Adam Kalinowski, Podniebny hamak, 2000, model kinetycznej rzezby zewnetrznej, kolekcja Japan Design Foundation, fot. archiwum artysty

Denise Carvalho SZTU KA JAKO POJ EC' E OTWARTE

Mechanika i poetyka gry wzajemnych odniesien w twérczosci Adama Kalinowskiego

Sztuka jako pojecie otwarte daje nowe mozli-
wosci myslenia o obiekcie / obrazie jako uczestniku
szeregu mozliwosci. Poniewaz przedmioty sq zre-
dukowane do jezyka, kombinacja mozliwosci wi-
dzenia staje sie bardziej wyabstrahowana ze
wszystkiego, co jest widziane, ze wzgledu na to, ze
obiekt/obraz staje sie fragmentaryczny poprzez
towarzyszqce obiekty/obrazy, ktére go otaczajq
lub tworzqg go, poszerzajgc to pojecie o szereg
mozliwosci i wiekszy zasieg widzenia tych mozliwo-
Sci. W tym bogactwie mozliwosci, ktére otacza ob-
raz/ obiekt w postaci jezyka, nie ma znaczqcej réz-
nicy miedzy artystq a widzem i uczestnikiem.
Pytanie polega tu na tym, czy wystarcza pogrqze-
nie sie w mysli nad oglgdanymi rzeczami takimi,
jakimi je widzimy, jako ze samo widzenie byto od
dawna w centrum empirycznego dyskursu. Nad-
szedt czas przesunigcia granicy uczestniczenia
w sztuce w taki sposéb, by oglgdanie stato sie cze-
Scig interaktywnego zatopienia sie we wspétod-

dziatywaniu i mysleniu, pozostawiajgc to myslenie
jako skonczenie otwartq strukture, ktéra stuzy jako
model, ale jednak nie ogranicza potencjatu ekspe-
rymentalnego. W jaki sposéb oglgdanie bedqc
wspotoddziatywaniem odréznia sie od oglgdania
totalnego? W moim przekonaniu oglgdanie jako
wyartykutowany proces wspdétoddziatywania sta-
wia pojecie interferencji w centrum percepcji,
w taki sposéb, ze nie tylko obiekt/obraz staje sie
otwarty na swojq wtasng dyskursywnosé, ale row-
niez zatracajq swoje znaczenie roznice miedzy ba-
wiqcym sie/ artystq/widzem / uczestnikiem. Wta-
$nie poprzez model mozliwosci mozna podjqc
przemyslenia nad jego potencjatem jako oddzia-
tywania. Model nie jest matrycq, lecz syntezq nie-
zliczonych mozliwosci odtwarzania, rozprzestrze-
niania sig, reprezentowania, prezentowania,
interaktywnosci, dyskursywnosci i fragmentacji
powigzanych ze sobg potencjatéw. W ten sposéb
wielostronno$é dzieta zasadza sie réwniez na
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praktycznym sformutowaniu skali, materiatow,
funkcjonalnosci, ciezaru, swiatta, interaktywnosci
itp., ale jednak nie jest nimi ograniczana. Wszyst-
ko zaczyna sie i korczy na otwartym pojeciu, od-
wotujgcym sie do konceptu przedefiniowania gry
u Wittgensteina.

W Podniebnym hamaku Adama Kalinowskie-
go, projekcie rzezby plenerowej z roku 2000, zostata
nagromadzona stal, kable lotnicze i turbiny po-
wietrzne z przektadniami redukcyjnymi, by stworzy¢
wolng, kinetyczng funkcje w zawieszonym obiek-
cie. W tym dziele $migta ustawione sq w réznych
kierunkach zaleznie od podmuchu wiatru. Prze-
ktadnie pomagajq unosic lub obnizac obiekt swo-
bodnie zawieszony miedzy pojedynczymi maszta-
mi w taki sposob, ze forma wiruje bardzo wolno
wokot osi, porusza sie w gore i w dot, na prawo i na
lewo w ograniczonym masztami polu. Jako rodzaj
monologu, forma jest zaprojektowana tylko dla
jednego widza, ktory moze wejs¢ do srodka i do-
Swiadczyé powolnych zmian jej pozycji wzgledem
horyzontu, jako ze forma ta jest rozpigta pomiedzy
trzema masztami. Ruch i kierunek sq nieprzewidy-
walne, poniewaz zalezqg od podmuchu wiatru; do-
znania mogq by¢ réznego rodzaju: od unoszenia
sie do turbulencji. W swoim powigzaniu z naturq,
Podniebny hamak sktania do dynamicznej medyta-
cji za pomocgq sity przyrody, a takze fizyki i mecho-
niki, ktére umozliwiajg wstgpienie w dialog z nie-
przewidywalnosciq przyrody.

Nagrodzona Brgzowym Medalem na X Mie-
dzynarodowym Konkursie Projektanckim w Osace
w roku 2001 praca jest czesciq kolekeji Japan De-
sign Foundation w Osace. Istotng sprawq w proto-
typie Kalinowskiego jest brak przewidywalnego
wyniku, ktéry sprawia, ze doznania stajq sie cze-
Scig wielowarstwowego aspektu refleksji: doznania
jako pojecie otwarte. Dzieto Kalinowskiego moze
by¢ poréwnane z pracq Test Site (2006) Carstena
Hollera pokazane jako Unilevel Series (2006-2007)
w Hali Turbin galerii Tate Modern. Bazujgc na wy-
razeniu francuskiego pisarza Rogera Caillois /u-
biezna panika w zazwyczaj niezmgconych my-
slach, instalacja Hollera ilustruje akt pokonywania
strachu w procesie gry'.

Slajdy sq rzeczywistymi rzezbami i architek-
turg, niemniej jednak odrealnione w wyniku bezpo-
sredniego kontaktu z widzem jako uczestnikiem.
Akt doznawania czyni widza uczestnikiem. Czy be-
dzie to przyttaczajqce, wysublimowane, zastrasza-
jace czy ekscytujgce - w kazdym wypadku dozne-
nia oscylujg wokot gry. Praca ta reprezentuje
kolejng faze estetyki relacyjnej jako sztuke towa-
rzyskosci, zamieniajgc galerie w plac zabaw. Sed-
nem otwartego pojecia Wittgensteina jest nie tyl-
ko zagubienie sie w grze, lecz rowniez ponowne jej
zdefiniowanie?. W pracy Kalinowskiego zagadnie-
nie gry nie jest zatracone w towarzyskosci tej gry,
lecz zawsze skupione na zagadnieniu ciggtej mysli
otwartej przechodzqcej przez materialne lub pro-
jektujgce materialnos¢ eksperymentowanie.

Model Kalinowskiego Latajgcy most (2010)
jest konstruktorskq prébq ujecia ztozonosci aero-
dynamiki, poniewaz przedstawia zawieszony cigzar

57

pamieci o dreczqcych wydarzeniach. Skonstruowa-
ny z bambusowych patykéw i wypetnionych gazem
trzystu balondéw, przedstawia pomyst réwnie piekny
jak i wzniosty. Projekt ten zostat stworzony dla Biel-
ska-Biatej, jednak nigdy go nie zrealizowano.

Latajgcy most jest rekonstrukcjq rzeczywiste-
go mostu, wysadzonego w powietrze przez wyco-
fujgce sie wojska niemieckie w 1945 r. Znajdowat
sie on na rzece Biata miedzy dwoma miastami:
Bielsko i Biata. Odtwarzajgc rzeczywisty obiekt
pod postacig unoszgcego sie mostu w oryginal-
nych rozmiarach (25 x 16 x 6 m), artysta usitowat
ponownie potqczyé dwa brzegi rzeki autonomicz-
nym obiektem latajgcym, IZzejszym niz powietrze,
naigrywajqc sie w ten sposéb z niemieckiej potegi
minionej epoki, ale réwnoczesnie przywodzqgc na
mysl sens i funkcjonowanie przejScia przez most.
Unoszqcy sie most moze by¢ postrzegany jako my-
Slowy sprzeciw - czes¢ zadnej czesci, powotujgc
sie na stowa Zizka - wobec wiecznego symbolu
faszystowskiej ideologii. Przejscie przez most jest
z drugiej strony widocznym aktem przemieszcze-
nia sie fizycznego ciata, jako ze definiuje przestrze-
nie, ktére sq regulowane i sterowane’.

Najnowsze prace Kalinowskiego kontynuujg
zasade gry jako otwartego pojecia. Jego Rock in
Void (Skata w pustce, 2011), realizacja pokazana
w Brazylijskim Muzeum Rzezby (MuBE) w Sao Pau-
lo, jest czteromodelowq rzezbq plenerowq poswie-
cong polskiemu artyscie Andrzejowi Berezianskie-
mu, ktéry zdefiniowat dzieto artystyczne jako
wielostronny obiekt eksperymentowania. Jak wyra-
zit to kilkadziesigt lat temu Andrzej Kostotowski,
niemozliwa sztuka Bereziarskiego byta wynikiem
przypadkowych eksperymentéw z materiatami
i zdegradowanymi obiektami, nieodpowiednimi
dla celow, ktorym miatyby stuzyé, odkrywajgc na
nowo funkcje materiatéw i wyjgtkowy kierunek
koncepcji i praktyki rysowania®*. Rock in Void Kali-
nowskiego sktada sie z zawieszonej formy wykona-
nej ze styropianu i maszyny dymiqcej, wytwarzajg-
cej szary, lekki dym, ktéry jest absorbowany
i wydzielany przez styropian, jak gdyby wchtanio-
jacy i wydychajqcy obiekt. Pokazna podwieszona
rzezba (320 x 620 x 250 cm) i druga czes¢ ekspo-
zycji na ktorg sktadajg sie cztery modele, ktéra
moze byé przedstawiona w réznorakich propor-
cjach, problematyzuje na swdj sposob stosunek
miedzy matrycq a reprodukcjq i ujmuje nieuniknio-
ne odchylenia i ,wypadki”, ktére wynikajq z ,natu-
ralnych”, acz nieoczekiwanych Zrédet, takich jak
nieokreslona skala w stosunku do przestrzeni,
Swiatta do objetosci albo wagi do struktury.

W tym konceptualnym podejsciu, dzieto od-
wraca funkcjonalno-materialny stosunek miedzy
modelem a reprodukcjq, obejmujgc inne arbitral-
ne odniesienia jako czes¢ metafizyki tej pracy. For-
ma jest postrzegana przez artyste jako symptom,
nie jako podstawa lub cel; forma staje sie hipote-
tycznym jezykiem, ktéry umozliwia materialnemu
obiektowi eksperymentowanie z innymi elementa-
mi w czasie i przestrzeni. Dzieto artystyczne jest
postrzegane tu nie tylko jako wizualna forma, ale
jako obiekt eksperymentowania i badawczej mysli;



proces, ktory jest zaréwno ciqgty i indukeyjny, i nie-
ograniczony do wynikajgcej hipotezy. Za pracq nie
kryje sie zadna ideologia. Dla Kalinowskiego
wplyw stworzonej rzeczywistosci jest zawsze wiek-
szy niz ten, ktéry odtwarza fragment rzeczywisto-
Sci powszedniej. W rezultacie, sztuka jest grq i jako
taka powinna oddziatywaé. Dlatego wtasnie Kali-
nowski uzywa materiatéw, ktére sq kruche i efeme-
ryczne; uzycie styropianu na przyktad odnosi sie
do jego praktycznego uzycia jako izolacji lub pako-
wania, kojarzy sie ze Smieciami lub odpadkami.
Dym wydobywajqcy sie z zawieszonej sylwetowej
formy sprawia wrazenie dematerializacji.
Kalinowski nie jest odosobniony w badaniu
formy i natury. Wielu wspétczesnych artystéw za-
kwestionowato ten stosunek przez przemyslenie
i definiowanie sztuki; inni przez przesuniecie grani-
cy natury. Na przyktad we wczesnej pracy Hansa
Haacke Condensation Cube (Kostka kondensacyj-
na, 1963) slady biologicznych i ekologicznych
zmian spowodowane przez mijajqcy czas, usitujg
przedefiniowaé sztuke. Benjamin Buchloh wyjo-
sniat Condensation Piece (Czesc¢ kondensacyjng),

podkreslajqc, ze widz nie jest juz wytqcznie ani na-
wet w pierwszej linii zwiqzany z dzietem przez per-
cepcyjnqg interakcje, lecz raczej obserwuje slady
i strukture fizjologicznych i fizycznych procesow wy-
generowanych w pracy, ktora porusza sie w obrebie
umiarkowanej niezaleznosci od oglqadajqcego pod-
miotu®. Mel Chin rozszerzyt pojecie biernego oglg-
dania do $wiadomego dziatania, przedefiniowujgc
nature. Jego OzZywione pole: projekcja i procedura
(1990-1993) byto doswiadczalng dziatkg fitore-
mediacyjng wielkosci 18 m? na Pig’s Eye Landfill
w St. Paul (Minnesota). Przy udziale naukowcéw
artysta zaprojektowat okrqgte pole z takimi samy-
mi roslinami jak w okolicy i z hiperakumulatorami
do wyodrebniania kadmu, cynku i otowiu ze skazo-
nej ziemi, przeksztatcajgc nature samg naturq.
W obu przypadkach sztuka wydaje sie jednak po-
wotywaé na alchemiczne procesy biologiczne nie-
jako pominiete lub niezrozumiane przez nauke.
Jungle House (2011) Adama Kalinowskiego doda-
je trzeci element do roli przyrody w sztuce: obszar
spoteczny. Wedtug Henriego Lefebvre’a obszar
spoteczny zawiera poziomy, warstwy i segmenty
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percepcji, reprezentacje, przestrzenne realizacje,
ktore antycypujq sie nawzajem. Wrazenie przy
wchodzeniu do monumentu czy nawet do budynku
lub zwyktej kabiny sktada sie z szeregu akcji, ktore
nie sq mniej ztoZzone niz akt mowienia, wypowiedz,
sugestia lub seria zdan®. Jungle House stanowi ze-
stawienie dwéch komponentoéw spotecznej prze-
strzeni, uzyskanych z naturalnych Zzrédet, sklejki
i trawy. Dzieto ma zwinietg forme, nasladuje
schron, umozliwiajgcy widzowi wejscie do $rodka,
by méc kontemplowaé wzrastanie rosliny od we-
wnatrz. Jungle House, ktéry bedzie zrealizowany
w MuBE - Museu Brasileiro da Escultura w Sao
Paulo, imituje dialog miedzy przestrzeniq we-
wnetrzng i zewnetrzng na wzér architektury orga-
nicznej, ktéra przenikneta relacje miedzy sztukqg
i architekturqg uchwycong przez brazylijskiego
wspoétczesnego artyste Helio Oiticica i jego Tropi-
calia, Penetrables, Nests (Gniazda) i Bolides.
Relacje miedzy dzietami Oiticica a slumsami
Rio de Janeiro byly na przyktad kolejnym krokiem
w kierunku bardziej interaktywnego dialogu mie-
dzy sztukq performatywnq i architekturg organicz-

ng. Architektura organiczna odgrywata centralng
role w koncepcji rzezby socjalnej we wczesnej sztu-
ce wspoétczesnej w Brazylii. Interaktywny dialog
zostat ozywiony, przez liczne kolektywy artystycz-
ne w péznych latach 90. i pierwszej dekadzie dru-
giego tysiqclecia przez wyemancypowanych wi-
dzéw, zaangazowanych w antropoetyke sztuki:
mieszanka kultury antropofagizmu, polityki i po-
etyki sztuki wspélnotowej (community art). W Jun-
gle House Kalinowskiego, uczestnictwo widzéw
jest zaréwno interaktywne, jak i opiniotwdrcze,
gtéwny nacisk zas potozony jest na przesunieciach
zmystowego odbioru od wzrokowego do dotykowe-
go i zapachowego, jak réwniez na ponownym
przemysleniu $wiadomosci socjalnej wzgledem
zréwnowazonego S$rodowiska naturalnego. Jesli
chodzi o pozyskiwanie energii odnawialnej w dzi-
siejszych czasach, to wiele mozna sie nauczy¢ od
relacji zachodzgcych miedzy architekturg, spote-
czenstwem a przyrodq. Jak stwierdza sam artysta:
Rzezba ta, szczegolnie w klasycznej dzungli miej-
skiej jakq jest Sao Paulo, jest waznym symbolem
koniecznego zwiqzku, ktory musi miec¢ szczegolne




miejsce w swiadomosci architekta lub artysty
w kraju, ktory jest jednq z ostatnich ostoi natural-
nego kompleksu przyrodniczego w niezmienionej
formie na Ziemi. Musimy pamietac o, zdawafoby
sie, oczywistym zwiqzku, jaki fgczy nas z przyrodq.
Bezsensownym jest budowanie miast jako miejsc
przebywania setek tysiecy lub milionow ludzi, jako
sztucznych, splantowanych przestrzeni. Miasto
przysztosci to adaptowana przestrzen naturalna,
w ramach ktorej dokonamy odpowiednich rozwig-
zan pod wzgledem estetycznym, energetycznym

i funkcjonalnym. W Salonie TED z roku 2010
w Londynie, Michael Pawlyn, jeden z architektéw
Projektu Eden w Kornwalii, w Anglii, opisuje, w jaki
sposéb procesy biologiczne mogq prowadzi¢ do
radykalnego wzrostu wystarczalnosci zasobéw na-
turalnych. Biorgc pod uwage przyrode jako zrédto

dla proekologicznego projektowania, méwi on
o trzech cechach natury, ktére mogtyby przeksztat
ci¢ architekture i spoteczenstwo: zdecydowana wy-
dajnosc¢ zasobdw naturalnych, przejscie z linearne-
go, zanieczyszczajgcego sposobu wykorzystywania
tych zasobéw na zamkniety model obiegowy i przej-
Scie z energii ze spalania paliw na energie stonecz-
nq. Sposob, w jaki wykorzystujemy zasoby natural-
ne polega na pozyskiwaniu i przeksztatcaniu
surowcow na produkty krotkotrwate, a po uzyciu
sq one wyrzucane. Przyroda dziata zupetnie ina-
czej: w ekosystemach odpady stajq sie pozywkq
dla czegos innego w tym systemie’. Jego przykto-
dowe projekty to superwydajna struktura dachu
na wzor olbrzymich amazonskich lilii wodnych,
cate budynki zainspirowane muszlami stuchotek,
superlekkiej wagi most zainspirowany komdrkami

60



roslin®. Terreform ONE (Open Network Ecology)
jest bezinteresownym, ekologicznym kolektywem
projektanckim prowadzonym przez Mitchella Jo-
achima, ktéry promuje zielone rozwigzania w mia-
stach. Jednym z ich projektéw jest Wieza jedno-
dniowa, 53-pietrowy budynek skonstruowany ze
$mieci, wytworzonych przez Nowy Jork w ciqgu
24 godzin. W modelu Urbaneering Brooklyn 2110,
City of the Future (Urbanizowanie Brooklynu 2110,
Miasto przysztosci), Joachim przedstawia zréwno-
wazony projekt dla dzielnicy Brooklyn miasta
Nowy Jork, w ktérym jedzenie, woda, powietrze,
energia, odpady, transport i schronienie sq rady-
kalnie przestrukturowane, by podtrzymywaé zycie
w kazdej formie. Chyboczqce sie struktury zostajq
zastgpione przez roslinno$¢ gospodarczg, domy
zanurzone sq w infrastrukturze, byte ulice stajq

sie wijgcymi arteriami ozywionych przestrzeni,
w ktére wtapiajq sie zrédta odnawialnej energii,
transport poduszkowcami i produktywne prze-
strzenie zieleni. Plan ten wykorzystuje bytq siatke
ulic jako podstawe dla nowych systemow. Przebu-
dowujgc przestarzate ulice, mozna zainstalowac
zdecydowanie stabilne i ekologicznie aktywne
sciezki. Zabiegi te nie odnoszq sie jedynie do ob-
szernego modelu miasta, lecz sq tez zaczqtkiem
nowego dyskursu. Uwazamy, ze przysztosc bedzie
potrzebowac cudownych mieszkan tqczonych z sie-
ciq odnawiajqcych sie zasobow naturalnych. Przy-
szfos¢ nadejdzie, a to jak sie z niq skonfrontujemy
bedzie zalezato od planowanych przygotowan i od
egalitarnego oddzwieku®.

Mniej idealistyczny Jungle House Kalinow-
skiego rowniez zacheca nas do rozwazenia dialo-




Adam Kalinowski, The Cloudy Thoughts/Pochmurne mysli, styczen - marzec 2013, wym. 500 x 500 x 480 cm, drewno, rosliny, ecoroof,

MuBE - Museu Brasileiro da Escultura, Sao Paulo, fot. archiwum artysty

gu miedzy projektowaniem proekologicznym
a przyrodg. Jego pojecie zywej rzezby porusza sie
zawsze miedzy kulturg i przyrodq. Uczqgc sie od
szerokich zasobdw naturalnych przyrody, jej pro-
stoty i adaptacyjnosci, dzieto sztuki staje sie ,sym-
bolicznym instrumentem” do przedefiniowania
spotecznosci podczas gry, postrzegajgc Swiat nie
jako ukonczony i ustalony produkt, ale jako cos, co
sie stale przetwarza. Jego wczesne dzieta byly na-
pedzane elektrycznymi motorkami z systemami
cyklicznego sterowania. Potem pracowat z turbinao-
mi powietrznymi i wiatrem jako sitq napedowgq,
tworzgc w ten sposéb, jak sam to nazywa, ,rzezbe
jednodniowq”. W jego niedawnym dziele, pojecie
zywej rzezby bierze sie z naturalnych sktadnikéw
roslinnych, wodnych, powietrznych i ludzkich. Po-
dobnie jak u Qiticica, jego dzieta zalezqg od udziatu
widzoéw i wolontariuszy podlewajgcych rosliny lub
przycinajqcych je, co u Kalinowskiego uwidacznia
publiczny rytuat empatii i odpowiedzialnosci.
Rainbow Park (Teczowy park) Kalinowskiego
jest publiczng instalacjq, ktéra zrealizowana zo-
stata w Londynie w roku 2012 podczas igrzysk
olimpijskich i byta rozbudowanq wersjq dzieta
stworzonego przez autora w Warszawie w 2009
o nazwie Park z kolorowego piasku, z odcieniami
kolorowanego piasku i elementami rzezb do siada-
nia i zabawy, ktére odwotujq sie do fragmentéw
skat, wywotujgc wielozmystowe doznanie i uczucie
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odcigzenia od codziennego stresu wielkomiejskie-
go. Poprzez kamyki i duze gtazy, piaszczyste brzegi
i jasne kolory, uczestnicy zastajq przyrode w spo-
sob, ktéry artysta ujmuje jako ,szok sensorycz-
ny”, prawie ,nienaturalny” stan, wywotany inten-
sywnym uzyciem technologii, ktéra odczula nas
od cielesnosci.

Priorytet nadany odbiorowi wzrokowemu byt
zwiqzany z przekonaniami o wyzszosci ludzkiej
rasy juz od starozytnych Grekdw, ale w dziele Kali-
nowskiego fizycznos¢ dotyku, stuchu, zapachu, wi-
dzenia ma réwng wartos¢ w wedréwce przez do-
znania. Dotyk, na przyktad, moze przedefiniowa¢
odczucie przestrzeni przez niuanse formy, mate-
riatu, temperatury, dostrzeganych w bezposred-
nim kontakcie z przedmiotami. Dotyk jest pomo-
stem dla uswiadomienia sobie przyrody poza
naszym ciatem, przyrody bardziej zwigzanej z ludz-
kim ciatem niz wyodrebnionej z niego; jest prze-
wodnikiem energii, wibracji, czestotliwosci, ciepta,
przypominajgc nam, ze nie ma podziatu miedzy
ciatem i umystem, miedzy naszym ciatem i catq
przyrodq. Przez dotyk i spojrzenie, jak ujmuje to
Kalinowski, jestesmy wystawieni na doznania
strukturalne, ogromny zbior ptaszczyzn i przestrze-
ni, zarowno realistycznych jak i kompletnie wymy-
slonych, takich jak powierzchnia Marsa i slady
zniszczen w Pompejach, dno oceanu i gmatwanina
linii kolejowych, jatka na polu bitwy. Wrazenie mia-



toby byc podobne do tego z wykopalisk archeolo-
gicznych, badanych w stanie wytchnienia. Jest to
swiat w skorupce orzecha, roznorodnos¢ doznan
w jednym. Jego autorstwa jest réwniez projekt
Park do chodzenia na boso, gdzie galaktyczny
wzér geologicznych powierzchni np. Marsa, ksiezy-
ca i Ziemi tworzy podtoze dla naszego spaceru na
boso, podczas gdy uswiadamiamy sobie, ze nasza
podréz nie jest jedynie spacerem przez tysigce lub
miliony lat formowania sie skat, ale réwniez marze-
niem o innych $wiatach i naszym znikomym udziale
w ich dziejach. Projekt eksponowany podczas trzech
miesiecy letnich cieszyt si¢ ogromng popularnosciq
zwiedzajqcych. Southbank Centre szacuje, ze w tym
czasie 7,8 min ludzi odwiedzito Centrum, a 15 %
stanowita mtodziez ponizej 13. roku zycia.
Instalacje Kalinowskiego zatytutowane Bo-
isko z kolorowego piasku sq réwniez czescig dwéch
innych projektéw. Pierwszy to IV Mediations Bien-
nale w Poznaniu z 2012 - pitkarskie pole z koloro-
wego piasku dla wielbicieli futbolu, a drugi to pole
dla siatkéwki na plazy Ipanema w Rio de Janeiro
w Brazylii. W obu przypadkach zatozeniem jest
przedefiniowanie gry ponad presjg wspétzawod-
nictwa w profesjonalnych sportach podczas tre-
ningéw i mistrzostw, skupiajgc sie na grze jako
wspotoddziatywaniu ludzkich relacji i przedsta-
wialnosci. Twércza interakcja miedzy ciatem fizycz-
nym a miastem rzuca wyzwanie normatywnej
funkcji miejskiej topografii, sytuujqc akt performa-
tywny w centrum Zzycia codziennego. Jest to po-
myst, ktéry wyraznie nawiqzuje do dziet wielu
wspotczesnych artystow brazylijskich. Na przyktad
pomyst poruszajqcej sie i tanczqcej figury w Paran-
gole Oiticica rzuca wyzwanie automatyzmowi
przechodniéw w wielkim miescie w niezmiernie
hektycznym, zestresowanym i przeludnionym od-
czuciu socjalnym. Slumsy sq dla ich mieszkancéw
nieuniknionym Zrédtem psychogeograficznej wie-
dzy, niekiedy stworzonej przez wybér, a niekiedy
przez koniecznos¢ i chec przetrwania. Poniewaz
mieszkarcy wbudowujq sie w okolice i jq tez prze-
budowujqg, okreslajg ja w ten sposdb na nowo.
Wzgérza zawierajq liczne rozwidlajqce sie Sciezki
z zygzakowatymi schodkami, ktére biorg swéj poczg-
tek setki metréw ponizej. Sciezki te i brudne schody
sq jak labirynt, ktory czesto zmienia si¢ w potoki
podczas ulewnych deszczéw, wywotujgc lawiny
btotne sptywajgce w dét wraz z chatami. Podobnie
jak w The Garden of Forking Paths (Ogrod rozwidla-
jacych sie sciezek, 1944) Jorge Luisa Borgesa,
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Sciezki slumséw sygnalizujg nieprzewidywalnosé
przysztosci, zdarzenia losowe i prawdopodobien-
stwo spotkania ze $mierciq, jako ze egzekucje indy-
widualne lub grupowe nie sq czym$ niezwyktym
i uzywane sq jako zrytualizowane widowiska. Wijg-
ca sie Sciezka w otoczeniu pokrytym labiryntem
ukrywa $lady przechodzqgcych, ktére przywotujq
na mysl performatywnq postac¢ z Parangole. Po-
dobnie jak u Oiticica, taniec jest procesem krok za
krokiem, bez wyznaczonego planu i zaprzecze-
niem wszystkich urbanistycznych wzoréw i archi-
tektury. Zapozyczajqc z tego pomystu organiczne-
go doznania ciata w przestrzeni, Kalinowski usituje
sprowokowa¢ systemy regulowania i sterowania
miastem, uzywajqc piekna i przyrody jako punktu
wyjsciowego. Uzycie piasku jako elementu wypet-
nienia i odetchniecia w dziele Kalinowskiego jest
inspiracjq dla wczesnych prac Artura Barrio i jego
sytuacji na plazach Rio. Réwnie wazny jest projekt
Kalinowskiego w Poznaniu, towarzyszqcy innemu
wydarzeniu: UEFA Euro, ktére odbyto sie w czerw-
cu na nowo wyremontowanym stadionie, trzy mie-
siqce przed otwarciem Mediations Biennale. Byta
to wspaniata okazja dla potqczenia towarzyskosci
gry z eksperymentalnymi mozliwosciami sztuki.
W ten sposéb mechanika i poetyka gry wyrastajq
ponad relacyjng estetyke towarzyskosci, majgc na
celu dialogiczne wspétoddziatywanie eksperymen-
towania i odzwierciedlenia. Pomyst bierze sie z pro-
totypu mozliwosci, a na tym wtasnie polega sztuka.
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