca
oczywiscie mozliwosci podjgcia pracy zespotowej, ktora przy realizacji ztozonych projektow
bywa niezbedna. Nauk¢ warsztatu mozna podzieli¢ na dwa etapy — etap konwencjonalnego
rozpoznania narzedzia i etap zdefiniowany przez Viléma Flussera w odniesieniu do fotografii
jako moment wyjécia poza program aparatu'’, a wigc — upraszczajac — moment personalizaciji
pozostajacych w dyspozycji narzedzi. Etap ten jest szczegdlnie wazny w przypadku mediow
technicznych i cyfrowych, gdzie stosowane urzadzenia lub oprogramowanie posiadajg niejako
wbudowane schematy post¢powania wyznaczajace ramy i granice dla procesu kreacji;
pozostawione samym sobie czesto w nadmierny, niepozadany lub mechaniczny sposob
wplywaja na jego efekty. Zdolnos¢ i che¢ podjecia ,,gry” z technologig jest rownie
wartos$ciowa jak sama umiej¢tnos¢ jej wykorzystywania. Cho¢ nawet tylko ta ostatnia stac si¢
moze atutem absolwentow na rynku pracy, z ktorym zderzaja si¢ czgsto bolesnie po
ukonczeniu studidow. Ci sposrod nich, ktorzy decyduja si¢ na pracg w przemysle reklamowym,
telewizyjnym lub filmowym, dzi¢ki niej posiadajg atut, ktorego nie sposéb przecenic.
Uogolniajac, mozna zatem powiedzieé, ze przyjety w pracowni model ksztatcenia ktadzie
nacisk na zachowanie rOwnowagi pomi¢dzy umiejetnosciami technicznymi a wiedza

i doswiadczeniem przektadajacymi si¢ na dojrzata Swiadomos$¢ twoércza.

Swego rodzaju potwierdzeniem stuszno$ci obranej drogi sg nagrody i wyrdznienia
zdobywane przez studentéw z Pracowni Nowych Mediow Instytutu Sztuki w konkursach
zaréwno krajowych, jak i zagranicznych. Najwazniejszym tego rodzaju wyrdznieniem byto
uznanie dyplomu magisterskiego realizowanego w Pracowni Multimediow przez Pauline
Ptaszynska w 2011 r. pod tytutem ,,Obecnos¢ Symulowana”, ktérego miatem przyjemnosé¢
by¢ promotorem, za najlepszy dyplom artystyczny w kraju zrealizowany w latach 2011-2012
na kierunku edukacja artystyczna w zakresie sztuk plastycznych. Honor ten zostal zdobyty
w ramach II edycji ogélnopolskiego konkursu Akcja Edukacja organizowanego przez

Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu.

7V Flusser, Ku filozofii fotografii, przet. J. Maniecki, Katowice 2004.
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Do moich stalych obowigzkow akademickich nalezy prowadzenie zaje¢
z multimedidéw oraz struktur wizualnych i mechanizméw percepcji wzrokowej. Od roku 2009
jestem odpowiedzialny za ksztalt programu nauczania obu tych przedmiotdw, a takze kilku
pokrewnych: realizacji multimedialnych skupionych na mediach interaktywnych oraz
informatyki koncentrujacej si¢ na zagadnieniach praktycznego wykorzystania mediow
cyfrowych. Jestem rowniez organizatorem i koordynatorem kurséw ogdlnouczelnianych dla
studentéw z innych kierunkéw studidw z zakresu: grafiki cyfrowej, edycji grafiki rastrowej,
technik multimedialnych, grafiki i animacji 3D. Prowadz¢ rowniez zajecia ze struktur
wizualnych i mechanizmoéw percepcji wzrokowej na kierunku Architektura Krajobrazu na
Uniwersytecie Opolskim. Od roku 2009 bytem promotorem 22 dyplomow licencjackich oraz
26 dyplomoéw magisterskich z zakresu nowych mediow na kierunku edukacja artystyczna
w zakresie sztuk plastycznych oraz 2 dyploméw inzynierskich na kierunku informatyka
(jeden w toku). Poczawszy od 2008 r., recenzowatem 16 prac licencjackich i 30 prac

magisterskich.

Program dydaktyczny realizowany w Pracowni Multimediow obejmuje eksperymenty
z szerokim spektrum technik kreacji obrazu ruchomego oraz jego wszechstronnego
wykorzystania w dziataniach artystycznych. Na poczatkowym etapie sg to tradycyjne techniki
animacyjne oparte na dziataniach manualnych: poklatkowe techniki rysunkowe, malarskie,
wycinankowe, nonkamerowe czy z wykorzystaniem materiatéw plastycznych takich jak glina,
plastelina i tym podobne. Praca z tymi tradycyjnymi technikami z jednej strony pozwala
opanowac¢ podstawowe zasady konstruowania i prowadzenia ruchu, z drugiej daje szanse na
rozpoznanie charakteru r6znorodnych materiatéw animacyjnych, narzedzi i ich ekspresji
wizualnej, czgsto w obrazie ruchomym bardzo odmiennej od tej znanej ze statycznych
przedstawien. Kolejne etapy ksztatcenia obejmujg techniki rotoskopowe, podstawowe
1 zaawansowane techniki animacji cyfrowej oraz eksperymenty w zakresie faczenia obrazu
wideo z elementami animowanymi. Po opanowaniu podstawowych technik kreacji obrazu
ruchomego réwnolegle z doskonaleniem tych umiejetnosci wprowadzane sg elementy technik
projekcyjnych umozliwiajace wyjscie z obrazem ruchomym poza granice ekranu w kierunku

rozwigzan przestrzennych, w tym instalacji multimedialnej i obiektu multimedialnego.

W 2012 12006 r. za dziatalno$¢ dydaktyczng otrzymatem od Rektora Uniwersytetu
Opolskiego nagrode Quality.
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W latach 2008-2012 bytem cztonkiem Rady Wydziatu Historyczno-Pedagogicznego
Uniwersytetu Opolskiego, a w 2012 r. cztonkiem zespotu odpowiedzialnego za dostosowanie
programu studiéw do krajowych ram kwalifikacyjnych (KRK). Od 2009 r. jestem rdwniez
cztonkiem Rady Programowej Instytutu Sztuki Uniwersytetu Opolskiego.

Stale zaangazowany jestem w dziatania kuratorskie i wystawiennicze. Organizuj¢
mi¢dzy innymi coroczne pokazy animacji studentéw Instytutu Sztuki w ramach Festiwalu
Nauki i Nocy Kultury, a takze wspotorganizuje coroczng wystawe dyplomowa w Galerii
Sztuki Wspotczesnej w Opolu oraz interdyscyplinarng wystawe Schron Sztuki. W latach
2009-2011 we wspolpracy z poetka Malgorzatg Sobolewska realizowatem projekt ,,Poezja-
Animacja”, ktorego zalozeniem byto tworzenie przez studentéw Instytutu Sztuki obrazow
animowanych inspirowanych twoérczoscig poetow wywodzacych si¢ ze srodowiska
opolskiego. Efektem projektu byly trzy wystawy potaczone ze slamami poetyckimi,

podsumowujace kazdy rok dziatan.

Kolejnym polem mojej dzialalnosci dydaktycznej 1 organizacyjnej jest czynny udziat
w wydarzeniach o charakterze migdzyuczelnianym. Do najwazniejszych nalezato
uczestnictwo w latach 2009-2013 w mi¢dzynarodowym projekcie European Forum History
and Art, w ramach ktérego bytem wspotorganizatorem i wspotprowadzacym warsztaty
z zakresu intermediow (wspolnie z prof. Antonim Porczakiem [ASP Krakow] i dr. Mariuszem
Frontem [ASP Krakéw] — Trier, Niemcy, 2009), Vizual Art-u (wspolnie z prof. Jerzym
Ostrogorskim [ASP Gdansk], prof. André Delalleau [ESBA Liege], prof. Anng Bulanda-
Pantalacci [FH Trier] — Krzyzowa, Polska, 2011) oraz Video, Sound and Instalation (wspolnie
z prof. Antonim Porczakiem [ASP Krakow], prof. Danielem Gilgen [FH Trier], Servetem
Ahmetem Golbolem [FH Trier] — Luksemburg, 2013). Udzial w tym wieloletnim
mi¢dzynarodowym projekcie byt dla mnie szczegdlnie cenny, poniewaz pozwalal na wymiane
doswiadczen w ramach interdyscyplinarnych zespolow ze specjalistami w mojej dziedzinie
z r6znych zakatkow Europy 1 $§wiata. Niezaleznie od tego aspektu podstawowym jego celem
byta praca z wielonarodowymi grupami studenckimi kazdorazowo zakonczona

upublicznieniem jej efektow.

Rownie istotne jak wspotpraca migdzyuczelniana sg dla mnie organizacja i udziat
w inicjatywach pozauczelnianych, sposrod ktérych najwazniejszymi sg odbywajace sie od
roku 2011 ogdlnopolskie warsztaty z Mappingu 3D w ramach MediaLab — Obo6z Kultury 2.0
organizowanego przez Fundacje¢ Ortus. Do tej pory odbyly si¢ trzy edycje, kazda w innym
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miescie Polski; odpowiednio w latach 2011, 2012 i 2013 byty to: Warszawa, Gdansk i Opole.
Formuta Medialabu jest oparta na wspotpracy specjalistow z roznych dziedzin, niekoniecznie
bezposrednio ze sobg powigzanych, co w zatozeniu ma owocowaé otwartym i
nieszablonowym podejsciem do podjetych tematoéw. W przypadku MediaLab — Obdz Kultury
2.0 kazdorazowo byto to spotkanie 0s6b zajmujacych si¢ sztuka, projektowaniem,
programowaniem, procesingiem, socjologia, kulturg i dziataniami kuratorskimi. Ostatnia
edycja z roku 2013 byta dla mnie szczegdlna, gdyz po dwoch latach staran instytucja

goszczaca impreze stala si¢ moja macierzysta uczelnia.

W 2008 r. bratlem udzial w ogdlnopolskiej akcji edukacyjnej organizowanej przez
,»Gazete Wyborcza” pod tytutem ,,Uczymy si¢”. Pelnilem w niej funkcje korepetytora

z zakresu sztuki (wspdlnie z Kazimierzem Kutzem).

Pelny spis dorobku z zakresu dziatan dydaktycznych i organizacyjnych zawarty zostat

w zatacznikach.
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ZAKONCZENIE

Powyzszy autoreferat z catg pewnoscig nie jest wyczerpujagcym opisem mojej
dzialalno$ci artystycznej oraz dydaktyczno-organizacyjnej. Koncentruje si¢ bowiem na
najistotniejszych jej elementach ze szczegdlnym uwzglednieniem tych, ktore opisuja
w sposéb spdjny i klarowny droge, ktora doprowadzita mnie do cyklu prac pod wspolnym
tytutem ,,Conclusum in infinitum”. Pomijam w nim catkowicie cz¢$¢ mojej dziatalnosci
zwigzang z projektowaniem graficznym, ktéra cho¢ dla mnie istotna, stanowi jednak jej
oddzielny nurt i nie wigze si¢ bezposrednio z tematami tu poruszanymi. Nie opisywalem
w nim réwniez wszystkich zrealizowanych prac i1 projektow, uznajac, ze dla przejrzystosci

dyskursu najodpowiedniejszym miejscem dla cze$ci z nich bedg zataczniki i dokumentacja.

Pozostaje jeszcze pytanie o przysztos¢ 1 plany tworcze z nig zwigzane. Ostatnie
z opisanych tu prac w pewnym stopniu je okreslajag. W pewnym stopniu, bo nawigzania do
symboliki biblijnej powoli odchodza na plan dalszy. Zostaja natomiast do§wiadczenia
warsztatowe 1 to, czego w tamtych pracach jeszcze nie bylo, a na co zwrdcity one moja
uwage. Biologiczna natura cztowieczenstwa, anatomia tych wszystkich stanow skrywanych
za wysoka 1 szczelng nadbudowg kulturowa, przez pryzmat ktorej spogladatem na niego
w dotychczas zrealizowanych cyklach. Cykle ,,Habitat” 1 ,,Continuum zmiennosci obrazu”
opisywatly §wiat stworzony przez ludzi, ,,Conclusum in infinitum” archetypy mozliwych
stanow, sytuacji i skonczony wachlarz postaw im towarzyszacych, kolejny cykl by¢ moze
skupi si¢ na tej czesci cztowieczenstwa, ktora pozostaje, gdy wydestylujemy jego istote
z roztworu kultury 1 jej wytworow. Pierwsza proba przyjecia takiej perspektywy byty prace
prezentowane na wystawie indywidualnej pod tytutem ,,Brat” we wrze$niu 2013 r. w galerii
Aneks w Opolu. Obiekty multimedialne, ktore si¢ na nig ztozyty, byty dwoma czarnymi
pudiami wykorzystujacymi odbicia obrazu z ukrytych wewnatrz nich monitoréw w rowniez
znajdujacej si¢ wewnatrz, ale widocznej dla odbiorcy szybie do stworzenia przestrzennych
obrazow nagich sylwetek w pozach tak zwartych, ze blizszych ziemnym zwierzgtom
pograzonym w zimowym $nie niz ludziom. Sylwetki te unosity si¢ w przestrzeni nad

wytozong pod nimi §ciotka niczym laboratoryjne okazy kurczace si¢ pod wzrokiem badacza.
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Ten niedawno rozpoczety cykl z pewnoscia znajdzie kontynuacj¢ w pracach nastepnych.
Podobnie jak kontynuacj¢ znajda realizowane w zespole eksperymenty z projektami
wykorzystujacymi technike mappingu, bedace cennym do$wiadczeniem na drodze do

postawionego sobie celu ,,0zywienia” martwej materii obrazu.
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