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STRESZCZENIE

Tematem badan opisanych w niniejszej rozprawie doktorskiej sg relacje oraz
interakcje miedzy sztuka, miejscem, a odbiorcg (S- M- O), w kontekscie dziatan i realizacji
site-specific, situation-specific oraz in situ ze szczegdlnym uwzglednieniem
niekonwencjonalnych przestrzeni wystawienniczych obejmujgcych zaréwno wnetrza
budynkdw, jak i w przestrzen poza budynkiem. Problem relacji i interakcji zachodzacych
miedzy sztuka, miejscem i odbiorcg nalezy rozpatrywac¢ wieloaspektowo co oznacza
badanie tych zaleznosci w sposéb interdyscyplinarny, obejmujacy takie dziedziny jak:
architektura i urbanistyka, sztuka, psychologia czy socjologia. Istotne jest takze
dokonanie zmiany dyskursu zagadnied zwigzanych z ksztattowaniem przestrzeni
architektonicznej i urbanistycznej poprzez realizacje i dziatania artystyczne.
Charakterystyczna dla ponowoczesnosci transformatywnos¢ oznacza nie tylko
koniecznos¢ redefinicji termindw, takich jak: dzieto, obraz, rzezba, wystawa, galeria
sztuki, lecz takze kontestacje dotychczasowego sposobu klasyfikacji sztuki, jak i odejscie
od hierarchizacji w aspekcie relacji sztuka-miejsce, dzieto-odbiorca, czy tez miejsce-
odbiorca.

Brak obwigzujgcych standardéow, fragmentaryzacja percepcji wizualnej, czy tez
negowanie tego, co jeszcze w poprzedniej epoce zostatlo uznane za optymalne
rozwigzania i wzorce, oznacza koniecznosé¢ szukania nowych sposobdw artykulacji i
ekspresji, ktore uwzgledniajg nie tylko coraz popularniejsze intermedialne i
interdyscyplinarne budowanie (artystycznej) narracji, ale takze zmieniajgce sie potrzeby
odbiorcow sztuki i uzytkownikdw przestrzeni. Realizacje wystawiennicze wigzg sie z
koniecznoscig dokonania indywidualnej analizy wspéfzaleznosci miedzy komponentami
uktadu S- M- O w zaleznosci od projektu artystycznego oraz miejsca dziatar/realizacji.

Priorytetowym zatozeniem pracy jest zwrdcenie uwagi na czynniki wptywajgce na
ksztattowanie relacji miedzy sztukg, miejscem i odbiorcy, ich wspdfzaleznosci a takze
wskazanie mozliwych kierunkdw dziatan w zakresie prezentacji sztuki. Celem pracy jest
wykazanie zaleznosci miedzy sztuka, miejscem i odbiorcg ze wskazaniem na ich
roznorodnos$é. Dazeniem autorki byto tez wskazanie heterogenicznosci jako istotnej
cechy przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na odmienne funkcje i zatozenia (idealna
przestrzen wystawiennicza odnosi sie do potrzeb i koncepcji artysty/ kuratora; white
cube jest jedng z mozliwosci lub punktem odniesienia) oraz opisanie problemdw
zwigzanych z realizacjami w niekonwencjonalnych przestrzeniach wystawienniczych.
Dodatkowym zatozeniem pracy jest wykazanie, iz sztuka moze by¢ traktowana jako
czynnik misyjny - miejscotwadrczy i transformacyjny oraz, ze jej estetyczny aspekt nie jest
prymarny. Istotne jest takze zwrdcenie uwagi na problem obecnosci sztuki w przestrzeni
publicznej w kontekscie obiektdw rzezbiarskich, w tym pomnikdw i instalacji oraz dziatan
opartych na aktywizacji mieszkaricéw, jak i z zakresu sztuki relacyjnej. Spodziewanym
efektem badan jest stworzenie modeli zaleznosci wystepujgcych w relacjach pomiedzy
sztukg, miejscem a odbiorcg. Modele te, w ocenie autorki, mogg by¢ przydatne w
identyfikacji gtdwnych cech przestrzeni wystawienniczych i tym samym pomocne w
realizacjach wystawienniczych.



Istotg wywodu jest odniesienie sie do postawionej w pracy tezy, ze w celu oceny
predyspozycji przestrzeni do prezentacji sztuki potrzebne jest zbadanie relacji S- M- O,
ktéra polega na wspodtzaleznosci poszczegdlnych jej komponentéw a ich wzajemne
relacje podlegajg transformacjom w zaleznosci od zatozen wystawienniczych,
uwarunkowan zwigzanych z miejscem realizacji, a takze grupa odbiorcéw.

W ramach procesu badawczego przyjeto takie zadania badawcze, jak: dokonanie
analizy komparatystycznej wybranych przestrzeni wystawienniczych, poréwnanie
doswiadczen zwigzanych z prezentacja sztuki w galeriach instytucjonalnych
spetniajgcych  kryteria  white cube i niekonwencjonalnych  przestrzeniach
wystawienniczych oraz dokonanie diagnozy sytuacji pozainstytucjonalnych przestrzeni
wystawienniczych ze szczegdlnym uwzglednieniem niezaleznych galerii oraz przestrzeni
publicznej poza budynkiem.

Przeprowadzone badania potwierdzity teze, ze w celu oceny predyspozycji
przestrzeni do prezentacji sztuki potrzebne jest zbadanie relacji S- M- O, ktéra polega na
wspotzaleznosci poszczegdinych jej komponentéw a ich wzajemne relacje podlegaja
transformacjom w zaleznosci od zatozen wystawienniczych, uwarunkowan zwigzanych z
miejscem realizacji, a takze grupg odbiorcéw. Sztuka wychodzi poza galerie. Staje sie
czescig przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej, co oznacza jej przynalezno$é do
kazdego uzytkownika tej przestrzeni. Miejsce nadawcy (tworcy) i odbiorcy nie jest juz
dtuzej oczywiste. Aktywnosc¢ pierwszego i pasywnos¢ drugiego opierajg sie coraz czesciej
na wspofzaleznosci, w ktdrej role sg wymienne- odbiorca staje niekiedy petnoprawnym
wspoétautorem realizacji.

Relacje sztuka- miejsce- odbiorca zalezg od wielu czynnikéw i opierajg sie na
dynamicznych transformacjach. Dazenie do stworzenia idealnej przestrzeni
wystawienniczej jest skazane na porazke. Heterogeniczne zaleznosci miedzy
opisywanymi aspektami oznaczajg koniecznos¢ uwzglednienia odmiennych potrzeb
zarbwno w odniesieniu do prezentacji sztuki, specyfiki przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej, jak i potrzeb odbiorcy/ uzytkownikdw przestrzeni. Projektowanie
budynkdw muzedw czy galerii sztuki jest tak samo istotne, jak uwzglednienie mozliwosci
adaptacji obiektéw architektonicznych, ktére utracity swojg pierwotng funkcje, a nie
zyskaty nowej. Opuszczone fabryki, szkoty, jednostki wojskowe, sklepy, itd. mogg by¢
idealng przestrzenig wystawienniczg lub komponentem dziatan site-specific czy in situ.
Artystyczne realizacje potrafig zmienic¢ relacje miejsce-odbiorca (uzytkownik przestrzeni)
poprzez swojego rodzaju ,odczarowanie” przestrzeni, postrzeganej jako nieprzyjazna,
lub neutralna- w pejoratywnym znaczeniu. Nawet tymczasowe realizacje przyczyniajg sie
do tworzenia nowych, pozytywnych konotacji. Dodatkowg korzyscig jest takze poprawa
miedzyludzkich relacji, poniewaz osoby, odwiedzajgce miejsca, w ktérych odbywajg sie
tworcze dziatania wchodzg ze sobg w interakcje, czasem w nieSwiadomy sposéb.

Stowa klucze: sztuka, miejsce, odbiorca, przestrzen architektoniczna, przestrzen
urbanistyczna, site-specific, situation-specific, white cube, galeria sztuki, artist-run,
wystawa



SUMMARY

The subject of the research described in this doctoral dissertation concerns the
relationships and interactions between art, place and the recipient (S-M-0) in the
context of site-specific, situation-specific and in-situ activities and implementations, with
particular emphasis on unconventional exhibition spaces, including interiors of buildings
and the space outside the building. The problem of the relationships and interactions
between the art, the place and the recipient should be considered in a multiple-faceted
manner, which means examining them in an interdisciplinary way, covering fields such
as architecture and urban planning, art, psychology and sociology. It is also important to
change the discourse on issues related to the shaping of architectural and urban space
through artistic realisations and activities. The transformative character of
postmodernity means not only the need of redefining terms such as: artwork, painting,
sculpture, exhibition, art gallery, but also of contesting the current way of classifying art,
as well as moving away from hierarchisation in the aspect of the relationship between
the art- the place, the artwork- the recipient or the place-the recipient.

The lack of binding standards, the fragmentation of visual perception, or the
negation of what had been considered optimal solutions and patterns in the past means
it is necessary to look for new ways of articulation and expression that take into account
not only the increasingly popular intermedia and interdisciplinary construction of
(artistic) narratives, but also the changing needs of art recipients and people using the
space. Exhibition projects require an individual analysis of the interdependence between
the components of the S-M-0O system depending on the artistic project and on the place
of artistic activity.

The primary assumption of the work is to draw attention to the factors
influencing the development of the relationship between the art, the place and the
recipient, their interdependence, as well as to indicate possible directions of activities in
the field of art presentation. The aim of the dissertation is to demonstrate the
relationship between art, place and recipient, pointing to their diversity. The author's
aim was also to indicate heterogeneity as an important feature of exhibition spaces due
to different functions and assumptions of the space (an ideal exhibition space refers to
the needs and concepts of the artist/curator; the white cube is one of the possibilities or
a reference point) and to describe the problems related to implementations in
unconventional exhibition spaces. An additional assumption of the dissertation is to
demonstrate that art can be treated as a missionary: a factor in the creation and
transformation of space, and that its aesthetic aspect is not primary. It is also important
to draw attention to the question of the presence of art in public spaces in the context
of sculptural objects, including monuments and art installations, as well as activities
based on inciting the active participation of the residents in the field of relational art.
The expected result of the research is to create models of the interdependence of the
interactions occurring in the relationships between art, place and the recipient. These
models, in the author's opinion, may be useful in identifying the main features of
exhibition spaces and thus helpful in the implementation of exhibitions.



The essence of the argument is to refer to the thesis put forward in the
dissertation that in order to assess the predisposition of a space for the presentation of
art, it is necessary to examine the S-M-O relationship, which consists in the
interdependence of its individual components and their mutual relations, while these
are subject to transformations depending on the assumptions of the exhibition and on
the conditions related to the place of implementation and the group of recipients.

As part of the research process, the following research tasks were adopted:
conducting a comparative analysis of selected exhibition spaces, comparing experiences
related to the presentation of art in institutional galleries, which meet the white cube
criteria, and in unconventional exhibition spaces, as well as diagnosing the situation of
non-institutional exhibition spaces, with particular emphasis on independent galleries
and public spaces outside the building.

The conducted research confirmed the thesis that in order to assess the
predisposition of a space for the presentation of art, it is necessary to examine the S-M-
O relationship, which consists in the interdependence of its individual components, and
their mutual relations which are subject to transformations depending on the
assumptions of the exhibition, the conditions related to the place of implementation,
and on the group of recipients. Art exits art- galleries. It becomes part of the
architectural and urban space, which means it belongs to every person using the space.
The place of the creator and the recipient is no longer obvious. The activity of the former
and the passivity of the latter are increasingly based on an interdependence in which
their roles are interchangeable - the recipient sometimes becomes a full co-author of
the implementation.

Art-place-recipient ( S-M-O) relations depend on many factors and are based on
dynamic transformations. The pursuit of creating the perfect exhibition space is doomed
to failure. The heterogeneous relationships between the above described aspects means
it’s important to take into account the different needs related to the presentation of
art, the specificity of architectural and urban space, and the needs of the
recipient/person using the space. Designing museum or art gallery buildings is as
important as taking into account the possibility of adapting architectural objects which
have lost their original function without having gained a new one. Abandoned factories,
schools, military units, shops, etc. can be ideal exhibition spaces or components of site-
specific or in situ realisations. Artistic activities can change the dynamic between the
place and the recipient (person in the space) by "disenchanting" the space, perceived as
unfriendly or neutral - in a pejorative sense. Even temporary projects contribute to
creating new, positive connotations. A complementary benefit is also the improvement
of interpersonal relationships, because people visiting spaces where creative activities
take place interact with each other, sometimes in an unconscious way.

Keywords: art, place, recipient, architectural space, urban space, site-specific, situation-
specific, white cube, art gallery, artist-run, exhibition



|. WPROWADZENIE

(...) nie jest wykluczone, ze ten, kto podgza za mojg opowiesciq, czuje sie troche oszukany,
widzqc, jak gtowny nurt rzeki si¢ rozgalezia na wiele wqskich strumykow, do niego zas
docierajq jedynie nikle echo i stabe odbicie glownych wydarzen; lecz nie jest tez
wykluczone, zZe taki wiasnie cel stawiatem sobie, zabierajgc si¢ do opowiadania, bo
staram sig zastosowacé pewien zabieg wilasciwy sztuce narracji: przestrzegam zasady
umiaru, polegajgcej na tym, aby nie wyczerpac wszystkiego, co mam do powiedzenia.

Italo Calvino, Jesli zimowg nocq podrozny
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1. Wstep

Prezentowanie sztuki inicjuje szereg interakcji pomiedzy dzietem, odbiorcy i
miejscem prezentowania dzieta. Analizujgc te relacje, nalezy uwzgledni¢ zaréwno wptyw
miejsca na odbiorce, jak i zjawisko ksztattowania przestrzeni przez jej uzytkownikow.
Ponowoczesnos¢ zmienita definicje (dzieta) sztuki, miejsca oraz odbiorcy. Nie da sie juz
sprowadzi¢ dzieta do obiektu zawieszonego na scianie lub stojgcego na postumencie. Jak
stwierdzit Yves Michaud , przestrzen, w jakiej estetyka swieci swe ostateczne triumfy,
oprdzniona jest z dziet sztuki”. *

Niniejsza rozprawa doktorska dotyczy badan w zakresie relacji i interakcji miedzy
sztuka - miejscem - odbiorcg (S-M-O) ze szczegdélnym uwzglednieniem
niekonwencjonalnych przestrzeni wystawienniczych, zaréwno w kontekscie przestrzeni
architektonicznej, jak i poza budynkami. Wystawiennictwo2 W rozumieniu prezentacji
dziet artystycznych taczy w sobie aspekty zwigzane ze sztuka, architekturg, socjologia,
psychologia czy tez psychofizjologig. Autorka, zwigzana z uczelnig techniczng, pragnie
zwroci¢ uwage architektéw i urbanistéw na problem, ktéry dotyczy traktowania sztuki
jedynie w wymiarze dekoracyjnym, a takze zwrdéci¢ uwage na ztozone relacje sztuki,
miejsca i odbiorcy w kontekscie ksztattowania przestrzeni w skali architektonicznej i
urbanistycznej. Jako aktywna zawodowo artystka wizualna i kuratorka, uwaza, iz
zaleznosci te warte sg zbadania i przeanalizowania ze wzgledu na ich transformatywny
charakter. Swoimi badaniami zacheca do podjecia tematu przez naukowcéw innych
dyscyplin. Priorytetowym zatozeniem pracy jest zwrdcenie uwagi na czynniki wptywajace
na ksztattowanie relacji miedzy sztuka, miejscem i odbiorcg, ich wspodtzaleznosci a takze
wskazanie mozliwych kierunkdéw dziatan w zakresie prezentacji sztuki.

Obecng rzeczywisto$é, XXI wiek, cechuje ambiwalencja, ztozonosc,
wieloznaczno$é i nieprzewidywalnosé. Zygmunt Baumann okreslit  jg mianem
ponowoczesnosci, czy tez ptynnej rzeczywistoécis. Termin ten odnosi sie do
transformatywnego aspektu wszelkich dziatan i jest adekwatny do tego, co dzieje sie w
obszarze sztuki, nauki i techniki. To, co do tej pory mozna byto przyporzadkowac do
okreslonej kategorii, wymyka sie dotychczasowym schematom. Ptynno$¢é granic dotyczy
nie tylko dyscyplin, ale takze definicji. Konieczna jest zatem zmiana dyskursu
dotyczacego zagadnien zwigzanych z ksztattowaniem przestrzeni architektonicznej i
urbanistycznej poprzez realizacje i dziatania artystyczne jak i projektow
wystawienniczych w kontekscie prezentac;ji sztuki.

! Michaud, Y., 2003. L’art & I'état gazeux. Essai sur le triomphe de I'esthétique, Paris

2 sztuka organizowania wystaw, targéw” (Doroszewski, W., 1958. Stownik jezyka polskiego,
Panstwowe Wydawnictwo ,Wiedza Powszechna”, Warszawa), ,cato$¢ zagadnien zwigzanych z
projektowaniem wystaw; obejmuje opracowanie plast. ekspozycji, sposdb wystawienia
eksponatdéw, architekture pawilonéw wystawowych”, ,organizowanie wystaw lub targéw”
(Encyklopedia PWN: https://encyklopedia.pwn.pl/ [dostep:20.12.2023])

? Istniejq takze inne okreslenia wspdtczesnej rzeczywistosci, takie jak ,globalna wioska” (wedtug
McLuhana, 1962), ,Mc Swiat” (wedtug Benjamina, 1997), ,kultura instant” (wedtug Melosika,
2010)
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O ile nowoczesno$¢ charakteryzowana jest jako czas porzadkowania,
systematyzowania za pomocg regut, o tyle ponowoczesno$¢ cechuje niestatosc i
efemerycznos$é. Jedynym punktem odniesienia i by¢ moze Zrdéditem poczucia
bezpieczenstwa, jest balansowanie miedzy skrajnosciami i umiejetnos¢ adaptacji do
zmieniajacych sie uwarunkowan. Brak obwigzujgcych standardéw, fragmentaryzacja
percepcji wizualnej, czy tez negowanie tego, co jeszcze w poprzedniej epoce zostato
uznane za optymalne rozwigzania i wzorce, oznacza konieczno$¢ szukania nowych
sposobdw artykulacji i ekspresji, ktére uwzgledniajg nie tylko coraz popularniejsze
intermedialne i interdyscyplinarne budowanie (artystycznej) narracji, ale takze
zmieniajgce sie potrzeby odbiorcow sztuki i uzytkownikéw przestrzeni. Realizacje
wystawiennicze wigzg sie z koniecznoscig dokonania indywidualnej analizy
wspotzaleznosci miedzy komponentami uktadu S- M- O w zaleznosci od projektu
artystycznego oraz miejsca dziatan/realizacji.
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2. Cel, teza, pytania, metody badawcze i zakres pracy

Celem pracy jest wykazanie zaleznosci miedzy sztukg, miejscem i odbiorca ze
wskazaniem na ich rdéinorodnosé. Dazeniem autorki byto tez wskazanie
heterogenicznosci jako istotnej cechy przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na
odmienne funkcje i zatozenia (idealna przestrzen wystawiennicza odnosi sie do potrzeb i
koncepc;ji artysty/ kuratora; white cube jest jedng z mozliwosci lub punktem odniesienia)
oraz opisanie probleméw zwigzanych 1z realizacjami w niekonwencjonalnych
przestrzeniach wystawienniczych. Dodatkowym zatozeniem pracy jest wykazanie, iz
sztuka moze byc¢ traktowana jako czynnik misyjny - miejscotwodrczy i transformacyjny
oraz, ze jej estetyczny aspekt nie jest prymarny. Istotne jest takze zwrdcenie uwagi na
problem obecnosci sztuki w przestrzeni publicznej w kontekscie obiektdw rzezbiarskich,
w tym pomnikéw i instalacji, oraz dziatan opartych na aktywizacji mieszkancow, jak i z
zakresu sztuki relacyjnej. Spodziewanym efektem badan jest stworzenie modeli
zaleznosci wystepujgcych w relacjach pomiedzy Sztuka, Miejscem a Odbiorcg. Modele
te, w ocenie autorki, moga by¢ przydatne w identyfikacji gtéwnych cech przestrzeni
wystawienniczych i tym samym pomocne w realizacjach wystawienniczych.

Istotg wywodu jest odniesienie sie do postawionej w pracy tezy, ze w celu oceny
predyspozycji przestrzeni do prezentacji sztuki potrzebne jest zbadanie relacji S- M- O,
ktora polega na wspdtzaleznosci poszczegdlnych jej komponentéw a ich wzajemne
relacje podlegajg transformacjom w zaleinosci od zatozen wystawienniczych,
uwarunkowan zwigzanych z miejscem realizacji, a takze grupa odbiorcéw. Na poparcie
postawionej tezy postawione zostaty nastepujgce pytania badawcze:

Q1 - jakim transformacjom ulega relacja S- M- O?

Q2 - jaka jest funkcja/ jakie sg funkcje sztuki w przestrzeni publicznej?
Q3 - jaka jest rola MIEJSCA w ksztattowaniu relacji S- M- O?

Q4 -jaka jest rola SZTUKI w ksztattowaniu relacji S- M- O?

Q5- jaka jest rola ODBIORCY w ksztattowaniu relacji S- M- O?

Q6 - jaka przestrzen wystawiennicza jest najlepsza?/ czy istnieje idealna
przestrzen wystawiennicza?

Aby zawezi¢ pole analiz i skoncentrowaé poszukiwania na prébie odpowiedzi na
postawione w pracy pytania badawcze postuzono sie roboczymi hipotezami:

H1 - idealna przestrzen wystawiennicza nie istnieje,

H2 - zaleznosci miedzy komponentami ukfadu S- M- O w znaczacy sposéb
wplywajg na decyzje wystawiennicze oraz ksztattowanie przestrzeni
wystawienniczej (przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej),

H3 - kryteria zwigzane z projektowaniem przestrzeni wystawienniczej nie musza
by¢ aplikowane, aby przestrzen architektoniczno-urbanistyczna mogta stuzyc¢ jako
miejsce realizacji artystycznej.

13



W celach badawczych zostaly wykorzystane nastepujgce metody: badania
literaturowe, logicznej argumentacji, jakosciowe (analizy opisowe, wywiady), badania
w dziataniu (action research) oraz research by design. Prezentowane w pracy badania
majg charakter deskryptywny i opierajg sie na ocenach eksperckich. W ramach procesu
badawczego przyjeto nastepujgce zadania badawcze:

e dokonanie analizy komparatystycznej wybranych przestrzeni wystawienniczych;

e komparatystyka doswiadczenn zwigzanych z prezentacjga sztuki w galeriach
instytucjonalnych spetniajgcych kryteria white cube i niekonwencjonalnych
przestrzeniach wystawienniczych;

e dokonanie diagnozy sytuacji pozainstytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych ze
szczegdlnym uwzglednieniem niezaleznych galerii oraz przestrzeni publicznej poza
budynkiem.

Autorka wybrata powyzsze metody, odwotujgc sie do klasyfikacji proponowanej przez
Elzbiete Danute Niezabitowska”.

Praca sktada sie z dwdch czesci: analitycznej i badan witasnych. Pierwsza ma na
celu stworzenie podstaw teoretycznych obejmujgcych takie zagadnienia jak: relacje i
interakcje miedzy sztuka, miejscem (szeroko rozumiana przestrzen wystawiennicza) i
odbiorcg, synergia sztuki i architektury w ujeciu historycznym, problemy zwigzane z
prezentacjg sztuki, kategoryzacje i specyfike przestrzeni wystawienniczych, kwestie
percepcji i recepcji sztuki oraz miejsca realizacji wystawienniczych we wnetrzach, jak i
poza budynkami. Istotg badan w tej czesci pracy jest prdoba definicji — badz redefinicji,
podstawowych pojeé stuzgcych opisywaniu ztozonych zaleznosci pomiedzy sztuka,
miejscem i odbiorcg. Oprécz analizy literaturowe] przedstawiono opis przyktadow
reprezentujacych rézne podejscia do ksztattowania relacji pomiedzy prezentowanym
dzietem, miejscem jego ekspozycji oraz rolg odbiorcy. Selekcja tych przyktadéw jest w
duzej mierze subiektywna, poniewaz wynika z kontekstu srodowiskowo-kulturowego
autorki. Poniewaz podjety w pracy temat jest bardzo rozlegty, zdecydowano o skupieniu
sie na wybranych przyktadach zagranicznych, ktére stanowig punkt wyjscia dla
opisywanych szerzej dziatan lokalnych. Autorce zalezato na wykazaniu heterogenicznosci
zatozen decydujgcych o rozstrzygnieciach wystawienniczych, oraz specyfiki opisywanych
przypadkéw wynikajgcych z miejsca prezentacji sztuki. Na podstawie omdéwionych
przyktadéw postawiona jest diagnoza dotyczaca wspdtczesnych trenddw w prezentacji
sztuki. Autorka intencjonalnie pomija galerie o charakterze komercyjnym ze wzgledu na
aspekt utowarowienia sztuki, ktéry wykracza poza obszar badan.

Druga cze$¢, obejmujgca badania o charakterze praktycznym, skupia sie na
stworzeniu autorskiej metody klasyfikacji przestrzeni wystawienniczych i modeli
zaleznosci pomiedzy sztuka, miejscem i odbiorcg. W czesci tej autorka przedstawia
wiasne realizacje wystawiennicze i projekty artystyczne w miejscach o réznej specyfice,
zaréwno pod wzgledem formalno-prawnym, jak i pod wzgledem parametréw przestrzeni
wystawienniczej - w instytucjach publicznych (muzea, galerie instytucjonalne takie jak

* Niezabitowska, E.D., 2014. Metody i Techniki Badawcze w Architekturze, Wydawnictwo

Politechniki Slaskiej, Gliwice
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BWA, MBWA, galerie akademickie), w galeriach artist-run oraz w przestrzeni publicznej
poza budynkiem. Opisywane realizacje uwzgledniajg réwniez dziatania multi- i
intermedialne. Wsréd omoéwionych wystaw znalazty sie zarédwno indywidualne, jak i
zbiorowe oraz projekty we wspotpracy z zaprzyjaznionymi artystami. Gtownym
zatozeniem tej czesci jest dokonanie wieloaspektowej analizy komparatystycznej, oraz
deskryptywnej w celu wykazania ztozonosci i heterogenicznosci relacji miedzy sztuka,
miejscem i odbiorcg (S- M- O). W badaniach wykorzystano autorskie kryteria opisane w
ostatnim rozdziale pierwszej czesci rozprawy, ktére umozliwity dokonanie klasyfikacji 32
przypadkéw studialnych, sposrdd ktérych 18 najbardziej reprezentatywnych zostato
poddanych analizie deskryptywnej. Suplementarnym efektem tej czesci badan byto
stworzenie ukfadu zaleznosciowego S- M- O oraz modeli przestawiajacych warianty
transformacji zachodzacych miedzy jego komponentami, ktére wptywaja na zmiane
determinant. Poziom dominacji poszczegdlnych komponentéw w uktadzie S- M-O zostat
okreslony w tréjstopniowej skali, w ktérej 1 oznacza niski, 2- $redni a 3- wysoki.

Badania majg charakter autorski zaréwno w czesci teoretycznej jak i praktycznej.
W pierwszej czesci badan analiza literaturowa ma znamiona badad witasnych gdyz
selekcja dostepnych zrédet jest w pewnym zakresie przyjeta ekspercko. Poszukiwania
odpowiedniej literatury majg na celu zgromadzenie wiedzy na temat przyjetego przez
autorke modelu zaleznosci S- M- O. Druga czes¢ badan jest praktycznym rozwinieciem
przyjetego modelu S- M- O zastosowanym w analizie wybranych przyktadow studialnych.
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3. Analiza stanu wiedzy

Analizujac relacje i interakcje zachodzgce miedzy sztuky, miejscem, a odbiorcy
oraz piszagc o niekonwencjonalnych przestrzeniach wystawienniczych w kontekscie
powyzszych wspdtzaleznosci, nalezy uwzgledni¢ wieloaspektowos¢ tych zagadnien.
Oznacza to zatem koniecznos¢ interdyscyplinarnego podejscia badawczego, a tym
samym odniesienia sie do réznych zrédet zaréwno z zakresu nauk technicznych, jak i
humanistycznych. Celem badan literaturowych byto skupienie sie przede wszystkim na
kwestiach dotyczgcych przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej. Odniesienia do
sztuki oraz do odbiorcy zostaty potraktowane subordynarnie. Relacjami miedzy sztuka,
przestrzenig architektoniczng i urbanistyczng, a odbiorcg zajmujg sie historycy i
teoretycy sztuki, artysci, architekci i urbanisci, filozofowie, socjologowie, a takze
psychologowie. W zaleznosci od ich specjalizacji, poruszajg oni te same kwestie w
odmienny sposéb. Aby w petni omdwié poruszang w rozprawie problematyke, autorka
zdecydowata sie odnies¢ do poszczegdlnych watkéw indywidualnie, analizujgc rézne
podejscia badawcze naukowcdédw dziatajgcych w odmiennych dyscyplinach.

Piszagc o sztuce wspoéiczesnej, autorka odwotuje sie do m.in. do ksigzek i
publikacji Andy Rottenberg, Marty Smoliniskiej, Justyny Ryczek, Marka Wasilewskiego. W
publikacji pt. Sztuka w Polsce 1945-2005,> Rottenberg opisuje najwazniejsze realizacje
artystyczne w Polsce powstate od czasu zakoriczenia Il Wojny Swiatowej, az do 2005
roku, a w ksigzce pt. Zblizenia/ Close-ups. Szkice o polskich artystach/ Sketches on Polish
Artists®, przybliza sztuke 50 wyselekcjonowanych zgodnie z osobistym kluczem artystow.
Publikacja ma charakter pamietnika, stanowigcego zapis spotkan z twdrcami
wpisujgcymi sie w nurty sztuki wspoétczesnej, lecz reprezentujgcymi odmienne postawy
twdrcze. Omdéwione zostaty prace klasykdw nowoczesnosci, jak i mtodych, obiecujgcych
artystow. Smolinska oprdécz prezentacji wspotczesnej polskiej sztuki odwotuje sie takze
do przyktadéw spoza kraju. Jej publikacja pt. Puls sztuki, OKOfo wybranych zagadnien
sztuki wspdtczesnej’ jest zbiorem wyselekcjonowanych wedtug autorskiego klucza
tekstéw dotyczgcych wybranych zagadnien wspdtczesnej sztuki. Autorka porusza takze
problemy zwigzane z recepcjg wspbtczesnych realizacji artystycznych. Marek
Wasilewski® odnosi sie do wspdtczesnej polskiej sztuki w kontekscie populizmu. Analizuje
takze znaczenie i role sztuki w szeroko rozumianym polu spotecznym. Ksigzka stanowi
zbior tekstow z lat 2011-2021, ktdre powstaty w efekcie spotkan z artystami i autorskich
poszukiwan. Wasilewski zwraca uwage na znaczenie przemian zachodzacych w sztuce
oraz ich zalezno$¢ od polityki oraz kontekstu kulturowo-spotecznego. Akcentuje rowniez
istotno$¢ interdyscyplinarnych badan, dowodzgc ze w czasach ponowoczesnosci granice

> Rottenberg, A., 2005. Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa

6Rottenberg, A., 2019. Zblizenia/Close-ups. Szkice o polskich artystach/Sketches on Polish Artists,
Arkady, Warszawa

7 Smoliniska M., 2010. Puls sztuki, OKOto wybranych zagadnieri sztuki wspdtczesnej, Galeria
Miejska Arsenat, Poznan

& Wasilewski, M., 2021. Sztuka w czasach populizmu, Instytut Wydawniczy Ksigzka i Prasa,
Warszawa
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miedzy sztukg a nauka sg ptynne, a wiele wspodtczesnych problemoéw, szczegdlnie
dotyczacych antropocenu, wymaga holistycznego ujecia.

O estetyce pisali, m.in. Maria Gotaszewska, Krystyna Gutowska. Maria
Gotaszewska® porusza problemy dotyczgce estetyki i anestetyki w kontekscie sztuki XX
w. oraz jej obecnosci w przestrzeni publicznej. Autorka odnosi sie do terminu
,antysztuka”, wartoéciowania obiektow sztuki oraz nowej estetyki. Krystyna Gutowska®®
odnosi do wartosciach estetycznych obiektdow w odniesieniu do przestrzeni
urbanistycznej. W kontekscie formy architektonicznej, autorka za Rudolfem
Arnheimem™ przyjmuje, ze zalezno$¢ miedzy architekturg a uzytkownikiem przestrzeni
publicznej determinuje sposdb ksztattowania rzeczywistosci. Arnheim dokonuje analizy
porzadku i jego braku w formach architektonicznych. Ponadto porusza problem
wizualnego symbolizmu oraz relacji pomiedzy percepcyjng ekspresjg a funkcjonalnoscia.
Autor akcentuje wptyw wspodtczesnego zycia spotecznego, jak rdwniez politycznego, na
architekture, podajgc przyktady zaréwno wybitych realizacji, jak i tych o watpliwej
estetyce, ktére zaktdcajg architektoniczny porzadek.

O semiologii i komunikacji we wspoétczesnym swiecie pisat m.in. Umberto Eco,
ktory w swojej ksiazce pt. ,Pejzaz semiotyczny”*? porusza problem  systeméw
komunikacyjnych, w tym semiotyki dziet sztuki i architektury. Autor podzielit publikacje
na 4 rozdziaty. W pierwszym porusza problemy semiologii ogdlnej, w drugim-
komunikatoréw wzrokowych, w trzecim- semiologii architektury, a w czwartym kwestie
dotyczace systematyzacji. Dla autorki najistotniejsze byty fragmenty zwigzane z
problemami komunikacji wizualnej oraz systematyzacjq i jej granicami.

O sztuce w przestrzeni publicznej pisza m.in. Anna Maria Potocka, Justyna
Ryczek, Halina Taborska, Marek Krajewski, Katarzyna Fudala, Karolina Sikorska, Miwon
Kwon, Grzegorz Dziamski. Anna Maria Potocka®® odnosi sie do projektéw i realizacji
artystow dziatajacych w przestrzeni publicznej w konteksécie konfrontacji sztuki z
masowym odbiorcg. Wedtug autorki, sztuka eksponowana poza murami instytucji staje
sie czeScig przestrzeni publicznej, co oznacza brak instytucjonalnej ochrony. Dziefa
muszg sie broni¢ same, jednak adresaci majg odmienne potrzeby estetyczne i
przekonania. Przestrzen publiczna staje sie wiec rodzajem ,lustra krytycznego” tak dla
sztuki, jak i artystéw. Halina Taborska™ identyfikuje i definiuje funkcje sztuki w
przestrzeni publicznej. Analizuje takze relacje zachodzgce miedzy sztuka, przestrzenig
publiczng a odbiorcg, przywotujac pozytywne i negatywne przyktady réznych realizacji. Z
kolei Marek Krajewski15 porusza problemy zwigzane ze sztukg w przestrzeni publicznej w

° Gotaszewska, M., 1984. Estetyka i Anestetyka, Wiedza Powszechna, Warszawa

% Gutowska, K., 1999. Zabytki w refleksji estetyka: piekno, artyzm, wartos¢ historyczna, [w:] K.
Gutowska, Z. Kobylinski (red.), 1999. Zabytki i spoteczeristwo, Warszawa

X Arnheim, R., 2016. Dynamika formy architektonicznej, ttum. A. Grzelinski, D. Jurus, Officyna,
Lédz

2 Eco, U., 1971. Pejzaz semiotyczny, ttum. A. Weinsberg, Warszawa

3 potocka, M.A., 2003. Daj spokdj, to tylko sztuka [w:] A. M. Potocka (red.), Publiczna przestrzer
dla sztuki?, Bunkier Sztuki, Krakow

“ Taborska, H., 1996. Wspdtczesna sztuka publiczna. Dzieta i problemy, Wiedza i Zycie,
Warszawa

15 Krajewski, M., Co to jest sztuka publiczna?, ,Kultura i spoteczenstwo” 2005/1
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odniesieniu do Hegla i jego koncepcji dotyczacych tego zagadnienia. Publikacja Fudali i
Sikorskiej16 to zbior tekstéw dotyczgcych sztuki w przestrzeni miasta Poznan
poruszajacych kwestie sztuki relacyjnej oraz problemy wspdlnotowo-instytucjonalne.
Autorki opisujg funkcje i zadania instytucji publicznych oraz odnoszga sie do wspdtpracy z
trzecim sektorem. Miwon Kwon'’, w ramach kategoryzacji sztuki w przestrzeni
publicznej dokonuje podziatu na art in public places; art as public places; art in the public
interest (sztuke w przestrzeni publicznej, sztuke jako przestrzen publiczng i sztuke w
interesie publicznym). Autorka ta opisuje ewolucje paradygmatu sztuki w przestrzeni
publicznej, rdéine postawy twoércow i kuratoréw w kontekscie ksztattowania
pozagaleryjnej przestrzeni oraz akcentuje istotnos¢ spotecznej partycypacji w projektach
artystycznych. tukasz Zareba odnosi sie do dziatan artystycznych w przestrzeni
publicznej z perspektywy badan kultury wizualnej. Autor analizuje wptyw obrazéw i
innych obiektéw sztuki na ksztattowanie codziennosci, przypominajac, ze , wizualna
konstrukcja pola spofecznego” oznacza traktowanie wizualnosci w kontekscie
spotecznym. Zaznacza tez, iz klasyfikacja ikonosfery jest zawsze umowna, ze wzgledu na
charakterystyczng dla niej niespéjnosc i wzglednosé.

Waznga publikacja w kontekscie sztuki w przestrzeni publicznej stanowi takze
zbiorowa publikacja Rzezba Dzisiaj'® pod redakcja Marty Smolifiskiej i Eulalii
Domanowskiej. Ksigzka sktada sie z esejow dotyczacych sztuki wspodtczesnej w
kontekscie relacji miedzy dzietem, a przestrzenig urbanistyczng, oraz jej uzytkownikami.
Autorzy analizujg przyktady udanych i nieudanych realizacji w réznych krajach i probuja
okreslic determinanty wpfywajace na ksztattowanie zaleznosci miedzy sztuka, a
miejscem jej prezentac;ji.

Problematyke interakcji miedzy dzietem, a odbiorcg podejmuje m.in. Justyna
Ryczek®, Publikacja Co z tym odbiorcq? Wokét zagadnieri odbioru sztuki jest zbiorem
artykutdéw dotyczacych percepcji sztuki oraz interakcji miedzy artystg, dzietem i
odbiorcg. Ta wieloautorska monografia stanowi kontynuacje dyskusji zainicjowanej
podczas Ogdlnopolskiej Konferencji Naukowe] ,, Co z tym odbiorca? Interdyscyplinarny
obraz odbiorcy sztuki z punktu widzenia twdércéw i badaczy”, ktéra miata miejsce w 2011
roku w Poznaniu. Rozdziaty publikacji podejmujg préby analizy zagadnien zwigzanych z
odbiorem sztuki z perspektywy réznych dyscyplin, takich jak: historia sztuki, socjologia,
psychologia, kulturoznawstwo, nauki o sztuce, czy estetyka. Wsréd omawianych
zagadnien znajdujg sie nastepujgce problemy: relacje miedzy artysta a odbiorcg oraz
dzietem a twodrcg i odbiorcg, ksztattowanie przestrzeni publicznej, rola dzieta w
ksztattowaniu otoczenia, relacje przestrzenne miedzy dzietem a jego otoczeniem.

'8 Fudala, K., Sikorska K., 2011. Lokalsi, Galeria Miejska Arsenat, Poznan

Y Kwon, M., Sztuka publiczna w przestrzeni: integracja czy interwencja, przet. D.Cieéla-
Szymanska, , Kultura Wspoétczesna” 2009/4

¥Smolinska,M.,E. Domanowska (red.), 2017. Rzezba dzisiaj 2/ Sculpture today 2, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku

% Kedziora, M., W. Nowak, J. Ryczek (red.), 2012. Co z tym odbiorcq? Wokét zagadnier odbioru
sztuki, Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych UAM, Poznan
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Zagadnienia dotyczace przestrzeni w kontekscie roznych sposobow jej
definiowania poruszyt Henri Lefebvre®®, definiujac przestrzen zwrécit uwage na jej
abstrakcyjng forme oraz spoteczny aspekta takze kwestie dualnosci przestrzeni
publicznej. Wedtug niego, przestrzen publiczna jest zwigzana z demokracjg, co oznacza
koniecznos¢ stworzenia mozliwie uniwersalistycznych miejsc- spetniajgcych potrzeby
catej spotecznosci. Za wzoér stuzy¢ mogg agora i forum. Autorytarna demokracja
zaktada, ze interwencje i modyfikacje sq niezbedne do ksztattowania przestrzeni
spetniajgcej wspomniane kryteria. Demokracja radykalna odrzuca mozliwosc¢
zawlaszczenia przestrzeni publicznej. Jednostka ma prawo do wyrazania wtasnych
potrzeb i nie powinna sie obawia¢ wykluczenia.

Podobne kwestie zostaty poruszone przez Rosalyn Deutsche, czy Lyn Lofland. W
publikacji pt. Agorafobi021, Deutsche zwrécita uwage na rdine sposoby rozumienia
terminu ,publiczny”, zaréwno w kontekscie przestrzeni miasta, budynku, czy tez
instytucji sztuki, wystawy, itd. Wedtug niej, to w jaki sposdb jest definiowana przestrzen
ma zwigzek z na koncepcjami: cztowieka, spoteczenstwa, itd. Autorka odnosi sie do
wspotczesnego dyskursu estetycznego, oraz kwestii dotyczacych demokracji w
kontekscie sztuki, w tym jej dostepnosci, wspdtuczestnictwa, elitaryzmu artystycznego.

Problemami dotyczacymi sztuki w przestrzeni urbanistycznej zajmuje sie takze
Zbigniew Kloch®’. Wedtug niej artystyczne dziatania w strukturze miasta zwigzane sg z
ingerencjg w kod odbioru. Istnieje wiele definicji miasta. Kloch okresla je mianem
palimpsestu ze wzgledu na swojg zmiennosc i ,,wielowarstwowy tekst”. Wizualna strefa
miasta ma forme znakowa. Funkcjonowanie w miescie polega na nauce odczytywania
odpowiednich koddéw, znakéw oraz konwencji komunikowania sie. Artystyczne dziatania
w przestrzeni publicznej polegajg wtasnie na wykorzystywaniu dobrze znanych kodoéw i
konwencji w niekonwencjonalny, zaskakujgcy sposéb. Polisemia staje sie alternatywa dla
wigzacej sie z miejskimi systemami informacyjnymi semiozy. Podobne tezy do Kloch
stawia Ewa Rewers®®, wedtug ktérej miasto jest tekstem do odczytywania i
wymazywania. Jego struktury sg ksztattowane przez indywidualne i spofeczne
doswiadczenia. Wizualne tresci o heterogennych warstwach informacyjnych wymagaja
znajomosci odpowiednich koddw odczytu. Czytelno$é¢ jest podstawg dostrzezenia
komunikatu. W ilosci wizualnych informacji, tatwo o zagubienie i zobojetnienie. Panujacy
wszedzie semantyczny chaos, utrudnia dostrzezenie tego, co istotne.

Joseph Rykwert24 pisze o relacji sztuki i przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej w kontekscie ich wspdtzaleinosci i interakcji. Wedtug niego, dzieto
potrafi wzbogaci¢ warstwe ikono sfere miasta, a zte wprowadzié¢ kakofonie. Przypomina
tez, ze wspdtczesne miasto jest wielozmystowe, co uzasadnia koniecznos$é¢ uwzgledniania
sztuki w przestrzeni urbanistycznej. Podobnie jak Taborska przywotuje udane i nieudane
przyktady realizacji w przestrzeni publicznej.

2 efebvre, H., 1972. Le droit a la ville, suivi de I'espace et politique, Paryz, 1972, za: B.
Jatowiecki, 2010. Spofeczne wytwarzanie przestrzeni, Warszawa

! Deutsche, R., Agorafobia, ttum. P. Leszkowicz, ,,Artium Quaestiones” 2002/13

*? Kloch. Z., 2006. Odmiany dyskursu. Semiotyka zycia publicznego w Polsce po 1986 roku,
Wroctaw

3 Rewers, E., 2005. Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Universitas, Krakéw

4 Rykwert, J. , 2013. Pokusa miejsca. Przesztos¢ i przysztosé¢ miast, Krakdw
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Lyn Lofland® analizuje cechy miejskiej przestrzeni publicznej, ktdrej uzytkownicy
deklarujg przynaleznos¢ do danych kategorii spotecznych. Koncepcja miasta
opisywanego przez Lofland przypomina opisy Jana Gehla”®, ktory wyodrebnit trzy
zachowania generowane przez otoczenie (zycie ws$rdd budynkéw): konieczne,
opcjonalne i spoteczne.

Problem definiowania przestrzeni w kontekscie socjologicznym, porusza takze
George Simmel*’ wpisujac sie w nurt socjologii architektury.

W rozprawie jest takze poruszona problematyka nie-miejsc. Autorka odwotuje
sie do koncepcji Marca Augé oraz Michela Foucault. Przywotuje tez publikacje Dariusza
Czai.

Augé28 analizuje wspodtczesne doswiadczanie przestrzeni, wskazujagc na

specyficzne topoi, naznaczajgce obecne zamieszkiwanie. Wprowadza tez koncept ,,non-
lieux” (pl. nie- miejsca) w antropologicznym ujeciu. Termin ten jest przez niego uzywany
nie tylko w kontekscie opisowym, lecz takze wartosciujgcym. Augé krytycznie odnosi sie
do logiki $wiata péznego kapitalizmu oraz procesu alienacji i dehumanizacji . Foucault®
pisze o zmianach w ksztattowaniu i definiowaniu przestrzeni w nowoczesnym s$wiecie - o
nowym usytuowaniu (emplacement) wspodiczesnego cztowieka w przestrzeni,
symultanicznosci i transformacjach dotyczacych hierarchizacji tadu, jak i kulturowych
przemianach.
Wedtug autora, konceptualizowanie przestrzeni w ponowoczesnym Swiecie odnosi sie
do idei ,heteroutopii”. Termin ten definiuje to, co Augé okresla mianem nie-miejsc,
jednak nie ma on pejoratywnego wydzwieku. Foucault daleki jest od
wartos$ciowania. Obie koncepcje sg warte przeanalizowania. Sformutowana przez niego
teza dotyczy jakosciowo nowego doswiadczania przestrzeni we wspotczesnym Swiecie
(XX wiek). Wedtug niego trudno moéwi¢ o petnej desakralizacji, czy o zniesieniu
podziatéw na przestrzen prywatng i publiczng, itd. Granice ulegty zatarciu, ale nadal sa
widoczne.

Ksigzka Czaji*® sktada sie esejéow z zakresu antropologii przestrzeni.
Humanistyczny dyskurs porusza kwestie nie-miejsc w odniesieniu do publikacji Augé pt.
Non-lieux. Autorzy proponujg przedefiniowanie teminu, sugerujgc koniecznos¢ szerszego
ujecia problemu tzw. ,trudnych przestrzeni” i potraktowania ich jako
wielowartosciowego symbolu. Sugerujg tez zaniechanie pejoratywnego definiowania.

2 Lofland, L., 2007. The public realm. Exploring the city’s quintessential social territory, London

%6 Gehl, J., 2009. Zycie miedzy budynkami. Uzytkowanie przestrzeni publicznych, Wydawnictwo
RAM, Krakow

?’Simmel, G., 2006. Most i drzwi, wybor esejow, ttum. M. tukaszewicz, Oficyna Naukowa,
Warszawa

®Augé, M., 2011. Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii i hipernonoczesnosci, thum.
R.Chymkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa

» Foucault, M., O innych przestrzeniach, Heteroutopie, przet. M. Zakowski, ,,Kultura Popularna”,
2006/ 2

30 Czaja, D. (red.), 2003. Inne przestrzenie, inne miejsca. Mapy i terytoria, Wydawnictwo Czarne,
Wotowiec
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O przestrzeniach transparentnych pisze Justyna Ryczek w ksigzce Wspdtistnienia.
Sztuka i przestrzeri.31 Autorka zwraca uwage na przez swojg integralnos¢ z otoczeniem
stajg sie one ,naturalnym przejawem codziennosci.”*? Realizacje w tych miejscach
najczesciej pozostajg niezauwazone przez przypadkowych przechodniéw. Informacje o
ich istnieniu sg dystrybuowane jedynie w S$rodowisku artystycznym. Koniecznosé
posiadania odpowiedniego klucza do odczytu takich prac, powoduje, ze dostepnos¢ do
tresci jest zarezerwowana dla wybranych odbiorcéw, jednak to przypadkowe
dostrzezenie wzmacnia intryge. Nieoczekiwana sytuacja, zatrzymuje uwage odbiorcy
dtuzej od zainscenizowanej w galerii.

O socjologii architektury pisat tez Garry Stevens® oraz Bohdan Jatowiecki.
Jatowiecki, piszgc o polisemicznosci miejskiej przestrzeni publicznej, zwraca uwage na
czynny udziat mieszkancow w ksztattowaniu swojego otoczenia. Paul Jones®,
kontynuujgc watki ujete w teorii Pierre’a Bourdieu, oprécz socjologicznych analiz w
konteks$cie przestrzeni spotecznych, porusza takzie kwestie uwarunkowan polityczno-
ekonomicznych.

George Simmer’’ porusza problem definiowania przestrzeni w kontekscie
socjologicznym, wpisujgc sie w nurt socjologii architektury.

O relacjach przestrzennych i ksztattowaniu przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej piszg: Oskar Hansen, Michel Foucault.

Hansen odwotuje sie do Teorii Formy Otwartej w kontekscie architektury, urbanistyki i
sztuki. Jego publikacje stanowig takze punkt wyjscia do rozwazan z zakresu szeroko
rozumianego wystawiennictwa oraz probleméw sztuki w przestrzeni publicznej.

O formie i obrazie w kontekscie relacji miedzy dzietem, a przestrzenig pisze
m.in. Umberto Eco®®, ktéry porusza problem formy otwartej w odniesieniu zaréwno do
rzeczywistosci fizykalnej, jak i semiotyki.

O problemach zwigzanych z rzezbg pomnikowa pisali, m.in. Irena Grzesiuk-
Olszewska, Halina Taborska®. Publikacja Grzesiuk-Olszewskiej*® dotyczy rzezby
pomnikowej w Warszawie. Autorka porusza historie obiektéw i stanowi rodzaj

34 35

3! Ryczek, J., 2021. Wspdtistnienia. Sztuka i przestrzeri, Wydawnictwo Uniwersytetu
Artystycznego im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu, Poznan

32 Op. cit., s.49

33 G. Stevens, The Favored Circle: The Social Foundations of Architectural Distinction, Cambridge
1998, s.12 za P.Jones, The Sociology of Architecture: Constructing Identities, Liverpool 2011

3* Jatowiecki, B., 2005. Spoteczny jezyk architektury. Od gotyckiej katedry do hipermarketu [w:] B.
Jatowiecki, A. Mejer, M.S. Szczepanski (red.), Przemiany miasta. Wokdt socjologii Aleksandra
Wallisa, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa

3> Jatowiecki, B., M.S. Szczepanski (red.), 2006. Socjologiczne pojecie przestrzeni [w:] Miasto i
przestrzen w perspektywie socjologicznej, Wydawnictwo Naukowe Scholar,Warszawa

% Jones, P., 2011. The Sociology of Architecture: Constructing Identities, Liverpool

37 Simmel, G., 2006. Most i drzwi, wybor esejow, ttum. M. tukaszewicz, Warszawa

¥ Eco, U., 2008. Dzieto otwarte. Forma i nieskoriczonos¢ w poetykach wspétczesnych, przet.
Jadwiga Gatuszka i in., Warszawa

** Taborska, H., 1996. Wspdiczesna sztuka publiczna. Dzieta i problemy, Wiedza i Zycie,
Warszawa

0 Grzesiuk-Olszewska, I., 2003. Warszawska rzezba pomnikowa, Wydawnictwo Neriton,
Warszawa
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przewodnika — dokumentacji. Grzesiuk-Olszewska zwraca takze uwage na relacje miedzy
sztuka, miejscem, a odbiorcg w kontekscie rzezb umieszczonych w przestrzeni
publicznej.

O wspotczesnej topografii i doswiadczeniu podrézy w etnograficznym aspekcie
pisze James Clifford™.

O fenomenologii przestrzeni domowej pisze Jan Patocka®.

Problematyke przestrzeni wystawienniczych typu artist-run galleries poruszajg
m.in. Agnieszki Pindery, Anny Ptak, Wiktorii Szczupackiej, tukasz Guzek. ,Inicjatywy i
galerie artystc')w”43 pod redakcjg Agnieszki Pindery, Anny Ptak, Wiktorii Szczupackiej to
publikacja sktadajaca sie z 10 tekstéw analizujgcych problemy zwigzane z prowadzeniem
tzw. galerii autorskich w kontekécie dyskursu historyczno-artystycznego oraz
podejmujacych prébe zredefiniowania tego pojecia. Autorami artykutéw sg osoby
zwigzane z praktykg krytyczng w sposéb instytucjonalny lub badawczy. Publikacja
zawiera prébe klasyfikacji oraz diagnozy najwazniejszych polskich galerii o charakterze
artist-run space.

Guzek* opisuje galerie konceptualne, ktére powstaty w Polsce w latach 70-tych
oraz inicjatywy artist-run w latach 80-tych i 90-tych. Publikacja pozwala poréwnac ich
zatozenia programowe oraz zapoznac sie ze zmianami, ktérym ulegaty w ciggu 30 lat.

O niezaleznych programowo galeriach sztuki w Poznaniu piszg m.in. Justyna
Ryczek, Stawomir Sobczak, Wojciech Makowiecki. Publikacja Ryczek i Sobczaka® pt.
,Galeria ON- 35 lat twdrczego eksperymentu” jest poswiecona dziatalnosci nieistniejgcej
juz Galerii ON- jednej z najwazniejszych niezaleznych galerii sztuki w Polsce, o specyfice
artist-run. Ksigzka zawiera dokumentacje wystaw, opis zatozen programowych oraz
analize koncepcji wystawienniczych, jak i artystycznych. Historie Galerii AT, ktéra jest
przyktadem jedynej alternatywnej i autorskiej galerii w Poznaniu, przedstawia Wojciech
Makowiecki*®. Ksigzka zawiera teksty artystéw i kuratoréw zwigzanych z galerig oraz
wywiady z jej inicjatorem, Tomaszem Wilmanskim oraz stanowi przeglad postaw
tworcow reprezentujgcych nonkonformistyczng postawe wzgledem obowigzujgcych
trenddw, tendencji i stylistyk. Kolejna publikacja Makowieckiego47 to zbiér wybranych
zagadnien dotyczacych sztuki miasta Poznania w okresie od 1986 do 2011 roku- skfada
sie z 18 tekstdw bedacych zapisem dialogéw z krytykami sztuki i kuratorami. Ksigzka

M Clifford, J., 1997.Travel and Translation in the Late Twentieth Century,Harvard University
Press, Cambridge

*2 patocka, J., 1982. Swiat naturalny i fenomenologia, przet. J. Zychowicz, Krakéw, s.66

* pindera, A., A. Ptak, W. Szczupacka (red.), 2014. Inicjatywy i galerie artystéw, Stowarzyszenie
Sztuka Cie Szuka, Torun

* Guzek, t., 2012. Ruch galeryjny w Polsce. Zarys historyczny. Od lat szesédziesigtych poprzez
galerie konceptualne lat siedemdziesigtych po ich konsekwencje w latach osiemdziesigtych i
dziewiecdziesigtych, ,Sztuka i dokumentacja" nr 7

* Ryczek J., S. Sobczak (red.), 2020. Galeria ON- 35 lat twdrczego eksperymentu, Fundacja
Katedry Intermediéw Via Activa- Stowarzyszenie Edukacyjno-Artystyczne, Galeria Miejska
Arsenat w Poznaniu, Poznan

% Makowiecki, W. , 2013. Przyczyny i skutki. Galeria AT 1982- 2012, Galeria Miejska Arsenat,
Poznan

* Makowiecki W., 2011. W strone miasta kreatywnego. Sztuka Poznania 1986-2011. Wybrane
zagadnienia, Galeria Miejska Arsenat, Poznan
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stanowi prébe ukazania najwazniejszych artystycznych realizacji w miescie w
retrospektywnym ujeciu. Wszystkie twédrcze dziatania sg opisane w kontekscie
przestrzeni miasta oraz aktywnosci srodowiskowe] przejawiajgcej sie w inicjatywach
galerii, pism artystycznych, uczelni, stowarzyszen oraz nieformalnych grup dziatajacych
w alternatywnych przestrzeniach.

O muzeum sztuki w kontekscie przestrzeni wystawienniczej, oraz w aspekcie
kulturowych i spotecznych przemian piszg, m.in. Marek Pabich, Mirostaw Borusewicz, czy
Matgorzata Dgbrowska. Pabich*® dokonuje przegladu najciekawszych projektéw i
realizacji réznych muzedéw sztuki. Celem jego rozwazan jest identyfikacja
najwazniejszych zjawisk, ktore miaty wptyw na ksztattowanie przestrzeni muzealnej. W
swojej ksigzce odnosi sie do interakcji zachodzgcych miedzy obiektami sztuki, a
architekturg oraz ich wspoétzaleznosci, analizujgc wsptyw architektury na recepcje dziet.
Jak zaznacza, problematyka muzealna dotyczy przede wszystkim tworzenie srodowiska
dla sztuki, a forma budynku, czy nie powinna stanowi¢ konkurencji dla eksponowanych
obiektéw. Pabich porusza takze temat adaptacji budynkow, ktére stracity swojg
pierwotng funkcje na miejsca prezentacji sztuki. Ksigzka zawiera takze wypowiedzi
krytykéw architektury oraz dyrektoréw i pracownikéw zwigzanych z réznymi muzeami.
Temat nowej europejskiej muzeologii porusza Borusewicz. Analizujgc historie
europejskiego muzealnictwa i obserwujgc zachodzgce obecnie zmiany, autor dokonuje
proby prognostyki muzedw. Publikacja Borusewicza zawiera zbiér réznych koncepciji
dotyczacych funkcji muzedw oraz poréwnanie zmieniajgcych sie na przestrzeni wiekéw
standardéw i regulacji formalno-prawnych. Jak zaznacza autor, istotne jest takze
uwzglednienie kontekstu spotecznego, zaréwno w odniesieniu do zmian spotecznych, jak
i uwarunkowan politycznych i kulturowych. Monografia Dabrowskiej stanowi
transdyscyplinarng analize problemdéw dotyczgcych instytucji wspdfczesnej sztuki w
kontek$cie muzedw w Polsce i we Francji. Autorka odnosi sie do relacji miedzy sztuka,
miejscem jej prezentacji a odbiorcg, akcentujac istotnos¢ umiejetnego zarzadzania
zasobami kulturalnymi, ktére stanowig ogdlnospoteczng warto$é i przypomina o
nadrzednosci humanistycznej postawy.

Zagadnienia zwigzane z percepcjag wizualng poruszajg m.in. Rudolf Arnheim,
Roland Barthes, Maurice Merleau-Ponty, Juhani Pallasmaa, Steven Pinker. Arnheim* *°
51pisze o kwestiach dotyczacych percepcji wzrokowej w kontekscie psychofizjologii
widzenia oraz zjawisk wzrokowych istotnych dla sztuki. Porusza aspekty poznawcze,
spoteczne oraz motywacyjne, zwracajgc uwage na istotnos¢ tworzenia, jak i obcowania
ze sztuka. Odwotuje sie takze do literatury estetycznej i krytycznej, ale unika
wartosciowania. Jak zaznacza we wstepie- celem jest dokonanie analizy mechanizméw
postrzezeniowych oraz zdefiniowanie, czy tez przedefiniowanie aspektéw zwigzanych z
percepcjg wizualng. Gtdwnym obszarem zainteresowan autora jest analiza

*® pabich, M., 2004. O ksztattowaniu muzeum sztuki. Przestrzer piekniejsza od przedmiotu,
Instytut Architektury i Urbanistyki Politechniki tédzkiej, £édz

* Arnheim, R., 1978. Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twérczego oka, Warszawa

> Arnheim, R., 1966. Towards Psychology of Art. University of California Press, Berkley an Los
Angeles.

L Arnheim, R., 1969. Visual thinking, The Regents of the University of California, Renewed 1997
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psychologiczna i estetyczna sztuk pieknych, gtéwnie filmu, ktérym zajmowat sie w latach
20-tych i 30-tych.

Barthes™ pisze o percepcji wizualnej w odniesieniu do fotografii, jednak jego
publikacja pt. ,Swiatto obrazu” dotyczy probleméw zwigzanych z wizualnoscig takze w
szerszym kontekscie, zaréwno interdyscyplinarnym, jak stricte psychofizjologicznym.

Merleau-Ponty53, ktory nie ukrywa swojej fascynacji malarstwem, ktére jest
alternatywng wersjg rzeczywistosci stworzong poprzez ciato, zwraca uwage na to, iz aby
zrozumiec¢ transsubstancjacje, nalezy sie odnie$¢ nie do fizykalnego ciata, lecz doznan
zmystowych i motorycznych.

Pallasmaa* 55analizuje problemy zwigzane z percepcjg w kontekscie architektury,
odwotujac sie do badan neurologicznych. Autor zaktada, iz syntetyczne postrzeganie
form moze prowadzi¢ do hipotezy, ze w relacji miedzy sztukg i architekturg prymat nad
obiektami sztuki ma kompozycja architektoniczna. Spostrzezenia Pallasmaa dotycza
ignorowanego dos$¢ czesto aspektu genius loci. Kazdy element kompozycji jest rownie
istotny jak catosé. To wtasnie szczegdty decydujg o percepcji catosci. Wedtug autora
widzenie peryferyjne integruje odbiorce z przestrzenig, natomiast skupione
dezintegruje.

Pinker® porusza problem percepcji poprzez dokonanie syntezy i analizy
wybranych koncepcji nauk poznawczych i psychologii ewolucyjnej. Autor koncentruje sie
na ogdlnych empirycznych wzorach, eksploatujgc wyniki badarn neuroobrazowania przy
pomocy takich narzedzi jak funkcjonalne MRI, czy magnetoencefalografia. Ksigzka
stanowi probe naukowego wyjasnienia recepcji dziet sztuki.

O zagadnieniach dotyczacych widzialnosci obrazu pisat takie Lambert
Wiesing®’, Hans Belting,

Wiesing przedstawia 6 rdznych koncepcji z zakresu estetyki formalne;j,
stosowanych w nowoczesnej teorii obrazu, ktére dotycza widzialnych i semiotycznych
cech heterogenicznych form obrazowania. Jej adresatami sg nie tylko filozofowie, ale
takze artysci, teoretycy sztuki, w szczegdlnosci badajgcy nowe media, oraz projektanci i
architekci. Oprécz préby definiowania obrazu i wizualnosci, autor odnosi sie takze do
dotychczasowych teorii widzenia oraz logiki relacji.

Ksigzka Beltinga58 jest analiza historii obrazoéw oraz redefinicji terminu ,,obraz” w
ponowoczesnosci. Autor porusza kwestie linearnego sposobu klasyfikacji obrazéow w
ujeciu historycznym, a tym samym schematycznemu porzadkowaniu, jak réwniez
interkulturowych interwencji w problematyke obrazu, czy tez digitalizacje obrazu.

>2 Barthes, R., 2008. Swiatto obrazu, Aletheia, Warszawa

>3 Merleau-Ponty, M., 1996. Oko i umyst. Szkice o malarstwie, stowo/ obraz terytoria, Gdansk

>* pallasmaa, J., 2012. Oczy skory, Instytut Architektury, Krakéw

>> pallasmaa, J. 2009. The Thinking Hand: Existential and Embodied Wisdom In Architecture, John
Wiley & Sons Inc, New Jersey

*® pinker, S., 2022. Jak dziata umyst, ttumaczenie: M. Koraszewska, Zysk i spotka Wydawnictwo w
s.js., Poznan

>’ Wiesing, L. 2008. Widzialnos¢ obrazu. Historia i perspektywy estetyki formalnej, przet. Krystyna
Krzemieniowa, Oficyna naukowa, Warszawa

*® Belting, H., 2007. Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przekt. Mariusz Bryl,
Universitas, Krakow
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Piotr Zawojski>® podejmuje temat redefinicji terminu ,obraz” w kontekscie
nowych mediéw oraz interdyscyplinarnych poszukiwan w sztuce. To pierwsza tak
obszerna monografia dotyczaca zastosowania cyfrowych technologii obrazowania w
twdérczosci wspotczesnych artystéw. Jak zaznacza autor, sztuka obrazowania w
technokulturze jest transmedialna i hybrydyczna. Cechuje jg takze transformatywnosc i
niedookreslonos¢.

Pregowski®® analizuje twodrczoé¢ malarza Francisa Bacona w kontekscie
wizualnosci i procesualnosci. Bacon jest przyktadem artysty, ktory podkreslat
koniecznos¢ odejscia od definiowania kompozycji przez pryzmat formy i tta. Trumaczyt
takze dlaczego niektére obrazy wymagajg ram, a inne nie oraz jak wazna jest
odpowiednia aranzacja dziet w galerii.

>% Zawojski, P., 2012. Sztuka obrazu i obrazowania w epoce nowych mediéw, Oficyna Naukowa,
Warszawa
% pregowski, W. , 2011. Francis Bacon Metamorfozy obrazu, wyd. DiG, Warszawa
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4. Sztuka- Miejsce- Odbiorca: wspoétzaleznosci i interakcje

Zgodnie z ideg pracy celem autorki jest identyfikacja relacji pomiedzy sztuka,
miejscem i odbiorcg. Pomimo interdyscyplinarnego charakteru omawianego zagadnienia
obejmujgcego kwestie zwigzane z definicjg sztuki i jej odbiorcy a takze aspektow
zwigzanych z ksztattowaniem przestrzeni, gtdbwnym problemem badawczym niniejszej
rozprawy jest relacyjnos$¢ w kontekscie miejsca (przestrzeni wystawienniczej). Badania
literaturowe prezentowane w czesci teoretycznej majg za zadanie przyblizy¢ tto
teoretyczne zwigzane z réznymi podejsciami do tworzenia relacji S- M- O. W rozdziale
tym dociekania autorki koncentrujg sie na samej istocie relacji w uktadach podwdjnych
Sztuka — Odbiorca (S- O), Sztuka — Miejsce (S- M), Miejsce — Odbiorca (M- 0). W
kolejnych rozdziatach tej czesci autorka na podstawie badan literaturowych opisuje
przestrzenie wystawiennicze, oraz przyktady dziatan artystycznych koncentrujgc sie na
miejscu (M) w ujeciu przestrzeni otwartej - urbanistycznej badz zamknietej —
architektonicznej. Podziat na publiczne - prywatne i wnetrze - zewnetrze staje sie w
pracy waznym kryterium definiujgcym miejsce w relacji do sztuki i odbiorcy.

Relacja miedzy sztukg, miejscem a odbiorcg ulega nieustannym transformacjom a
dynamiczne interakcje zachodzgce miedzy nimi wptywajg zaréwno na projekty
i realizacje wystawiennicze, jak i na ksztattowanie przestrzeni wystawienniczej. W
ostatnich latach, wraz z redefinicjg obrazu, zmianie ulegto takze myslenie o roli nadawcy
(artysty) i odbiorcy (widza). Wszelkie wspdtzaleznosci istniejgce miedzy komponentami
obecnymi w ukfadzie S- M- O, ktére staty sie gtdwnym przedmiotem rozwazan niniejszej
rozprawy pokazujg, ze prdéba scharakteryzowania czy analizy nie jest mozliwa bez
uwzglednienia ich heterogenicznosci. Réznorodnos¢ ta dotyczy zaréwno wiasciwosci
kazdego z komponentdéw jak i interakcji zachodzacych pomiedzy nimi. Zmiennos¢ tych
zaleznosci powoduje transformacje uktadu w zakresie determinantdéw okreslajgcych
zdefiniowane przez autorke modele, ktére opierajg sie na rownowadze lub dominacji
poszczegblnych komponentow.

4.1 Dialog sztuki i architektury w kontekscie historycznym- obiekt w przestrzeni
architektonicznej

Poczatek relacji miedzy sztukg i architekturg jest tozsamy z pierwszym zapisem
ludzkiej dziatalnosci klasyfikowanej jako artystyczna reakcja na tu- i- teraz. Pierwsze
znane przyktady twdrczej aktywnosci homo sapiens siegajg czasow paleolitu.
Pochodzace sprzed ok. 40 000 lat malowidfa na $cianach jaskini na wyspie Sulawesi
(Indonezja) zostaty odkryte przez archeologéw z Griffith University w 2020 roku.
Humanoidalne postacie i anoa utrwalone na wapiennych scianach sg sladem odlegtych
czasow, jak rowniez dowodem na to, ze cztowiek miat potrzebe wizualizacji swoich mysli,
emocji dtugo przed powstaniem terminu ,kultura”.

Swiadome kreowanie przestrzeni, w ktérej funkcjonowat pierwotny cztowiek
zwraca uwage na konieczno$¢ przeksztatcania bodzcéw w kreatywny sposéb. Malarstwo
w jaskini Lascaux wywiera niesamowite wrazenie na odwiedzajgcych mimo uptywu lat i

27



mimo zmieniajgcych sie trendédw w sztuce, teorii, artystycznych manifestéw.
Swobodne gesty, szlachetne kolory, trafnie uchwycone, syntetyczne formy zwierzat,
skomponowane z dynamikg, o ktdrej wspdtczesni malarze mogg niekiedy pomarzy¢, sg
przyktadem ponadczasowej realizacji. Rozwibrowane swiatto Swiec wywotuje wrazenie
ruchu pozornego. Stada bawotédw wydajg sie galopowaé¢ w wielowymiarowej
przestrzeni - umiejscowione na rdézinych planach zwierzeta tworza iluzje sytuacji
nieprawdopodobnie rzeczywistej. Przemierzanie jaskini ze $wieca w rece budzi
konotacje z uczestnictwem w seansie filmowym albo aktywnym uczestnictwem w
polowaniu.

Gra Swiatta - iluzoryczna animacja wywotana przez niestabilny ptomien -
przywodzi mys$l tak czesto  wykorzystywang we  wspdtczesnej  sztuce
interdyscyplinarnos¢. Jaskinie w Lascaux, Altamirze, oraz inne, ktére zostaty
udostepnione zwiedzajgcym, funkcjonujg na podobnych zasadach jak galerie sztuki. To
najstarsze przestrzenie wystawiennicze, o ktérych obecnie wiadomo. Malarstwo zostato
w petni podporzadkowane technologicznym mozliwosciom. Nieréwne powierzchnie
skat, nieréwnomierne, zmieniajace sie oSwietlenie, ograniczona dostepnos¢ pigmentow
oraz narzedzi, ktérymi mozna byto je naktadaé, wptyneto na charakter malarskiego
zapisu. Te uwarunkowania sg idealnym przyktadem zharmonizowanej synchronii
interdyscyplinarnej, cho¢ oczywiscie operowanie takimi terminami jak sztuka, czy
architektura moze brzmie¢ kuriozalnie w kontekscie dwczesnego stanu Swiadomosci,
jednak zwigzek miedzy malarskimi realizacjami, a przestrzeniag, w ktérych zostaty
wykonane, jest niepodwazalny. Potrzeba umieszczania piktogramow na Scianach jaskin
wptywata na indywidualizacje neutralnego emocjonalnie otoczenia. Pozostawione $lady
ludzkiej aktywnosci naznaczaty wybrane miejsca w sposéb widoczny i niepozostawiajgcy
watpliwosci co do zamierzen zwigzanych z probg oswajania przestrzeni. Pierwsza
artystyczna dziatalnos¢ homo sapiens wynikata z potrzeby zmaterializowania abstraktu
myslowego, wptywajacego na utrzymanie wiezi i komunikacji spo’recznej61 oraz wiezi
miedzy $wiatem doczesnym a Swiatem zmartych.

Stowa sg nosnikami znaczen. Fakty i zjawiska, ktére nie sg nazywane, ulegajg
dematerializacji. Jedynie to, co mozna okres$li€ za pomocg pojecia, staje sie
zarejestrowane przez Swiadomos¢. Pierwotnym sposobem materializowania myslowego
abstraktu byty rysunki i malowidta - wizualne zapisy poprzedzajgce pismo. Mysli
przyobleczone w formy zawieraty wazng dla danej grupy tres¢. Pierwsi ludzie zajmowali
sie dziatalnos$cig artystyczng nie z potrzeb estetyzacji otoczenia, lecz w celu ukazania
konkretnych poje¢, przekazania informacji - niekiedy btogostawienstwa, czy ostrzezenia.

Sztuka koduje wartosci pojeciowe, ktére pomagajg utrzymac ciggto$é komunikacji
oraz relacji czasoprzestrzennych. Zapis jest bezcenng informacja dla kolejnych pokolen -
pomaga zachowaé taczno$é z przesztoscig, co wptywa korzystnie na ksztattowanie
tozsamosci spotecznosci. Forma plastyczna jako nosnik znaczenia umozliwia pokonanie
bariery jezykowej. Samo pojecie ,sztuka” w jezyku polskim ma konotacje z
doskonatoscig i wirtuozerskim wykonaniem jakiego$ obiektu lub czynnosci — jest
wynikiem dziatalnosci artystycznej. O wartosci dzieta, jego klasyfikacji do tzw. sztuki

ol grupowe;j i miedzygrupowej
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profesjonalnej, amatorskiej, dobrej lub ztej decydujg krytycy i teoretycy sztuki,
marszandzi oraz osoby decydujgce o marketingu.

W terminologii sztuki istnieje takze termin ,kunszt”. Stowo wywodzi sie z
niemieckiego ,die Kunst”, czyli ,sztuka”. W jezyku polskim stowo ,kunszt” odnosi sie
do wirtuozerii, doskonatosci. Greckie stowo ,techne”, oznaczajgce ,sztuke” budzi
asocjacje z technika. W starozytnosci tym terminem okreslano umiejetno$¢ tworzenia
obiektow zgodnie z przyjetymi zasadami. To pojecie nie ograniczato sie do tego, co dzi$
jest zaliczane do sztuk plastycznych, lecz odnosito sie takze do architektury, arytmetyki i
Iogiki62 (do czaséw Pitagorasa i Arystotelesa muzyka i poezja nie byty zaliczane do
sztuki). Greckie kryteria wigzaty sztuke z warto$ciami etycznymi. Piekno byto tozsame z
dobrem.

W antyku nastgpito rozdzielenie sztuki na wolng i pospolitg. Do pierwszej
kategorii wtgczono sztuki wizualne i uzytkowe oraz architekture, do drugiej muzyke,
poezje, arytmetyke i logike. W sredniowieczu przedefiniowano sztuki wolne na
mechaniczne, ktdére z czasem zaczeto okre$laé mianem rzemiosta. Sztuki wolne
ewoluowaty do miana nauki. W XVIII wieku narodzita sie nowa klasyfikacja. Charles
Batteux®® stworzyt koncepcje, zgodnie z ktéra w sktad Les Beaux-Arts (fr. sztuki piekne)
wchodzito malarstwo, rzezba, architektura, muzyka, poezja, wymowa i taniec.

Wspotczesny podziat sztuki zawiera podziat na sztuki wizualne, muzyke,
literature, taniec. Architektura rowniez bywa zaliczana do sztuki, ale w ogdlnej
klasyfikacji funkcjonuje jako odrebna dyscyplina. Wystawiennictwo® jest synergia
architektury i sztuki.

4.1.1 Muzeum jako przyktad demokratyzacji sztuki (definicja, historia, przyktady,
rodzaje klasyfikacji)

Muzea byly przez lata traktowane jako ,S$wiatynie sztuki”. tacinski termin
musaeum wywodzi sie od greckiego pouvoeiov mouseion i oznacza ,Swigtynie muz”, czy
tez ,miejsce przeznaczone muzom”.®> Stowem musaeum okreélano tez aleksandryjskie
osrodki naukowe tworzone ok. 280 roku p.n.e.

Zgodnie z definicja ze Stownika Jezyka Polskiego muzeum to ,instytucja
gromadzgca, przechowujgca i konserwujgca zbiory z réznych dziedzin kultury, sztuki,
nauki lub techniki i udostepniajaca je publicznosci w formie wystaw.”66
W prawodawstwie polskim funkcjonuje z kolei definicja zawarta w artykule 1 ustawy z
dnia 29 czerwca 2007 o zmianie ustawy o muzeach: ,Muzeum jest jednostka
organizacyjng nienastawiong na osigganie zysku, ktérej celem jest gromadzenie i trwata

ochrona ddébr naturalnego i kulturalnego dziedzictwa Iludzkosci o charakterze

%2 do czaséw Pitagorasa i Arystotelesa muzyka i poezja nie byty zaliczane do sztuki

% Batteux, Ch., 2018. Les Beaux Arts réduits @ un méme, Wentworth Press, Sydney

64 . . . . . . . s . .. .
W niniejszej rozprawie, autorka odnosi sie do wystawiennictwa w kontekscie prezentacji sztuki, z

uwzglednieniem relacji sztuka- miejsce- odbiorca.

® https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/muzeum;3944738.html [20.10.2020]

®® https://sjp.pwn.pl/sjp/muzeum;2568685 [dostep:21.10.2022]
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materialnym i niematerialnym, informowanie o wartosciach i tresciach gromadzonych
zbioréw, upowszechnianie podstawowych wartosci historii, nauki i kultury polskiej oraz
Swiatowej, ksztattowanie wrazliwosci poznawczej i estetycznej oraz umozliwianie
korzystania ze zgromadzonych zbioréw.”®’

Do najwazniejszych funkcji muzeum nalezy wiec ochrona zbioréw (dziet,
obiektow o wartosci artystycznej, historycznej, naukowej), a takzie ich nabywanie
(gromadzenie, systematyzowanie, archiwizowanie), dziatalno$¢ kulturalno-naukowa (w
tym dziatalno$¢ wydawnicza), dziatalno$¢ edukacyjna i wychowawcza (aranzowanie
wystaw tematycznych, dostarczanie informacji o obiektach, autorach dziet,
oprowadzanie po wystawach, organizowanie warsztatow, wyktadéw i prelekcji, spotkan
autorskich, pokazéw filmoéow artystycznych i dydaktycznych). Poza tym muzeum, poprzez
rozwijanie wrazliwosci i Swiadomosci, petni dodatkowo funkcje poznawczo-estetyczng.

W literaturze przedmiotu istniejg rézne klasyfikacje muzeow® . Na ich
podstawie dokonano préby wtasnego podziatu tego typu przestrzeni uwzgledniajac
nastepujgce kryteria:

1. Ze wzgledu na cel prowadzonej dziatalnosci:
e muzeum Swigtynia,
e muzeum sktadnica,
e muzeum handlowe centrum kultury,
2. Ze wzgledu na podziat rodzaj zbiorow:
e muzea sztuki,
o galerie rzezby,
o galerie malarstwa,
o galerie fotografii,
e muzea techniki,
¢ muzea naturalne,
e muzea etnograficzne
e inne
3. Ze wzgledu na kryterium formalno-prawne podmiotu prowadzgcego:
e muzea, ktérych organizatorem jest Minister wtasciwy do spraw Kultury;
e muzea ministerialne, ktérych organizatorem jest minister okre$lonego ministerstwa;
e muzea samorzgdowe.

%7 ustawa z dnia 29 czerwca 2007 r. o zmianie ustawy o muzeach (Dz.U. z 2007 r. nr 136, poz. 956
https://isap.sejm.gov.pl/isap.nsf/DocDetails.xsp?id=WDU20071360956 [21.10.2022]

®® klasyfikacja wg Zygulskiego (Zygulski, Z. jr., 1982. Muzea na $wiecie. Wstep do muzealnictwa,
Warszawa, s. 81-106)

% Ghirardo, D., 1999. Architektura po modernizmie, Torun, s. 72-92.
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4.1.2 Przemiany spoteczne versus transformacja instytucji

Konotacje z architekturg sakralng dotyczyly zaréwno monumentalnosci
przestrzeni/ bryty, jak i wykorzystania Swiatta. Poczatek architektury muzealnej
traktowanej jako instytucja publiczna przypada na przetom oswiecenia (XVIII wiek).
Bogate kolekcje sztuki przez stulecia dostepne byty tylko dla waskiego, elitarnego grona
odbiorcow. Geneza pojecia ,galeria” pochodzi od dtugich krélewskich korytarzy, na
ktérych eksponowano portrety rodzinne autorstwa wybitnych artystow. Zwiekszenie
grona odbiorcédw oznaczato nowe wyzwania wystawiennicze i koniecznos¢ dostosowania
architektury do nowej sytuacji i do nowych potrzeb.

Przemiany spoteczne wywarty wptyw nie tylko na rozwdj sztuki, ale réwniez
architektury, ktére od czaséw nowozytnych miaty petni¢ funkcje stuzebng i
wychowawczg. Racjonalistyczne prady filozoficzne i rozwdj dydaktyki przyczynity sie do
zmiany myslenia o roli sztuki, instytucji naukowych i kulturalnych. Dworski mecenat
przeksztatcat sie stopniowo w mecenat mieszczanski. Paradoksalnie, to wtasnie Wielka
Rewolucja Francuska przyczynita sie do wzrostu dbatosci o krélewskie i ksigzece kolekcje
dziet sztuki.

Przyktadem miejsca, w ktérym zastosowano nowy sposdb prezentacji dziet
sztuki, jest Luwr. Muzeum stato sie miejscem o podwadjnej orientacji - miato podkreslac
splendor panstwa, jego historie i rozwdj, a takie petni¢ funkcje (re)edukacyjng dla
Swiezo zdemokratyzowanych obywateli. Wizyty w muzeum miaty wzbogacaé¢ wiedze,
umozliwia¢ analizowanie relacji miedzy sztukg i naukg zgodnie z ideg oswieceniowej
wspotmiernosci.

Muzeum jako miejsce tgczace przesztos¢ z terazniejszoscig byto amorficznym
punktem, nadajgcym znaczenie historii. Funkcjonowaniem nowej instytucji zajmowat sie
Alexandre Lenoir. W swoim tekscie pt. ,Description historique et chronologique de
Alexandre Lenoir. W swoim tekscie pt. ,Description historique et chronologique des
monuments et sculpture réunis Au Musée des monuments fran(;ais"70 z 1806 roku
zwrécit uwage na koniecznos¢ wprowadzenia chronologicznego porzadku w ekspozycji
zbioréw, poniewaz gtéwnym celem muzeum miato byé edukowanie miodziezy oraz
dorostych, ktdrzy nie posiadali stosownej wiedzy z zakresu historii oraz nie brali dotad
udziatu w Zzyciu kulturalnym. Malarska i rzezbiarska narracja byta czytelna nawet dla
analfabetéw, dzieki czemu przekaz wizualny stanowit fatwiejsze narzedzie edukacyjne od
zapisu werbalnego. Racjonalna systematyzacja zbiordw rozpoczeta sie we wczesnych
latach XIX wieku. Ewolucja od prywatnych kolekcji, kunstkammer, wunderkammer,
idiosynkratycznych i prywatnych muzedw do publicznej, ogélnie dostepnej instytucji
wigzata sie ze zmiang zatozen kolekcjonowania i zasad zwigzanych z eksponowaniem
dziet sztuki.

Rewolucja francuska rozpoczeta aktywne przemodelowanie rzeczywistosci.
Nowy system spoteczny wptynat w znaczacy sposdb na zatozenia programowe sztuki
oraz redefinicje roli kultury. Sztuka zyskata miano historiograficznego filaru. Traktowana

7% Lenoir, A. 1993. Description historique et chronologique des monuments et sculpture réunis Au
Musée des monuments francais, Paris, 1806; [reprint cze$ciowy w:] Francois Dagognet, Le
musée sans fin, Paris, s.112
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na rowni z nauka, przestata by¢ postrzegana w czysto estetycznym kontekscie. Jej
intelektualny wymiar nie byt juz diuzej podwazany. Zycie spoteczne ulegato nie tylko
coraz wiekszej demokratyzacji, ale i sekularyzacji. Nowy, postrenesansowy, podmiot
spoteczny dostrzegat w sztuce zapis wielopokoleniowego doswiadczenia oraz emocji
oddziatujgcych réwniez na wspodtczesnego odbiorce. Mozliwos¢ oglgdania rdéznych
obiektow sztuki w scentrowanej aranzacji i przestrzeni, przyczynita sie do zwiekszenia
dostepnosci sztuki.

Zdaniem Donalda Preziosi, ,w istocie nowoczesne muzeum byfo summg
optycznosci, wizualnosci; instrumentem na skale panistwa; narzedziem, ktore
jednoczesnie zawierato panstwo. Byto to narzedzie produkcji na ptaszczyznie
indywidualnej i zbiorowej, spoteczenstw, etnicznosci; samej natury i (wielu) przysztosci
(future(s)), w kierunku ktérych wszystko, co w nim zawarte, mogto zmierzaé.””t

Obiekty sztuki okresla zaréwno ich wtasna tozsamos¢ (historyczno-artystyczny
kontekst), jak i miejsce oraz czas zwigzane z ich prezentacjg. Relacja widz- podmiot
zaktada interakcje na poziomie intelektualno- emocjonalnym oraz asocjacje zwigzane z
sytuacjg spoteczng i polityczng. Bezposrednie oddziatywanie sztuki na podswiadomosc
odbiorcy rezonuje z jego wrazliwo$cig niezaleznie od dos$wiadczen w obcowaniu ze
sztuka. Jak pisat Steiner, ,kazde prawdziwe dzieto jest opus metaphysicum” co zaktada
realna obecnos¢ absolutu”’? . Piszac o kontakcie ze sztuka, filozof uzyt terminu to call
on us (z ang. swobodne odwiedziny, wotanie z oddali). Obcowanie z dzietem wywotuje
gtebokie przezycie - jest doswiadczeniem zaréwno kognitywnym jak i metafizycznym.

Bourriaud uwazat, ze ,sztuka jest stanem spotkania”, a ,ekspozycja jest
szczegdlnym miejscem, w ktdrym majg szanse pojawic sie chwilowe zgrupowania,(...)
zalezne wymaganego od obserwatora przez artyste od stopnia uczestniczenia, wraz z
ktéorym proponowane i reprezentowane s3 natura dzieta i model towarzyskosci
(sociability).””® Od wtasciwego ksztattowania relacji dzieto plastyczne - przestrzer
architektoniczna zalezy zaréwno indywidualny odbiér sztuki, jak i jej dostepnos¢ dla
szerokiej grupy odbiorcéw.

Problemy zwigzane z projektowaniem przestrzeni wystawienniczych pojawity sie
wraz z ewolucjg muzealnictwa. Zachowanie réwnowagi miedzy miejscem ekspozycyjnym
a pokazywanymi obiektami, wymagato uwaznej analizy interakcji w obszarze sztuka -
architektura. Przemiany, ktérym podlegaty muzea oraz galerie, byty od lat przedmiotem
sporéw i polemik. Projektowanie i aranzowanie wymagato pracy z materig oraz ideami.
Sztuka konceptualna wyznaczyta nowy kierunek w wystawiennictwie. Obraz ulegt
redefinicji, poniewaz zmienita sie semantyka, zwigzana z dematerializacjg dzieta. To, co
przez stulecia wigzato sie z rzemiostem, zostato zawarte w koncepcji - mysli, wyrazanej
przez stowa lub sytuacje (kontekst, asocjacje, metafore, alegorie).

Sztuka XXI w. jest heterogeniczna zarowno w kontekscie dyscyplin, medidw,
narracji, jak i odniesien, celéw czy zatozen. Po raz pierwszy w historii sztuki nie ma
wiodgcych trenddéw ani postaw artystycznych. Artysci czerpig z poprzednich epok,
szukajgc wtasnego sposobu wypowiedzi, lecz niezaleznie od generacji, sSrodowiska, itp.

"t Preziosi, D., 2012. Mdzg ciata ziemi. Muzea i ramowanie modernizmu [w:] Display. Strategie
wystawiania, pod redakcjg M. Hussakowskiej i E. M. Tatar, Universitas, Krakow, s.31

2 Steiner, G., 1997. Rzeczywiste obecnosci, stowo/obraz terytoria, Gdansk

”®* Bourriaud, N., 2002. Relational Aesthetics, Dijon, 5.18
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budujg wtasne, indywidualne narracje - zaréwno w nurcie realistycznym, abstrakcyjnym,
jak i stricte konceptualnym, czy performatywnym. Charakterystyczng cechg
ponowoczesnosci jest synergia tej rdznorodnosci oraz redefinicja relacji artysta- dzieto-
odbiorca- przestrzer, opartej obecnie na tranzycji. Realizacje oscyluja miedzy
dyscyplinami - artysci, niezaleznie od ich kierunkowego wyksztatcenia, coraz czesciej
decydujg sie na dziatania intermedialne i multimedialne. Powszechne staty sie tez
realizacje site-specific lub in situ. OdejScie od akademickiej klasyfikacji dziatan
artystycznych wigze sie takze ze zmiang sposobu myslenia o aranzacji ekspozycji.

4.1.3 Estetyka dzieta i aranzacji wystawienniczej

W XVI wieku estetyka dzieta oraz estetyka przestrzeni architektonicznej, czyli tym
samym otoczenie dziefa, wigzaty sie ze swoistym prestizem. Prywatne kolekcje sztuki
oraz wystrdj wnetrz sygnalizowaty przynaleznos¢ do danego srodowiska. Trudno
wykluczy¢ aspekt emocjonalny, jednak kontekst historyczny (historia rodu), przyjete
konwencje (srodowiskowe) wptywaty na budowanie kolekcji oraz jej ekspozycje.

Kiedy w XIX wieku modernizm wptynat na funkcjonowanie muzeum, prywatne
kolekcje nadal podlegaty estetyce przedmodernistycznej. Muzeum miato by¢ nie tylko
miejscem, do ktérego trafiaty dzieta sztuki, lecz takie osrodkiem krytycznym i
edukacyjnym - instytucjg ksztattujgcg potrzeby estetyczne odbiorcéw. Wystawiennicze
aranzacje uwzgledniaty zaréwno dzieto, jak i jego otoczenie. Ekspozycja dziet w
przestrzeniach prywatnych podlega innym prawom niz instalacja w przestrzeni
publicznej. Zgodnie z koncepcja modernistyczng, otoczenie miato stanowi¢ rame-
oprawe dla dziefa.

Jak pisat Marek Pabich: ,Bezposrednim srodowiskiem dziet sztuki jest
architektura”’®, co oznacza rézne typy wnetrz - nie tylko te stricte muzealne. Tak jak nie
istnieje jeden typ przestrzeni wystawienniczej, tak samo nie mozna wyselekcjonowaé
wiodacej, ani jedynej optymalnej i wzorcowej, estetyki wystawienniczej.

Od konica XX wieku mozna zauwazy¢ tendencje otwierania muzeum na nowe,
niekiedy kontrowersyjne, pomysty aranzacyjne. Kuratorami wystaw bywajg czesto sami
artysci, a ekspozycja dziet odbywa sie zgodnie z autorska koncepcja, czestg dalekg od
klasycznej sekwencyjnej/ liniowej narracji. W aranzacji wystaw rdozne kwestie majg
wptyw na podejmowane decyzje. Mimo niezbednych schematycznych zabiegéw
wystawienniczych zwigzanych z czysto technicznymi rozwigzaniami, pojawia sie zawsze
indywidualna a zatem subiektywna koncepcja kuratora. Potaczenie sprawdzonych
rozstrzygnieé aranzacyjnych z pomystowymi, zaskakujgcymi propozycjami wydaje sie byé
najlepszym podejsciem.

"4 pabich, M., 2004. O ksztattowaniu muzeum sztuki. Przestrzeri piekniejsza od przedmiotu,
Instytut Architektury i Urbanistyki Politechniki tédzkiej, £édz

33



4.2. Identyfikacja przestrzeni w kontekscie funkcji wystawienniczej

W ciggu ostatniej dekady nastgpit wzrost zainteresowania sztukg lat 60-tych.
Sposdb aranzacji wystaw obiektdw artystycznych, ktére powstaty w tamtych czasach, byt
rewolucyjny w odniesieniu do koncepcji wystawienniczych w poprzednich latach.
Redaktorzy Thinking about Exhibition, pierwszej antologii dotyczacej wystawiennictwa,
wyrazili obawy dotyczace traktowania aranzacji wystawy z taka samga uwaznoscia, jak
pojedyncze dzieta: , pisanie o wystawie, a nie samych prezentowanych na niej pracach,
dowodzi¢ moze kryzysu dyscypliny. Ta taktyka uznana by¢ moze za narzedzie
kompensacji lub upolityczniong préobe postrzegania dziet sztuki jako powigzanych i
wspotzaleznych, a nie osobnych i autonomicznych, czy tez tekstualng odpowiedZ na
procesy zachodzace w samym Swiecie sztuki””. Niepokdj wydaje sie z dzisiejszej
perspektywy anachroniczny. Od lat kwestie wystawiennicze stanowig przedmiot badan
i analiz. Relacje zachodzace miedzy obiektami sztuki a przestrzenia sg niepodwazalne -
traktowanie poszczegdlnych prac w oderwaniu od kontekstu aranzacyjnego, jak
sugerowali autorzy antologii, bytoby duzym btedem, biorgc pod uwage fakt, ze interakcje
na linii sztuka- przestrzen wystawiennicza sg ze sobg sprzezone. Wskazywanie na
podmiotowos¢ obiektéw rozmija sie z celem aranzacji wystawienniczych. Bruce
Fergusson zaznacza, ze kazda wystawa jest systemem odniesien, , polem znaczen”.

Artysci dziatajgcy na przetomie lat 50-tych i 60-tych dokonali redefinicji terminu
,wystawa”. Coraz czesciej podkreslano znaczenie miejsca ekspozycji i wprowadzono
,howe estetyczne doswiadczenie, ktdre daje widzowi poczucie uczestnictwa, wspdlnego
doéwiadczania, w ktérym trudne, wrecz niemozliwe, staje sie dystansowanie”’®.
Przyktadem takich niekonwencjonalnych koncepcji aranzacyjnych sg choéby oparte na
koncepcji pustki realizacje Yvesa Kleina.

W 1957 roku, w paryskiej Galerii Colette Allendy odbyta sie jedna z najbardziej
kontrowersyjnych wystaw Kleina pt. Zone de Sensibilité Picturale Immatérielle (pl.
Przestrzenie i tomy niematerialnej piktorialnej wrazliwosci). Artysta nie umiescit we
wnetrzu galerii ani jednego obiektu. Goscie wchodzili do pustej sali, co wywotywato
konsternacje, ale tez odnosito do interpretacji tytutu. Klein ttumaczyt, ze jego obrazy
staty sie teraz niewidzialne. Jego realizacja przypomina , koncert”- performance Johna
Cage’a. Kompozytor, zainspirowany monochromatycznymi obrazami Roberta
Rauschenberga i publikacjg ,, The Art of Noises" Luigi Russolo postanowit zinterpretowaé
cisze. W 1952 roku, w Woodstock, w stanie Nowy Jork, odbyta sie premiera jego utworu
pt. 4’33”. Trzyczesciowy utwoér na dowolny instrument sktadat sie jedynie z tacet (pauz),
co oznaczato, ze przez caty czas jego trwania (tytutowe 4 minuty i 33 sekundy) nie
zostanie wydobyty ani jeden diwiek. ,Koncert” w Maverick Hall ,wykonat” pianista
David Tudor. Po wejsciu na scene, muzyk uktonit sie publiczno$ci, otworzyt partyture, po
czym ustawit stoper aby kontrolowac czas. Po uptynieciu 4 minut i 33 sekund, odszedt od

& Greenberg, R., B. Ferguson, S. Nairne, 2004. Introduction, w: Thinking about Exhibition,
London- New York, s.3

76 Ferguson, B.W., R.Greenberg, S. S. Nairne, 1996. Thinking about exhibitions, Routledge,
London, s.47
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instrumentu, ponownie sie uktonit, dajgc publicznosci znak, ze koncert dobiegt konca.
Widownia byta oburzona. Jak ttumaczyt kompozytor- miejsce muzyki wykonywanej przez
cztowieka, zajety diwieki generowane przez otoczenie- szum wiatru, chrzgkanie
stuchaczy, itp. Zaréwno dziatania Kleina, jak i Cage’a zmienity sposdéb myslenia o relacji
formy i tta oraz hierarchizacji dzieta wzgledem otoczenia, co zainspirowato do
autorskich poszukiwan kolejne pokolenia twércow.

Nowe strategie wystawiennicze angazowaty odbiorcow w znacznie bardziej
dynamiczny kontakt ze sztuka. Relacyjny charakter wystaw wptywat na percepcje prac
ze wszelkich obszaréw sztuk wizualnych, a wystawa zaczeta by¢ postrzegana jako coraz
wazniejsze medium oraz istotny element politycznej ekonomii kultury.

Ciekawymi przyktadami wystaw z lat 60-tych w Polsce byta Wystawa Popularna
zaaranzowana przez Tadeusza Kantora w 1963 roku w Nowym Gmachu Muzeum
Narodowego w Krakowie oraz ekspozycja portretéw Stanistawa Ignacego Witkiewicza
przygotowana przez Helene Blum w krakowskiej Galerii Krzysztofory. Pierwsza wystawa
poddata rewizji pojecie obiektu sztuki. Kantor byt zwolennikiem interdyscyplinarnego
traktowania sztuki: podkreélat konieczno$é¢ ,wyjécia poza obraz”’’. Wspomniana
realizacja wystawiennicza byta rezultatem analiz funkcji dzieta oraz decyzji zwigzanych z
jego eksponowaniem. Kantor nazywat swoje dziatania ,environment(‘em) o cechach
happeningu” oraz ,rzeczywistoscig gotowg”. Postulowat, ze to artysta nadaje znaczenie
obiektom poprzez decyzje o ich prezentacji. Decyzje aranzacyjne nadajg range dzieta
nawet zwyktym przedmiotom zaleznie od koncepc;ji tworcy wystawy. Kantor postanowit
wigczy¢ do swojej realizacji wystawienniczej zaréwno rysunki, jak i dokumenty, listy,
kalendarze - wszystkie osobiste zapisy, ktére uznat za ,najmniej odpowiednie na
wystawe”.”® Wspomniane obiekty - rekwizyty zawieszono na sznurach klamerkami do
wieszania prania. Zabieg ten miat na celu zdegradowanie artystycznego wymiaru
artefaktéw aby zwréci¢ uwage na samo dziatanie i ukaza¢ idee wystawy jako
dynamicznego spotkania artysty z odbiorcy. Kantor zainscenizowat przestrzen galerii w
taki sposdéb, aby zaakcentowaé brutalistyczny charakter wnetrza. Ceglane Sciany
kolebkowej piwnicy byly waznym elementem catosci wystawy. Przestrzen wypetniona
ciasno elementami artystycznej narracji zostata dodatkowo poprzecinana linami, na
ktérych  wisiaty ,anty-dzieta”. Ta dynamiczna aranzacja zmusita odbiorcéw do
przeciskania sie miedzy formami/ pracami. Artysta nie wyznaczyt kierunku, w ktérym
widz powinien sie przemieszczac. Decyzje dotyczace kolejnosci ogladania obiektéw miat
podjg¢ sam obserwator.

Zdjecia dokumentujgce wystawe w Krzysztoforach staty sie eksponatami innej
wystawy pt. Tadeusz Kantor. NiemoZliwe, ktéra odbyta sie w 2000 roku w krakowskim
Bunkrze Sztuki. Ta realizacja uwzgledniata postulat, aktywnego otoczenia”,
wspomnianego w kantorowskim Manifescie Anty-wystawy. Warto dodaé, ze manifest
ten byt jednym z eksponatéw wyzej wspomnianej wystawy. Innymi elementami
aranzacji wystawienniczej staty sie prace oraz obiekty pokazywane na wystawie w
Krzysztoforach na tle zdje¢ z tejze ekspozycji. W ten sposéb powstaty dwa plany
wystawiennicze: jeden ztozony z materialnych obiektéw, a drugi z ich dokumentacji w

7 Kantor, T., 2000. Teatr Cricot 2, [w:] Teksty o latach 1938-1974, Metamorfozy, Krakow, s.44
8 Tadeusz Kantor z archiwum Galerii Foksal, red. M. Jurkiewicz, J. Mytkowska, A. Przywara,
Galeria Foksal, Warszawa 1998, s. 14-15
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innej przestrzeni. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, iz gtdwnym tematem wystawy bytfa
przestrzen — interakcja miedzy przestrzenig fizyczng, a iluzoryczng, uwieczniong na
zdjeciach. Idea Kantora zwigzana z ,wyjsciem poza obraz” zostata w petni zrealizowana.

W dyskursie lat sze$édziesigtych zwracano uwage na walke z konwencja
wystawienniczg i konieczno$¢ zastosowania takich zabiegédw aranzacyjnych, ktére nie
beda oscylowaé jedynie wokot kwestii zwigzanych z estetyky. Sposdb prezentowania
prac ulegt catkowitej transformacji. Kantor, po kilku latach od Wystawy popularnej,
dodat podtytut Anty-wystawa. Podkreslit tym samym zerwanie z klasycznym mysleniem
o relacji dzieto- przestrzen ekspozycyjna. O koncepcji wystawienniczej Kantora,
Mieczystaw Porebski pisat, iz w tym wypadku trzeba , patrze¢ na teatr jak na malarstwo,
na malarstwo jak na teatr, na twdrce spektaklu jak na dyrygenta, a zarazem autora
swojej wtasnej dramaturgii i wiasnej inscenizacji nieopartej o zadne gotowe teksty, co
najwyzej szukajagcego tam pewnych, jak ty (Kantor) to nazywasz, powoddéw. Piszgcego
partyture nie przed, a po wykonaniu utworu. Partyture, ktérej powody sg gdzie indziej,
przenikaly przez inne warstwy, inaczej sie ze sobg komponowaty.””®  Wykorzystywanie
przestrzennych interakcji pomiedzy elementami kompozycji a wnetrzem galerii dawato
synchroniczny uktad, strukture tworzgcg unikalng jakos¢. Te same prace umieszczone w
innym miejscu, w innej przestrzeni, stawaty sie komponentami innej sytuacji - tworzyty
inng dramaturgie, odmienng narracje.

Piszgc o teatrze Kantora, Helena Blum zwrécita uwage na réznice w relacji widz-
aktor w okresie przedwojennym, a interakcjami miedzy artysta a odbiorca,
zachodzacymi podczas spektakli Kantora. Zatarcie granicy miedzy sceng, a widownia
spotegowato dynamike przekazu. Rola spektatora ulegta przemodelowaniu. Pasywna
percepcja zostata zastgpiona aktywnym reagowaniem na narracje. Widzowie stawali sie
wspoéttwdrcami zaaranzowanej sytuacji. Wystawa w Krzysztoforach opierata sie na tej
samej idei. Odbiorca, samodzielnie decydujgc o kierunku przemieszczania sie po
galerii, stawat sie inicjatorem dynamicznej sytuacji przestrzennej. Percepcja byta
determinowana indywidualnymi decyzjami. Arbitralne wybory dotyczace ogladania
wystawy stwarzaty otwartg narracje. Klucz do porzadku wystawy posiadat jedynie
odbiorca.

4.2.1 White cube jako koncepcja idealnej przestrzeni wystawienniczej

W 1976 roku na tamach , Artforum” ukazat sie tekst Briana O’'Doherty’ego pod
tytutem ,Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space."80 O'Doherty
analizowat przestrzen wystawienniczg takich instytucji jak muzea i galerie sztuki a takze
poruszat kwestie zwigzane z aranzacjg wystaw. W tekscie pojawit sie podziat na tzw.
przestrzenie konwencjonalne oraz nietypowe.

7 Porebski, M., 1997. Rozmowy, [w:] T. Kantor, Swiadectwa, rozmowy, komentarze, Warszawa,
s. 139

% O’Doherty, B., 1986. Inside the White Cube: The Ideology of the Gallery Space, Santa Monica
(pierwodruk na tamach Artforum w 1976 roku)
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Przez wiele lat przestrzen ekspozycyjna byta traktowana podrzednie w stosunku
do obiektéw sztuki- eksponatéw. W latach osiemdziesigtych projekty artystyczne
odnoszace sie bezposrednio do przestrzeni wystawienniczej zaczeto okresla¢ terminem
site-specific. Artysci coraz czesciej wybierali na wystawe niekonwencjonalne,
niezwigzane ze sztuka budynki, przestrzen publiczng, itd.

Typowa przestrzen ekspozycyjna podkresla nadrzednos¢ obiektow sztuki. Jej
neutralny charakter rzadko kiedy bywa tematem dyskursu. Przywofujgc stowa
O’Doherty’ego: ,Idealna galeria odejmuje dzietu sztuki wszystkie cechy, mogace zaktdcaé
fakt, ze jest to sztuka. (..) Swiat zewnetrzny nie powinien mie¢ tu wstepu, wiec okna
zazwyczaj sg zastoniete. Sciany pomalowano na biato. Sufit staje sie zrédtem $wiatta.
Drewniana podfoga jest polakierowana, wiec twoje kroki stukajg donosnie, lub tez
pokryta dywanem tak, ze stawiasz je bez dZwiecznie, pozwalajagc nogom odpoczywac,
kiedy oczy patrza na $ciane. Sztuka moze, jak méwi powiedzenie mie¢ wtasne zycie”®.
To wiasnie ten hermetyzm zostat przez O’ Doherty’ego okreslony terminem white cube
(pl. biaty szescian).

Cechy przestrzeni white cube wedtug O’ Doherty’ego:

e Brak podziatéw;

e Biate sciany;

e Neutralna w kolorze podtoga (betonowa, szara, ewentualnie drewniana,
polakierowana lub pokryta dywanem)

e Brak elementéw zaktdcajgcych odbidr dziet;

e Sufit pozbawiony ozddb, dozwolony jedynie system oswietleniowy;

e ROwnomiernie oswietlona przestrzen;

e Oddzielona od zewnetrza/ od jakichkolwiek bodzcéow z zewnatrz.

Cechy przestrzeni white cube, opisane przez O’Doherty’ego:

e Przestrzen na planie kwadratu, lub prostokata;

e Brak podziatéw;

e Biate sciany;

e Neutralna w kolorze podtoga (betonowa, szara, ewentualnie

drewniana);

e Brak elementéw zaktécajgcych odbidr dziet;

e Sufit pozbawiony ozddb, dozwolony jedynie system oswietleniowy;

e Rownomiernie oswietlona przestrzen;

e (Oddzielona od zewnetrza/ od jakichkolwiek bodZcéw z zewnatrz.

Tab. 1. Cechy przestrzeni white cube wedtug O’Doherty’ego

8 O’Doherty, B., Uwagi o przestrzeni galerii, s.452-453
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Pojecie idealnej przestrzeni wystawienniczej jest wzgledne. Wszystko zalezy od
intencji artysty, kuratora oraz architekta. Wspoétzalezno$¢ ich dziatan oraz idei wptywa na
ostateczny charakter projektu samej wystawy, jak i przestrzeni wystawienniczej.
Wspomniany , biaty szescian” jest tylko punktem odniesienia - idealistyczng wizjg, ktéra
w rzeczywistosci bywa realizowana w rozmaity sposoéb. Christopher Grunenberg pisat, ze
,tak zwany white cube wyzwolit sztuke nowoczesng ze zwyktych asocjacji z dekadencjg,
niepoczytalnoscig, zmystowoscig i kobiecg frywolnoscia; jednoczesnie ukazat tkwigcg w
niej meskos¢ i autorytarny charakter formalistycznej estetyki”. &

Tak jak to ujat O’ Doherty, percepcja odbiorcy miata by¢ skupiona na sztuce, a
nie na elementach nie bedgcych artefaktami. Podmiotowo$¢ dzieta byta bezdyskusyjna
- przestrzen miata byc¢ jedynie neutralnym, sterylnym ttem, tak by nie dekoncentrowaé
widza. White cube miat w swoim zatozeniu przypomina¢ laboratorium badawcze,
umozliwiajgce dokonanie skrupulatnej analizy obiektédw sztuki.. Galerie spetniajgce owe
kryteria wystawiennicze to np. SIGNALS -wczesniejsze Center for Advanced Creative
Study w Londynie, Arts Lab czy Park Place w Nowym Jorku. Wszystkie wymienione
powyzej galerie powstaty w latach szescdziesigtych, stajgc sie przyktadami nowych idei
estetyki wystawiennicze;j.

Londynska galeria SIGNALS, zatozona w 1964 roku, miescita sie na czterech
pietrach bylego warsztatu zwigzanego z produkcjg sprzetu optycznego. Industrialny
charakter wnetrza zostat zaadaptowany na centrum wystawiennicze ze wzgledu na duzg
powierzchnie oraz pozbawiony dekoracyjnych elementéw charakter. Sciany
pomalowano na biato oraz usunieto wszelkie komponenty zakidcajgce czystosé
percepcji. Marszand John Kasmin méwit o tej galerii jako o ,miejscu badania dziet
sztuki”® .

W latach 1962-1964 dokonano przebudowy Muzeum Sztuki Nowoczesnej
Goodwin-Stone’a w Nowym Jorku. Oddany do uzytku w 1939 roku budynek, zostat
powiekszony o nowy metraz. Dotychczasowe sale, o niskich sufitach, potgczono z
nowymi, znacznie wiekszymi przestrzeniami. Tak o tej transformacji pisat Alan Wallach:
,Wnetrze muzeum zostato zmienione w antyseptyczng, przypominajgcy laboratorium
przestrzen - zamkniete, wyizolowane, sztucznie oswietlone i ewidentnie neutralne
srodowisko, w ktérym widzowie bedg mogli badac¢ dzieta sztuki wystawione jako osobne
obiekty"84 Mityczny biaty szescian stanowit eksperymentalne pole dla kuratorskich
dziatan. Przykfad nowojorskiego muzeum to potgczenie sprzecznych elementéw w
spdjng catos¢ spetniajgca kryteria postmodernistycznych koncepcji wystawienniczych.

Nowe zafozenia wystawiennicze byty konsekwencjg przemian spotecznych.
Burzuazyjny model miejsca, w ktérym pokazywano obiekty sztuki, nie spetniat juz
oczekiwan. Zerwanie z mieszczaniskim charakterem galerii85 oscylowato wokoét adaptacji

8 Grunenberg, Ch, 1994. The politics of presentation: the Museum of Modern Art, New York w:
Art Institutions and ideology Across England and North America, red. Marcia Pointon,
Manchester- New-York, s.205

# wywiad udzielony Sandy Naire, Londyn 11 grudnia 1992

8 Alan Wallach, The Museum of Modern Art: the past’s future, ,,Journal of Design History” 1992/
5,s.209

¥ poczatkowo byty nimi przeciez mieszania prywatne
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pofabrycznych budynkéw. Warto doda¢, ze zmieniaty sie réwniez tendencje zwigzane z
lokalizacjg przestrzeni wystawienniczych.

Artysci szukali nowych, niekonwencjonalnych miejsc, w ktérych mogliby pokazaé¢ prace
wymagajace od odbiorcéw duzego skupienia. Industrialne budynki pasowaty idealnie do
nowych oczekiwan twoércow i kuratoréw. Zainicjowany w Nowym Jorku ruch downtown
polegat na przenoszeniu dziatalnosci wielu galerii sztuki z centrum miasta updown do
mniej komercyjnych, biedniejszych rejonéw - downtown.

Pierwszg znang wiascicielkg komercyjnej galerii funkcjonujacej z powodzeniem w
centrum, na ulicy Park Place, ktéra przeniosta dziatalno$¢ na Prince Street (West
Broadway), byta Paula Cooper. W wywiadzie dla The Art Dealers, w 1984 roku, tak
argumentowata swojg, wowczas zaskakujacg dla wielu, decyzje: ,Chciatam uciec od
starego wzoru galerii w uptown (..). Nie chciatam przejmowaé sie wszystkimi
spotecznymi dodatkami, rzeczami, ktére czesto liczyty sie bardziej niz sama sztuka.”® W
tamtym czasie optaty za czynsz w SoHo byly znacznie nizsze niz w elitarnym updown.
Kolejnym plusem byty wielkie przestrzenie idealne do pokazywania nowoczesnej sztuki.
Wielkie formaty ptécien wymagaty innych warunkéw niz te, ktére mogty zaoferowac
klasyczne galerie w centrum. Niezaktécona niczym pofabryczna przestrzen stanowita
idealne tto dla najbardziej wymagajacych dziet sztuki. Warto réwniez wspomnieé¢ o
zamieszkujgcych te dzielnice artystach, ktérzy stali sie gtéwnymi odbiorcami nowej
sztuki. Ekstrawaganccy bywalcy i alternatywne programy artystyczne szybko
przyciggnety kolekcjoneréw S$ledzgcych dotychczas dziatalnos¢ galerii w uptown.
Wszystkie osoby zainteresowane zjawiskami w sztuce wspoéfczesnej pojawiaty sie teraz w
downtown. W krotkim czasie SoHo stato sie centrum sztuki - dzielnica kojarzong z
najwazniejszymi wydarzeniami w obrebie sztuk wizualnych.

Lata osiemdziesigte przyniosty kolejne zmiany. Modne dotad SoHo przestato
spetniaé oczekiwania nowej generacji artystow. Coraz wiecej galerii przenosito swojg
dziatalno$¢ do East Village. Ta decyzja wigzata sie rowniez ze zmiang metrazu
powierzchni wystawienniczej oraz charakteru wnetrza. W East Village na galerie
adaptowano gtéwnie niefunkcjonujgce juz lokale handlowe. Aranzacje wystaw byty
zalezne od warunkdéw architektonicznych. Maty metraz oznaczat rezygnacje z
pokazywania wielkoformatowego malarstwa oraz duzych obiektéw. Nowy kierunek w
wystawiennictwie stat sie inspiracjg dla kolejnych galerii. Najbardziej znane, ktére
przeniosty swojg dziatalno$¢ na East Village to, m.in.: ABC NO Rio, Nature Morte, Civilian
Warfare czy Gracie Mansion.

Obecnie galerie komercyjne podlegajg uniformizacji zarébwno pod wzgledem
programowym, jak ich estetycznym. Zapoczatkowana w latach osiemdziesigtych
tendencja realizowania zatozen white cube spowodowata koncentracje na obiektach
sztuki a tym samym dazenie do maksymalnego zneutralizowania przestrzeni
wystawienniczej. Wedtug Douglasa Daviesa, brak stylu okreslajgcy alternatywne
przestrzenie nagle stat sie ,oficjalnym stylem nieoficjalnym, w kétko powtarzanym”87.
Rdéznice w wielkos$ciach galerii wptywaty na percepcje eksponowanych obiektédw. Duze
przestrzenie w SoHo zapewniaty pracom oraz ich odbiorcom odpowiedni dystans.

& rozmowa z Paulg Cooper The Art Dealers, New York 1984, s.190

8 Davies, D., 1993. The Museum Transformed, New York, s.177
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Mniejsze galerie wigzaty sie z wiekszym sttoczeniem dziet, ale umozliwiaty widzom
bardziej intymny kontakt ze sztuka.

Zmienity sie takze relacje obiekt- przestrzen (sztuka- miejsce). Rezygnacja z
postumentdéw, nieregularnie wieszane obrazy, coraz czesciej pokazywane instalacje,
sztuka wideo uwypuklaty réznice w koncepcjach wystawienniczych miedzy tradycyjnymi
instytucjami, a nowymi osrodkami sztuki. W tym samym czasie w Europie ten
rozdzwiek byt jeszcze bardziej widoczny. Neoklasyczna architektura takich. instytucji jak
Kunsthalle czy Kunstverein, skontrastowana z pokazywang wewnatrz sztukg
wspotczesng, zmuszata  kuratorébw do  niekonwencjonalnych  rozstrzygniec
wystawienniczych. Kunsthalle w Bernie stanowi przyktad transformacji wnetrza budynku
przy zachowaniu historycznego frontu. Miejsce, ze swojg przesztoscig, specyfikg, moze
stanowi¢ doskonatg inspiracje dla najbardziej nowoczesnych realizacji.

W Nowym Jorku od lat dziewieédziesigtych pojawita sie moda na anektowanie
pod katem wystawienniczym skrajnie réznych obiektdw architektonicznych. Wtasciciele
galerii zauwazyli, ze posiadanie zaréwno matych, jak i wielkich przestrzeni
ekspozycyjnych umozliwia pokazywanie catego spektrum realizacji artystycznych oraz
sprzyja wspotpracy z artystami z réznych dziedzin sztuk wizualnych. Maty metraz galerii
lepiej korespondowat z niewielkimi pracami, a postindustrialne wnetrza zapewniaty
odpowiednig przestrzen i odpowiedni dystans rozbudowanym instalacjom oraz
wielkoformatowym ptétnom lub rzezbom. Ta wystawiennicza strategia skutecznie
powiekszyta krag odbiorcéw oraz przyciggata nowych kolekcjoneréw. Bogaty program
galerii podnosit rowniez prestiz instytucji, a takze umozliwiat tgczenie komercyjnego
aspektu jej dziatalnosci z konceptualnym profilem. Najczesciej jedna galeria stuzyta
pokazywaniu wymagajgcych intelektualnie prac, a druga nastawiona byta gtdwnie na
sprzedaz prac.

Leo Castelli w 1968 roku zatozyt galerie w miejscu niefunkcjonujgcego magazynu
na 108th Street, nastepnie otworzyt filie na Green Street. W tym samym czasie zarzadzat
rowniez inng placowka, zatozong przez niego jeszcze w 1957 roku na East 77th Street.
Dzieki temu posiadat galerie zaréwno w updown, jak i w downtown. Inne instytucje,
ktére posiadaty dodatkowe filie, to O.K. Harris, Blue Helman, Gagosian lub Pace.
Ostatnia nastawiona byta na ekspozycje sztuki prymitywnej i wspotczesnej. Dwa rdzne
budynki umozliwiaty zachowanie harmonii oraz porzadku w wystawienniczych
realizacjach jak i symultaniczne zarzadzanie programem instytucji, co korzystnie
wptywato na aktywnos$¢ dziatalnosci wystawienniczej i zapewniato galerii niezbedny
rozgtos.

Whitney Museum of American Art zaanektowato na potrzeby wystawiennicze
przestrzenie w biurowcach. W niektérych z nich odbywaty sie wystawy czasowe, w
innych umieszczono obiekty z kolekcji muzeum. Rdwniez galeria Guggenheim otworzyta
swoje filie w kilku miejscach.

Niszowy charakter galerii funkcjonujgcych w latach sze$édziesigtych w dzielnicy
SoHo czesto pozostawat w opozycji do komercyjnego aspektu. Koniecznos¢ znalezienia
kompromisu pomiedzy potrzebga prezentacji sztuki a jej komercjalizacja doprowadzita do
tworzenia nowych strategii wystawienniczych. Wychodzenie z przestrzeni typu white
cube do mniej neutralnych w swoim charakterze miejsc wigzato sie ze zmiang myslenia o
aranzacji wystaw.
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Zrdznicowana przestrzen wystawiennicza oraz urozmaicona lokalizacja
przyciggnety na wystawy nowych widzéw. Alternatywne postindustrialne galerie
dziatajgce gtdwnie w SoHo miaty statych bywalcéw - uczestnikdédw zycia artystycznego
przygotowanych do percepcji nowoczesnej sztuki, kolekcjoneréw s$wiadomych
wspotczesnych trendoéw, itd. Awangardowe Srodowisko wykluczato osoby spoza kregu,
zawezajgc grono odbiorcéw do ,,tych wtajemniczonych”.

W latach dziewieédziesigtych zmienity sie koncepcje eksponowania sztuki. Coraz
czesciej podejmowanym tematem byto zwiekszenie jej dostepnosci - rozszerzenie grona
odbiorcow o ludzi nieposiadajgcych specjalistycznej wiedzy z zakresu sztuki
nowoczesnej. W nowych galeriach tworzono atmosfere sprzyjajagcg kontemplacji dziet
poprzez zapewnienie zwiedzajgcym petnej swobody. Jednym z zabiegéw byto
stosowanie dyskretnego nadzoru - osoba pilnujgca ekspozycje byta niewidoczna dla
gosci. Kolejnym byto umieszczanie we wnetrzu wiekszej ilosci drzwi, dzieki czemu osoby
wchodzgce do galerii i z niej wychodzace nie musiaty wchodzié ze sobg w interakcje.

Roézne filie tych samych galerii stopniowo powstawaty takze w innych panstwach.
Urozmaicony program wystawienniczy, odmienna kubatura budynkéw, specyfika
przestrzeni zapewniaty instytucjom bezpieczenistwo. Strategie marketingowe wigzaty sie
z nieustanng aktywnoscig oraz réznorodnoscig koncepcji wystaw, kolekcji, nazwisk
artystow wspodtpracujgcych z dang instytucjg. Coraz wiekszy zasieg dziatalnosci galerii
wptywat korzystnie na ich sytuacje finansowa, co pozwalato na coraz odwazniejsze
realizacje wystawiennicze, a takie projektowanie odpowiedniej przestrzeni
wystawienniczej i budowg spektakularnych obiektédw architektonicznych.

Galerie wpisujace sie w zatozenia white cube spetniajg kryteria niezbedne do
prezentacji dziet z klasycznie rozumianych dyscyplin typu malarstwo, grafika, rzezba,
ceramika, fotografia czy wzornictwo przemystowe, jednak sztuke XXI w. charakteryzuje
tak duza interdyscyplinarnos¢, ze klasyfikowanie realizacji odbiega od tradycyjnych
kryteriow definiowania. Poza tym w XX w. pojawity sie nowe media, ktore zostaty
zaanektowane takze przez twoércéw dziatajagcych w obszarze tradycyjnie definiowanych
sztuk wizualnych.

Redefinicja terminu ,obraz” oznacza wyjscie poza kategorie odnoszace sie do tzw.
malarstwa sztalugowego. Galerie w SoHo stynety z pozbawionych dekoracji, surowych
wnetrz, a te z uptown z wytwornego wykonczenia podkreslajgcego prestiz miejsca.

Ciekawym przyktadem urzadzenia przestrzeni wystawienniczej jest galeria Mary
Boone mieszczaca sie na West Broadway. Instytucja zaadaptowata wnetrze
nieistniejgcego juz sklepu. Witryna ze stalowymi roletami, wejsciowa Sciana ze szkfa,
biata podtoga z francuskiego wapienia nawigzywaty do charakteru ekskluzywnego
butiku, wywotujgc tym samym konotacje obiektéw sztuki z elitarnymi, luksusowymi
produktami. Z komercyjnego punktu widzenia te asocjacje byty bardzo korzystne. Sztuka
jako obiekt pozadania dla wybrednych konsumentdw, poszukujgcych najlepszej jakosci
produktow czy ustug, wymagata odpowiedniej prezentacji.

Pierwsze instytucje w downtown powstawaty spontanicznie. Pokazywanie prac w
bytych magazynach czy fabrykach wigzato sie z ruchami awangardowymi bojkotujgcymi
tradycyjne koncepcje wystawiennicze. Nieche¢ do epatowanie luksusem przejawiajgcym
sie cho¢by w wyrafinowanych dekoracjach i wykoriczeniach, prowadzita do gloryfikacji
przestrzeni antyestetycznych i aestetycznych w klasycznym rozumieniu. W tych
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galeriach relacje miedzy obiektami sztuki, a wnetrzem architektonicznym opieraty sie
najczesciej na kontrascie. Pojawiajagca sie z czasem moda na tego typu realizacje
zanegowata poczatkowe zatozenia demokratyzacji sztuki. Tak samo jak w przypadku
placowek z uptown z ich elitarnym charakterem, galerie z downtown staty sie niszowymi
instytucjami dla przedstawicieli nowojorskiej awangardy, wykluczajac z odbiorcéw ludzi
spoza tego srodowiska. Trudno tu zatem méwi¢ o demokratyzacji. Zawezona dostepnosc
sztuki zainicjowata dyskusje na temat rozszerzania dziatalnosci wystawienniczej
najwazniejszych galerii.

O ile poczatkowo surowe przestrzenie white cube charakteryzowata ich
oryginalna surowos¢, wynikajagca z przesztosci budynkéw, o tyle juz od lat
dziewiecdziesigtych wnetrza galerii w awangardowym SoHo projektowane byty coraz
czesciej przez wybitnych architektéw. Jednym z nich byt Richard Gluckman,
odpowiedzialny za projekt galerii sztuki wspdtczesnej w Museum of Fine Arts w
Bostonie, DIA, czy Muzeum Andy’ego Warhola. Gluckman zwracat uwage gtéwnie na
$wiatto i w $rodowisku architektonicznym nazywany byt ,architektem $wiatta”.®®
Wykorzystywat istniejgcg architekture jako inspiracje dla swoich realizacji. Nowe
wnetrza, utrzymane w swoim nowoczesnym, postindustrialnym  klimacie,
charakteryzowata jednak ekskluzywnos¢ i elegancja. Dbatos¢ o szczegdty, odpowiednie
materiaty korespondujgce z pofabryczng przesztoscia budynkdéw, nadaty galeriom
odpowiedni prestiz, kojarzacy sie dotad tylko z najbardziej elitarnymi instytucjami w
uptown.

Kolejnym architektem znanym z renowacji postindustrialnych budynkéw w celu
stworzenia odpowiedniej przestrzeni ekspozycyjnej dla bogatych zbioréw z kolekcji
Saatchich byt Maks Gordon. Jego realizacja miata na celu przyciggniecie uwagi
najbogatszych klientow.

Podobne zatozenie miat projekt dla fundacji Ydessy Hendelses na King Street

West w Toronto czy dla galerii Lissom w Londynie, zrealizowany przez Tony'ego
Frettona w 1990 roku. Galeria Lissom to z kolei ciekawy przyktad nawigzania do
historycznego charakteru budynku, w ktdrej miesci sie owa instytucja. Jej dyrektor,
Nicholas Longsdail, opisywat jg w nastepujacy sposéb:
»( jest) serig intymnych pokoi umieszczonych jeden na drugim i potgczonych klatkg
schodowg, ktéra wydawata sie logicznym, wygodnym i - miejmy nadzieje - racjonalnym
sposobem, by sformutowaé w ten sposdb inny rodzaj wypowiedzi, ktdry tgczytby sie z
miniong historia."89 Nawigzania do przestrzeni mieszkania, przestrzeni muzeum,
zwracajg uwage na relacje miedzy przeszfoscig, a nowoczesnoscig, ale tez strefg
intymng, a publiczna.

Kontestacja estetyki tradycyjnych galerii sprzedajacych sztuke najbogatszym
kolekcjonerom wigzata sie z potrzebg znalezienia alternatywnych sposobdéw prezentacji
dziet. Coraz czestsza wspodtpraca wtascicieli galerii z architektami zaowocowata
powstaniem miejsc spetniajgcych zaréwno ideowe, jaki i komercyjne zatozenia.

8 Christine Pittel, Architect of Light, ,Bazaar”’, 1993/styczen, s. 140-142
% wywiad udzielony Reksie Greenberg i Sandrze Naire, London, 17 kwietnia 1993
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4.2.2 Postmodernistyczne zatozenia wystawiennicze w kontekscie ksztattowanie
przestrzeni

Przestrzenie wystawiennicze. ewoluowaty od wnetrz patacéw, do ,biatego
szeScianu”. Przez lata zmieniaty sie réwniez koncepcje prezentacji kolekcji sztuki.
Najczesciej obiekty sztuki byty traktowane jako odrebne dzieta. Postmodernizm wytyczyt
nowy sposdb percepcji — w kontekscie otoczenia oraz z uwzglednieniem interakcji
pomiedzy  wszystkimi komponentami  wystawienniczej aranzacji. Ogladanie
wyizolowanych obiektdw zostato uznane za mniej intrygujace niz analizowanie zbiorow.

Przyktadem muzeum funkcjonujgcego zgodnie 2z postmodernistycznymi
zatozeniami jest Solomon R. Guggenheim Museum w Nowym Jorku, zaprojektowane w
1959 roku przez Franka Lloyda Wrighta. Przestrzen architektoniczna zostata podzielona
w taki sposdb, aby umozliwi¢ pokazywanie prac w relacjach przestrzennych,
zachodzgcych zaréwno pomiedzy obiektami sztuki, jak i elementami architektonicznymi.
Rosalind Krauss okreélita ten rodzaj wnetrza jako ,muzeum bez $cian”’. Projekt
Wrighta stat sie inspiracjg dla kolejnych architektéw i wiele lat pdzniej ten uktad
architektoniczny wyznaczyt standardy dla projektéw muzealnych.

Instytucje zaprojektowane zgodnie z postmodernistycznymi zatozeniami w
latach osiemdziesigtych i dziewieédziesigtych to np. muzeum w Monchengladbach,
Museum of Modern Art we Frankfurcie”™, czy High Museum of Art w
Atlancie®®. Otwarcie poszczegdlnych sal na pozostate wnetrza pozwolito ogladaé
pojedyncze obiekty w kontekscie innych. Ten zabieg utatwit postrzeganie przestrzennych
relacji zaréwno miedzy elementami kompozycji plastycznej, jak i obiektami sztuki a
wnetrzem architektonicznym.

Postmodernistyczne zatozenia wystawiennicze uwzgledniaty przede wszystkim
synchronie wnetrza ze wszystkimi jego elementami. Obiekty sztuki umieszczone w
przestrzeni architektonicznej automatycznie stawaty sie czescig catego uktadu. Dynamika
interakcji miedzy poszczegdlnymi komponentami tworzyta unikalny charakter. Widz miat
doswiadczaé podobnych wrazen, jak podczas wizyty w teatrze lub w operze.

Stadtisches Museum Abteiberg w Monchengladbach zaprojektowane przez
Hansa Holleina w 1985 roku posiada zréznicowane pod wzgledem wielkosci i ksztattow
sale ekspozycyjne, ktére sg ze sobg potaczone w organiczny sposéb, umozliwiajgc
ogladanie prac umieszczonych w sgsiednich wnetrzach. Katy $cian sg ostre, lub
zaokraglone, co rdwniez wptywa na odbidr dziet poprzez konotacje z ich zréznicowanymi
formami. Ptynnos$¢ przechodzenia od jednej sali do drugiej nie musi sie odbywac¢ wedtug
narzuconego przez architektoniczny uktad porzadku. Zwiedzajgcy mogg sami decydowaé
w jakiej kolejnosci beda ogladaé prace i w jaki sposéb bedg przemierza¢ przestrzen
muzeum.

% Rosalind Krauss, Le Musee sans murs du postmodernism, ,,Cahiers du Musée Nationale d’Art.
Moderne”, 1986/ 17-18, s.152-158

 projekt Hansa Holleina

%2 projekt Richarda Meiera
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Najbardziej identyfikowane ze sztukg wspdtczesng jest znajdujgce sie w Los
Angeles Museum of Contemporary Art (MOCA). Jo-Anne Berlowitz okresdlita przestrzen
tego budynku jako ,meska - postindustrialng i zenska - spektakularng, krzywoliniowa
przywotujacg skojarzenia z intymnoscig dawnych galerii pokazujgcych prywatne zbiory
bogatych kolekcjoneréw”.”® Pozorna sprzecznoéé charakteru wnetrz muzeum daje
spore mozliwosci wystawiennicze, umozliwiajagc optymalne. zsynchronizowanie
obiektow sztuki z przestrzenig architektoniczng, w ktdrej zostaty umieszczone. Specyfika

miejsca niewatpliwie narzuca sposéb odczytywania obiektéw sztuki.

4.2.3. Wystawa jako przyktad synergii sztuki i przestrzeni architektonicznej

Wystawy sztuki umozliwiajg postrzeganie pojedynczych obiektéw sztuki w
kontek$cie artystycznej catosci - wieloelementowego uktadu tworzgcego spdjna
narracje. Relacje przestrzenne pomiedzy elementami kompozycji malarskiej czy
rzezbiarskiej ulegajg intensyfikacji w  wyniku  oddziatywania  przestrzeni
architektonicznej.

W zwiedzaniu wystawy duze znaczenie ma sekwencyjnosé. To ona decyduje o
sposobie odczytania narracji tworzonej przez dzieta. Kazda praca stanowi zapowiedz lub
przedtuzenie kolejnej. Odpowiedni ukfad obiektéw wptywa na efektywnosc
aranzacji. Narracja budzi skojarzenia z ilustracyjnoscig - realistycznym zapisem. Jednak w
przypadku dziet abstrakcyjnych lub konceptualnych jest tak samo istotng kwestia.
Niezaleznie od medium czy stylu, wszystkie dziatania w zakresie sztuk wizualnych wigza
sie z problemem czasu
i przestrzeni. Postrzeganie jest czynnoscig, procesem roztozonym w czasie. Pojedyncze
bodzce budujg obraz catosci w wyniku gromadzenia wizualnych informacji oraz ich
transformacji. Myslenie o odrebnych obiektach sztuki jako sktadnikach przestrzennego
uktadu pozwala wyjs¢ poza tradycyjne postrzeganie sztuki.

Tworzenie wystawy ma wiele wspdlnego z teatralng inscenizacjg. Aspekty czasu,
przestrzeni, swiatta, obiektéw sktadajg sie na obraz catosci dzieta. Do tego dochodzi
relacja artysta - widz. Wystawa jest wynikiem dziatan zwigzanych z ksztattowaniem
relacji miedzy komponentami dzieta/ dzietem, a miejscem prezentacji, co wigze sie z
koniecznoscig uwzglednienia zaréwno zatozen projektu artystycznego, jak i wtasciwosci
przestrzeni- genius loci. Proces zwigzany z percepcjg gotowej inscenizacji moze byé
narzucony przez kuratora/artyste, lub podlega¢ woli odbiorcy. Decyzje zwigzane z
kierunkiem przemierzania przestrzeni wystawienniczej wptywajg na finalng wizje
wystawy. Oznacza to zaréwno odbiér odrebnych dziet, jak i dziet w kontekscie
wieloelementowego uktadu, poniewaz percepcja wystawy jest zawsze dwukierunkowa -
od odrebnego obiektu do catosci, od catosci do pojedynczego obiektu. Ten
dwukierunkowy ruch odbywa sie symultanicznie i moze dawaé albo pozgdany efekt
(wzmocnienie dynamiki prac), albo zdyskredytowaé catg wystawe, wywotujgc wrazenie
chaosu, braku synchronii, znuzenie w wyniku przebodzZcowania, itd.

% Belowitz, J.-A., From the body of the Prince to Mickey Mouse, ,,Oxford Art. Journal”, 1990/ 30,
s. 73-77
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4.2.4. Donald Judd: Marfa oraz idea permanent installation

Kwestie wystawiennictwa stanowity spory zakres zainteresowan Donalda Judda.
Artysta traktowat problemy zwigzane z aranzacjg prac z takg samg uwagg, jak proces
tworczy. Relacje dzieta/ obiektu i przestrzeni absorbowaty go nie tylko w kontekscie
wtasnych poszukiwan artystycznych, lecz rowniez w odniesieniu do aranzacji wystaw
zapraszanych przez niego artystéw. Judd, ktory przez wiekszos¢ zycia kolekcjonowat
sztuke, wielokrotnie zwracat uwage na problemy wystawiennicze, takie jak relacje i
interakcje zachodzace miedzy dzietami, a przestrzenig, w ktdrej sg prezentowane.
Swoimi zbiorami otaczat sie we wszystkich miejscach, w ktérych funkcjonowat: w
kolejnych domach, pracowniach, twierdzac, ze obecnos¢ inspirujgcych obiektéw
pobudza jego witasng kreatywnos¢ i umozliwia tworzenie. W swoich pismach na temat
wystawiennictwa opisywat idee permanent installation. Odnosita sie ona réwniez do
jego prywatnych aranzacji w przestrzeni domu, czy pracowni. Dziatalno$é artystyczna
oraz kuratorska, a takze doswiadczenia zwigzane z krytyka artystyczng, zostaty zawarte
w tekécie ,On installation”®*, opublikowanym w katalogu , Documenta 7” wydanym w
1982 roku. Judd ubolewat nad niedostatecznym analizowaniem problemoéw
przestrzennych miedzy pracami, a ich otoczeniem. Wedtug niego, réwniez sama
instalacja prac oraz ich kontekst przestrzenny pozostawiaty sporo do zyczenia. Judd
nazywat architekture ,rama dla kolekcji” i sugerowat koniecznos¢ przeprojektowania
przestrzeni  architektonicznej w celu uwzglednienia potrzeb i wymagan
wystawienniczych. Dotyczyto to gtdwnie instytucji prezentujgcych state zbiory. Artysta
wyrazit swoje rozczarowanie wiekszosciag muzedw — w tym sztuki wspodiczesnej.
Szczegéblnie te ostatnie wzbudzity jego niepokdj ze wzgledu na powielane schematy
ekspozycyjne i nie uwzglednianie relacyjnosci miedzy obiektami a przestrzenia
architektoniczng. Konwencjonalne rozstrzygniecia wystawiennicze niekorzystnie
wptywaty na recepcje dziet. Judd postulowat okreslenie celu placdwki oraz krytycznag
analize potencjatu przestrzeni ekspozycyjnej. Twierdzit, ze sztuka stata sie pretekstem
aby tworzy¢ nowe instytucje kulturalne bez jednoczesnej dbatosci o zapewnienie kolekgji
zadowalajgcej aranzacji. Wedtug niego kolekcjonowanie zostato zdetronizowane przez
instytucjonalizm.95 . Biorgc pod uwage fakt, ze galerie sztuki miaty wiodacy wptyw na
trendy i preferencje w sztuce, Judd oczekiwat od muzedw niezaleznosci od mainstreamu.
Podkreslat takze znaczenie krytykéw sztuki oraz kuratoréw wspdtpracujacych z dang
instytucjg oraz zwrécit uwage, jak wazine jest rozdzielenie zarzadzania instytucjg od
handlu sztuka. Ubolewat tez nad rozproszeniem kolekcji amerykanskich artystow
wspodtczesnych. Sporo z nich znalazto sie bowiem w europejskich kolekcjach prywatnych,
a dostepne dla zwiedzajacych dzieta umieszczono w réznych placéwkach, co utrudnito
ich ogladanie.

W 1966 roku, w Jewish Museum w Nowym Jorku, udato sie zorganizowaé
wystawe Ada Reinharda (1913-1970), na ktérej pokazano okoto 120 prac . Obrazy
sprowadzono z catego $wiata, gtdwnie z kolekcji prywatnych. Judd twierdzit, ze wystawa

% Judd, D., 1982. On Installation [w:] Judd, D., 1987. Complete Writings 1975-1987, Judd
Foundation, Eindhover, s. 96
*)udd, op. cit., .80
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powinna by¢ stata, poniewaz w amerykanskich kolekcjach muzealnych znajdujg sie
jedynie pojedyncze obrazy Reinharda.

Podobna sytuacja spotkata dzieta Marka Rothko. Artysta stworzyt fundacje, ktéra
miata zabezpieczy¢ kolekcje. Prawne niescistosci umozliwity jednak sprzedaz prac. Wola
artysty nie zostata uszanowana - prace znalazly sie w ponad 40 muzeach na catym
Swiecie oraz w prywatnych zbiorach. Takg wtasnie postawe krytykowat Judd. Wedtug
niego, dezintegracja kolekcji wptywata negatywnie na percepcje dziet. Postawe krytyczng
reprezentowat rowniez George Steiner. W wydanej w 1989 roku ksigzce , Rzeczywiste
obecnosci”®, opisat zle rozumiane funkcje interpretacji i hermeneutyki obiektéw sztuki.
Wedtug Steinera metajezyk uzywany do opisywania sztuki uniemozliwiat pefng
kontemplacje dziet oraz emocjonalng recepcje. Obiekt sztuki jako opus metaphysicum
wymaga odpowiedniego kontekstu. Steiner wspominat o ,realnej obecnosci’ absolutu
poprzez bezposredni kontakt z dzietem uzywajac zwrotu to call on us (z ang.
niezapowiedziana wizyta, ale tez wotanie z oddali)®’.

Rowniez Leszek Kotakowski zwracat uwage na konieczno$¢ poznania
bezposredniego - angazujgcego zmysty, nie tylko intelekt. ,O tym, co bezimienne i
nieopisywalne mozna napomyka¢ w taki sposéb - przynajmniej w intensywnych aktach
religijnych i artystycznych - budzi sie poczucie zrozumienia, éw rodzaj ulotnego
spetnienia, ktdre jest zaréwno prawomocne w sensie poznawczym, jak
i dostarcza przeswiadczenia, iz jest sie ,,w kontakcie” czy tez ,,w obrebie” czegos$ co jest
bardziej realne niz codzienna rzeczywistos$¢. Spetnienie to jest z koniecznosci ulotne;
mogtoby utwierdzi¢ sie jako trwate osiggniecie tylko wéweczas, gdyby tres¢ jego dawata
sie przetworzy¢ w teoretyczne pojecie, co z samej natury jest niemozliwe.”*®

Opinie Kotakowskiego podzielat takze Michael Brotje, ktéry zastrzegt, iz
,Spotkanie z dzietami moze by¢ trwate, poniewaz percepcja odbywa sie réwniez na
poziomie podswiadomosci, co przenosi doznania w rejony archiwizujgce wszelkie
doéwiadczenia z zycia jednostki az do jej $mierci. ”*°

Tymi samymi obserwacjami dzielit sie Judd, piszac o koniecznosci
bezposredniego kontaktu z dzietami aby wykroczy¢ poza konwencjonalne dziatania i
stereotypy. Kazdy obiekt sztuki ma wystarczajgcy potencjat aby sta¢ sie bodicem
inicjujgcym tworcze dziatania odbiorcy. Judd twierdzit, ze korzystanie z inspiracji pracami
innych artystéw jest czescig jego ,metody twc')rczej".100 Uwazne patrzenie oznacza
analize oraz dystans do metajezyka opisujgcego dzieto. Wedtug Judda zadaniem
instytucji artystycznych pokazujgcych obiekty sztuki powinno by¢é umozliwienie
nawigzania kontaktu

% Steiner, G., 1997. Rzeczywiste obecnosci, przet. Ola Kubasifiska, Stowo/obraz, terytoria,
Gdansk

7 Op. cit., s. 147

% Kotakowski, L., 1990. Horror metaphysicus, Res Publica, Warszawa, s.108-109

% Brotje, M., 1990. Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaft, Stuttgart; cyt. za: Bryl, M., 1993., Ptaszczyzna, oglad, absolut, Artium
Quaestiones VI, s. 82

190 )udd, op. cit. s24
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z dzietami poprzez odrzucenie banalnych rozstrzygnie¢ wystawienniczych oraz
indywidualizacje kazdej aranzacji. Oznaczaé¢ to miato uwzglednienie kontekstu dziefa
oraz relacji miedzy dzietem a jego otoczeniem.

Idealng sytuacjg jest tworzenie aranzacji przez samego artyste. Instalacja staje
sie wowczas dzietem istniejgcym w okreslonym czasie i miejscu. Dzietem, ktére ulegnie
dekonstrukcji w momencie koniecznosci dokonania demontazu wystawy. Judd
postulowat, aby w miare mozliwosci instytucje sztuki umozliwiaty zyjagcym artystom
samodzielne instalowanie prac w przestrzeni tychze instytucji. Ideatem bytoby tworzenie
w ten sposdb statych ekspozycji sztuki wspotczesnej, jednak wymagatoby to zaréwno
dodatkowych naktadéw finansowych, jak i zaangazowania ze strony muzealnikéw,
kuratoréw oraz samych artystow. Judd zarzucat artystom niefrasobliwos¢ w gestii
zabezpieczenia artystycznej spuscizny: ,,Musze ochronic to, co zrobitem - pisat - to pilne i
wazne, by pozostawi¢ moje prace w kontekscie, dla ktérego zostaty stworzone”. **

Kontekst, o ktérym pisat, uwzgledniat wspominane juz wielokrotnie relacje
przestrzenne miedzy dzietem a jego otoczeniem. Judd zdecydowat sie umieszczaé swoje
prace w budynkach, ktdre jak zaznaczat ,przywrécit architekturze”. Interesowata go
gtownie przestrzen postindustrialna. Artysta analizowat potencjat budynkéw, poddajac
je minimalnym transformacjom. Przestrzern adaptowana na potrzeby wystawiennicze z
zatozenia nie miafta przypominac galeryjnego white cube. Konceptualne traktowanie
dziatalnosci wystawienniczej zainspirowato kolejnych twércéw oraz kuratoréw. Judd
zmienit sposéb myslenia o eksponowaniu sztuki. Udowodnit, ze kontekst wptywa na
recepcje dzieta bardziej gdy przestrzen wystawiennicza umozliwia pokazanie -wydobycie
ukrytego potencjatu dzieta. Nicolas Serot (The Man who bought Marfa) sugerowat, iz
Judd zaaplikowat estetyke industrialng w dziataniach wystawienniczych.

Whnetrza ekspozycyjne projektowane przez Judda podporzadkowane byty w petni
dzietom - ich optymalnej recepcji. Dan Flavin napisat, ze aranzacje wystaw budowanych
przez Judda stawaty sie artystycznymi instalacjami: ,Kiedy koriczyt niektére budynki
stawaty sie zbyt dobre aby ich uzywaé. Potrafit catg przestrzeri zmieni¢ w instalacje”.'*?
Réwniez nowojorska przestrzen wystawiennicza zorganizowana przez Judda w
wielopoziomowym budynku stanowita continuum ,industrialnej estetyki”. Kazde pietro
budynku posiadato cechy open space i umozliwiato potgczenie funkcji pracowni
artystycznej, przestrzeni mieszkalnej oraz wystawienniczej. Parter przeznaczony byt
jedynie na ekspozycje bogatej kolekcji Judda, ale prace zaréwno innych artystow, jak i
jego samego, pojawiaty sie w catej przestrzeni budynku. Dzieki temu, obecnos¢ sztuki
byta zagwarantowana niezaleznie od funkcji danej czesci budynku.

Judd zaadaptowat rédwniez inne przestrzenie architektoniczne. W 1973 roku
zaaranzowat na potrzeby wystawiennicze dwa budynki w Marfie. W pierwszym, zwanym
West Building, umiescit swoje wczesne dzieta. Dominujgcg barwg stata sie czerwien
okres$lana mianem cadmium red. W drugim, o nazwie East Building, znalazty sie obiekty z
lat siedemdziesigtych i osiemdziesigtych. Aranzacja West Building stata sie inspiracjg dla
tworcoéw i kuratoréw wystawy Judda, zrealizowanej w 1975 roku w National Gallery w
Ottawie.

101

Judd, D. In defense of my work, dz.cyt., s.9
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Judd przywigzywat wage do eksponowania swojej kolekcji nie tylko w typowych
wnetrzach wystawienniczych, lecz réwniez w przestrzeniach adaptowanych na potrzeby
mieszkania czy pracowni. Na uwage zastuguje chodéby instalacja wertykalnych
metalowych form znajdujgca sie w sypialni artysty w Casa Morales. Permanent
installation oznaczato szukanie optymalnych rozstrzygnie¢ wystawienniczych w najmnie;j
konwencjonalnych przestrzeniach architektonicznych. Odejscie od galeryjnych wnetrz na
rzecz budynkéw o watpliwych wartosciach estetycznych oraz funkcjonalnych wedtug
mainstreamowych zatozen i potrzeb wystawienniczych oznaczato przedefiniowanie
zaréwno pojecia wnetrza wystawienniczego (galerii, muzeum), jak i zmiany myslenia o
wystawie (rezygnacje z hierarchizacji w relacji sztuka-przestrzen).

Najbardziej spektakularna aranzacja wystawiennicza Judda znajduje sie w The
Chinati Foundation w Marfie w Teksasie. Otwarta w 1987 roku fundacja zaanektowata
teren bytej jednostki wojskowej Fort D.A.Russell o wielkosci 340 akréw. 19 Dzieta
wyeksponowano w postmilitarnych obiektach — stajniach i hangarach lotniczych.
Dalekie od idei white cube wnetrza stworzyty percepcyjne continuum dla odbioru
kolekcji. Kontekst, o ktdrym wielokrotnie wspominat, zostat wyselekcjonowany bardzo
uwaznie. Relacje przestrzenne miedzy obiektami sztuki, a architekturg ulegty
wzbogaceniu, co przyczynito sie do wzmocnienia dziatania prac oraz nadato nowe
znaczenie i podwyzszyto range samej przestrzeni. Wtérne wykorzystanie budynkow,
ktorych pierwotne przeznaczenie sie wyczerpato, ujawnito zaskakujgcy potencjat
wystawienniczy pozornie niepotrzebnych i nieatrakcyjnych obiektéw
architektonicznych. ,,0dzyskana” architektura scalifa sie z artystycznymi instalacjami,
przyczyniajac sie do kojarzenia artysty z monumentalnymi realizacjami. Kompleks
budynkdw bytego Fortu D.A. Russella jest ogrodzony, co stwarza poczucie odizolowania
terenu ekspozycyjnego od otoczenia, ktére nie wchodzi w sktad instalacji. Prace, ktdre
zostaty umieszczone na terenie fundacji, to m.in. wyeksponowane w szesciu
postbarakach swietlne instalacje Dana Flavina, kilkadziesigt rzezb oraz wideo-obiekt
Johna Chamberlaina a takze betonowe oraz aluminiowe rzezby - obiekty Judda.

Gtéwna osig zatozen wystawienniczych Judda byto unikniecie tworzenia antologii
zbioréw. Poszukiwanie réwnowagi miedzy unikalnym charakterem architektury a
realizacjami artystycznymi z wykorzystaniem interakcji miedzy nimi wptyneto na
podjecie kontrowersyjnych decyzji, takich jak zaanektowanie przestrzeni na prowincji-
przestrzeni o nieregularnej zabudowie, niemajgcej nic wspdlnego z architektoniczng
rama klasycznego muzeum-swigtyni, tudziez neutralnym charakterem galeryjnego white
cube. Ekspozycja rozszerzata sie o kolejne wystawiennicze instalacje. Kolekcja artysty
wzbogacita sie o pomnik Claesa Oldenburga i Coosje van Bruggen104 , prace Carla
Andre®®, obrazy Johna Wesleya, instalacje site-specific llyi Kabakova przygotowang dla
Chinati, instalacje Roni Horn, plenerowg realizacje Richarda Longa, dzieta Davida
Rabinowitscha oraz prace Ingélfura Arnarsona zrealizowane podczas pobytu
rezydencyjnego w Chinati. Aranzacje zostaty wykonane przez Judda lub autora danej
pracy. W przypadku niezyjgcego juz w momencie montazu prac Dana Flavina podstawe

1% ok. 140 hektaréw
% Monument to the Last Horse z 1991 roku to dar dla fundacji
1% One Hundred Sonnets 1058-1972
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do podejmowania decyzji wystawienniczych stanowit przygotowany szczegétowo przez
artyste opis instalacji projektu.

Intencja Judda byto skierowanie uwagi odbiorcy nie na werbalnym przekazie, lecz
na samych dzietach. Bezposredni kontakt z obiektami sztuki ulegat intensyfikacji poprzez
przestrzenne interakcje zachodzgce miedzy nimi a ich otoczeniem. W tej sytuacji odbiér
dziefa ulegt rozszerzeniu o narracje miejsca. Pozbawiony komentarza widz musiat sie
zdac na wtasne odczucia - doswiadczenia ptynace z ciata, a nie na wykoncypowane idee
prowadzace do unifikacji kontaktu ze sztuka. Steiner pisat o utomnosci jezyka wzgledem
doswiadczenia empirycznego. Wedtug niego dyskurs nie prowadzit do bezposredniego
odbioru sztuki - jedynie bezposredni kontakt z dzietem mdgt zapewnic¢ odbiorcy petne
przezycie okre$lone przez Steinera mianem ,misterium sztuki.”*%® Potozenie nacisku na
indywidualizacje percepcji odbiegato od klasycznych realizacji wystawienniczych. Brak
wskazéwek dotyczgcych poruszania sie po terenie obejmujgcym ekspozycje kolekcji
Judda, zmuszat zwiedzajgcych do intuicyjnego zwiedzania. Aranzacje wystaw mozna
okresli¢ mianem przestrzennych sytuacji, w ktorych tak samo wazne byly dla Judda
prace, jak i relacje przestrzenne miedzy nimi a przestrzenia.

Piszac o problemach wystawienniczych, Judd wielokrotnie podkreslat znaczenie
pustki- zwracat uwage na to, jak wazne jest zapewnienie obiektom odpowiedniej ilosci
miejsca oraz w jaki sposdb niewykorzystana do ekspozycji prac przestrzen staje sie
elementem dialogu miedzy komponentami aranzacji. Duzy obszar fundacji wymusza na
zwiedzajgcych bycie w ruchu. Moment przejscia od jednej instalacji do drugiej umozliwia
porzadkowanie zgromadzonych bodzcéw oraz przygotowanie zmystéw na kontakt z
nowymi (bodZcami/ pracami). Analogicznie jest w muzyce - dZwieki mogg wybrzmiec
jedynie w ciszy - muzyczny zapis uwzglednia zaréwno nuty, jak i pauzy. Muzyka jest
doswiadczaniem czasu i przestrzeni. Realizacje wizualne rdéwniez wymagajg
czasoprzestrzennego kontekstu.

Kumulacja zbyt wielu obiektow sztuki w tej samej przestrzeni wptywa negatywnie
na odbiér zarowno catej ekspozycji, jak i kazdego z dziet. Wizualne przebodzcowanie
zaktdca percepcje i wywotuje dyskomfort. W takiej sytuacji bezposrednie doswiadczenie
kontaktu z dzietem staje sie niemozliwe.

Judd pisat, ze nie ma neutralnej przestrzeni. Problemem jest uwzglednienie
interakcji zachodzacych miedzy przestrzenia a umieszczonymi w niej obiektami, co
oznacza koniecznos$¢ swiadomej aranzacji wystaw oraz odejscie od konwencjonalnych
rozwigzan wystawienniczych. Obiekty sztuki powinny by¢ traktowane holistycznie, w
kontekscie ich otoczenia. Kazda decyzja wystawiennicza wptywa na transformacje
instalacji, a tym samym zmiane recepcji dzieta/ dziet.'’ Prace z kolekcji w Chinati zostaty
umieszczone w oddzielnych przestrzeniach w celu umozliwienia odbiorcy doswiadczania
sztuki w sposdb czasoprzestrzenny. Zatozeniem byto bowiem przekierowanie uwagi od
realizacji-obiektu do realizacji rozumianej jako proces. .

1% steiner, G. Rzeczywiste obecnosci, dz.cyt. , s. 23

Judd, D., On Russian art. And its relation to my work, [w:] Complete Writings 1975-1986, s.
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O procesualnosci sztuki Judd pisat rowniez w kontek$cie obrazéw Newmanna i
Pollocka. W radiowej dyskusji z Brucem Glaserem i Frankiem SteIIa)108 wspominat o
koniecznosci uwzglednienia odczucia catosci dzieta. Chinati miato na celu ekspozycje
kolekcji w taki sposdb, aby zachowac integralnos¢ obiektéw. Wykorzystanie przestrzeni
architektonicznej nie jako powierzchni, w ktérej zawisng prace, lecz ich continuum
percepcyjnego, spetnito holistyczne postulaty Judda. Jirgen Habermas pisat o
modernistycznej koncepcji dzieta jako o ,tesknocie do prawdziwej obecnosci”*®. Owa
tesknotg kierowat sie Judd, tworzac miejsce ekspozycji swojej kolekcji w Chinati. Mimo
bardzo przemyslanych zabiegdw wystawienniczych przestrzen ulega nieustannemu
redefiniowaniu poprzez obecnos¢ nowych odbiorcéw. Ich ruch w przestrzeni
ekspozycyjnej staje sie integralnym elementem ukfadu, tworzgcym interakcje na osi
sztuka- miejsce- odbiorca. Ruch widza staje sie dopetnieniem czasoprzestrzennego
charakteru ekspozycji.

Muzealne aranzacje byty dla Judda przyktadem zbyt wielu kompromiséw, ktore
poprzez prymarnos$¢ instytucji wzgledem dzieta odbywaty sie wedtug przewidywalnych
schematow, wykluczajgcych odstepstwo od antologii, oraz zaktadajgcych traktowanie
przestrzeni w mozliwie neutralny sposéb. Obrazy wieszane na $cianach, rzezby stawiane
na postumentach niezaleznie od epoki, w ktdrej powstaty, zyskiwaty ten sam kontekst
przestrzeni. Idea permanent installation podkreslata konieczno$¢ zachowania, by¢é moze
nawet ochrony, autonomii i integralnosci sztuki poprzez optymalne wykorzystanie relacji
czasoprzestrzennych miedzy obiektami sztuki, miejscem, a widzem.

Ryc.2. Donald Judd, 15 untitled works in concrete, 1980-1984, Permanent collection, the Chinati
Foundation, Marfa, Texas, fot. Florian Holzherr. Donald Judd Art © 2020 Judd Foundation /
Artists Rights Society (ARS), New York"™

Ryc.3. Donald Judd, the Arena, 1980-1987, Permanent collection, the Chinati Foundation, Marfa,
Texas, fot. Florian Holzherr'*!

1% judd, D., 1968. Specific Objects, [w:] Minimal Art. A. Critical Anthology, red. Gregory
Battcock, New York, s. 154

199 Habermas, J., 1997. Modernizm - nieskoriczony projekt, ttum. Matgorzata tukasiewicz, [w:]
R.Nycz (red.), Postmodernizm. Antologia przektadéw, Wyd. Baran i Suszczynski, Krakéw, s. 29
19 https://chinati.org/collection/donald-judd/ [dostep:10.09.2021]

" https://chinati.org/collection/donald-judd/ [dostep: 10.09.2021]
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4.2.5. Richard Serra- multisensoryczne oddziatywanie sztuki; interakcje miedzy
dzietem, a miejscem

Realizacje Richarda Serry wymykajg sie jednoznacznej klasyfikacji - s3
kategoryzowane jako rzezby lub instalacje uwzgledniajgce aspekty site-specific, in situ.
W przypadku sztuki tego artysty miejsce dziatarh determinuje projekt. Jego prace zawsze
powstajg w kontekscie przestrzeni rozumianej jako dynamiczny uktad. Artysta podkresla
znaczenie doswiadczenia zwigzanego z poruszaniem sie i obserwowaniem z réznych
stron, co oznacza aktywng partycypacje odbiorcy, ktéry przemierzajgc zaanektowang
przez Serre przestrzeri, sam staje sie czeécig realizacji. Zrédtem inspiracji, aby
zakwestionowadé podziat na obiekt i jego otoczenie, aktywnos$¢ tworcy i pasywnosé
widza, stat sie pobyt w Kioto i wizyta w ogrodzie zen Taizo-in. To wfasnie tam, Serra
zetknat sie pierwszy raz z koncepcja Ma zwigzang z pustka rozmieszczenia. Pod jej
wptywem zmienit sposéb myslenia o przestrzeni jako o pojeciu odnoszgcym sie do
fizycznej powierzchni- zaczat jg postrzegac jako zjawisko mentalne, odczuwane w
czasie i bedace fizycznym, intelektualnym oraz zmystowym doswiadczeniem. Jako
kontestator europejskiej tradycji rzezby pomnikowej, rozumianej jako ilustracyjne
odwzorowanie rzeczywisto$ci, w swoich realizacjach zaczat uwzgledniaé aspekt
zmystowosci i kinetycznej percepcji. Decyzja o rezygnacji z cokotéw, czy tez unikanie
estetyzujacych zabiegéw, wigzaty sie z intencjg powrotu do pewnych zatozen sztuki
pierwotnej - idei pierwszego doswiadczenia oraz traktowania przestrzeni nie jako czego$
zewnetrznego, apriorycznego, lecz jako fizycznego doswiadczenia. Byto to zresztg
wspolnym zatozeniem minimalistdw gtoszacych postulat percepcji niezwigzanej z
rozumieniem, lecz zmystowym odbiorem. Antymimetyczne formy oraz antysymbolizm
stanowity bunt wobec traktowania sztuki jako elementdéw uatrakcyjniajgcych przestrzen.
Dostowno$¢ narracji zastgpita otwarta interpretacja, a dzieto - sytuacja. Serra ttumaczyt,
ze jego realizacje wymagajg odejscia od punktowego sposobu percepcji,
charakterystycznego dla nowozytnej sztuki europejskiej. Tréjwymiarowy charakter oraz
monumentalnos$é i wieloelementowos¢ jego instalacji, zachecajg do recepcji od rdéznych
stron. Fotograficzna dokumentacja umozliwia jedynie wzrokowy, w dodatku,
jednopunktowy odbidr realizacji, co jest w sprzecznosci z intencjami artysty.

Serra wielokrotnie podkreslat istotno$é multisensorycznego odbioru jego sztuki.
Zaznaczat tez, iz percepcja wzrokowa nie jest dla niego prymarna. To, co go interesuje, to
bezposdrednia interakcja - doswiadczenie przestrzeni poprzez ruch. Odbiorca zaproszony,
do poruszania sie po miejscu, w ktérym znajduje sie instalacja, rejestruje sytuacje
poprzez tworzenie doswiadczen zwigzanych z aktywnoscig ciata i zmystéw. Widz staje sie
zatem podmiotem- zyskuje sprawczosé.

Niektdrzy krytycy sztuki, sugerujg, ze najodpowiedniejszym miejscem prezentacji
rzezbiarskich instalacji Serry sg galerie sztuki. Niemal kazda jego realizacja w przestrzeni
publicznej wywotata kontrowersje, a swoimi dziataniami przyczynit sie bezposrednio do
zainicjowania dyskusji dotyczacej funkcjonowania sztuki poza murami instytucji. Jednak
artysta nie kryje swojego negatywnego stosunku do muzedéw, nazywajac je ,domami
pogrzebowymi sztuki”. Ttumaczyt, ze projektuje rzezby w kontekscie okreslonego

51



miejsca. Zmiana lokalizacji obiektu jest tozsama z jego zniszczeniem, poniewaz
semantyka pracy wigze sie $cisle z dang przestrzenia.

Jedna z jego najstynniejszych prac to pochodzgca z 2014 roku instalacja pt. East-
West/West-East zbudowana z ustawionych wertykalnie czternastometrowych stalowych
ptyt, zajmujgca ponadkilometrowg powierzchnie pustyni w katarskim Zekreet. Rejon ten
jest niezwykty ze wzgledu na formacje skalne, przybierajace przerdzne ksztatty dziatajgce
na wyobraznie turystow. Rzezby Serry stanowig zatem pewne continuum tego, co
zostato stworzone przez nature. Ciekawa jest takze transformacja kolorystyczna - formy,
ktére poczatkowo byty w bfekitno-szarej kolorystyce, wraz z uptywem czasu, pod
wptywem czynnikédw atmosferycznych, ulegty oksydacji, wybarwiajac sie do pomaranczu
i réznych odcieni brazu.

Inna wazna realizacja pt. Tilted Arc zostata umieszczona na nowojorskim Federal
Plaza w 1981 roku i niemal od poczatku wywotywata kontrowersje. Gigantyczny obiekt
miat forme tuku, zbudowanego z metalowych ptyt i dzielit plac w sposéb utrudniajacy
komunikacje. Uzytkownicy przestrzeni publicznej, przyzwyczajeni do ilustracyjnej narracji
rzezb pomnikowych, nie potrafili zaakceptowac realizacji Serry. Zmiana estetyki, skala
oraz dynamiczne interakcje z otoczeniem wywotaty konsternacje. Liczne protesty,
szczegoblnie ze strony pracownikéw okolicznych biurowcéw, zmusity wtadze miasta do
relokalizacji tego obiektu.

Wedtug uzytkownikdw przestrzeni publicznej, rzezby stawiane w roéznych
obszarach miasta, ze szczegdlnym uwzglednieniem tych najbardziej reprezentatywnych,
powinny uwzgledniac aspekt estetyczny oraz upamietnia¢ wazne wydarzenia, lub osoby.
Poniewaz dzieto Serry, wedfug opinii publicznej, nie spetniato zadnego z tych oczekiwan,
podjeto decyzje o jego usunieciu. Artysta nie zgadzat sie na relokalizacje pracy,
ttumaczac, ze jego zamystem nie bylo stworzenie obiektu o stricte estetyzujgcym
dziataniu. Pragnat zwrdéci¢ uwage na problemy dotyczace miedzyludzkich relacji, takie jak
brak dialogu, degeneracje, zobojetnienie - wszystko to, co charakteryzuje atmosfere
Federal Plaza. Obiekt zmuszat do wzajemnych interakcji, poniewaz wszyscy przechodnie
préobowali oming¢ przeszkode. taczyto ich niezadowolenie, irytacja, ale paradoksalnie
sytuacja stworzona przez Serre spowodowata, ze obojetni dotad uzytkownicy przestrzeni
publicznej zostali wyrwani z rutyny polegajgcej na beznamietnym, mechanicznym
przemierzaniu codziennej drogi do pracy. Przeszkoda w postaci rzezby zmusita ich do
zmiany trasy, ale przede wszystkim uswiadomita, jak tatwo mozna wpasé w putapke
bezrefleksyjnej powtarzalnosci, ktéra przytepia zmysty, blokuje kreatywnos¢ i zabija
ciekawos¢. Po demontazu, pocieta na kawatki praca, trafita na ztomowisko.

Kontrowersje wzbudzita takze pochodzaca z 1983 roku instalacja Clara Clara,
ktora zostata zbudowana w Paryzu, na osi tgczacej tuk Triumfalny i Luwr. Rzezba
sktadata sie dwdch, zakrzywionych w tuk, stalowych form o wysokosci 3.4 m i dtugosci
36 m, wchodzacych w dynamiczne wizualnie interakcje z otoczeniem. Instalacja
wywoftata oburzenie. Mieszczannski gust zdegustowanych Paryzan, przyczynit sie do
deprecjacji dzieta, w wyniku czego instalacja zostata zdemontowana. W 2008 r. Clara
Clara przez 6 miesiecy byta prezentowana w Ogrodach Tuileries w ramach
retrospektywnej wystawy Serry zorganizowanej przez Narodowe Muzeum Sztuki
Wspdiczesnej przy Centrum Pompidou.

52



W 1997 r. z inicjatywy dziennikarki Lei Rosh, ogtoszono konkurs na projekt
pomnika ofiar Holokaustu. Zwyciezyta koncepcja Serry i architekta, Petera Eisenmana.
Na miejsce realizacji wybrano dziedziniec Muzeum Holokaustu w Berlinie. Instalacja
sktada sie z 2711 blokéw odlanych z betonu, ustawionych na betonowej posadzce. Ich
forma tworzy asocjacje zwigzane z kominami krematoryjnymi lub grobowcami.
Wedréwka miedzy nimi wywotuje niepokdj - bloki wraz z kazdym rzedem stajg sie coraz
wyzsze, a pofalowana posadzka wptywa na utrate réwnowagi. Cielesne doswiadczenie
nie wymaga werbalnego komentarza.

Pochodzaca z 2004 r. instalacja pt. Tilted Sphered zostata zaprojektowana z
myslg o lotnisku w Toronto. Sktadata sie ze stalowych, wygietych w tuki form. Percepcja
rzezby wigzata sie z doswiadczeniem wizualnym i akustycznym. Praca zostata przyjeta
entuzjastycznie. Dzwieki odbijajgce sie od powierzchni tukéw tworzyty echo, co
zachecato podréznych do interakcji z dzietem - niektdrzy klaskali, inni $piewali.

S 8 s N
s \Q s,

Ryc. 4. Tilted Arc, Richard Serra, widok od strony Federal Plaza, fot. Susan Swider, dzieki
uprzejmosci artysty'*
Ryc. 5. Richard Serra, Tilted Spered, lotnisko w Toronto, fot. Patrick Gaspard113

4.2.6. Relacyjnosc sztuki i architektury- white cube versus realizacje site-specific

Relacyjnosé sztuki i architektury ma kluczowy wptyw na decyzje wystawiennicze.
Dzieto umieszczone w przestrzeni typu white cube przez swojg podmiotowos¢ skupia
uwage odbiorcy catkowicie. W niekonwencjonalnych wnetrzach dzieto staje sie
egalitarnym elementem przestrzeni. Ekspozycja uwzgledniajgca przestrzenne interakcje
miedzy architekturg a obiektami sztuki zwieksza mozliwosci interpretacyjne artystycznej
narracji. Bogactwo faktur, zréinicowana kolorystyka $cian, nieregularne podziaty,
proporcje przestrzeni moga by¢ inspiracjg dla artysty zaréwno w kwestii doboru prac do

"2https://www.tate.org.uk/art/artists/richard-serra-1923/lost-art-richard-serra[10.09.2021]
13 https://twitter.com/patrickgaspard/status/1109521358164295680[10.09.2021]
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wystawy, jak i realizacji stricte site-specificm. Aranzacja  wystawy w

niekonwencjonalnych wnetrzach stanowi wyzwanie zaréwno dla twércy, jak i kuratora,
poniewaz nalezy uwzgledni¢ wiele czynnikdw wptywajgcych na relacje miedzy dzietem, a
jego otoczeniem. Bardzo czesto to wtasnie specyfika przestrzeni narzuca okreslone
zabiegi wystawiennicze, ktére wptywajg korzystnie na odbiér prac. Zmiana otoczenia
obiektow sztuki poprzez nowy kontekst przestrzenny wptywa na ich percepcje,
stwarzajgc nowe mozliwosci interpretacyjne. Obiekty sztuki natomiast indywidualizujg
neutralne wnetrza oraz nadajg przestrzeni nowe znaczenie poprzez wiaczenie
intelektualno-emocjonalnego czynnika.

Osoby odwiedzajgce galerie sztuki i muzea mogg sie czué jak mile oczekiwani
goscie lub jak obcy- intruzi, ktérych intencje nie sg jasne, co zmusza do obserwacji i
odpowiedniego zadbanie o ochrone eksponatéw, o ochrone samej przestrzeni. Tego
typu postawa rzutuje na odczucia przybysza. Poddany introspektywnemu spojrzeniu
go$¢ zaczyna odczuwac dyskomfort zwigzany z poczuciem braku akceptacji, braku
otwartosci. Zamiast oddawaé sie kontemplacji, podswiadomie pragnie opusci¢
nieprzyjazng, niezapraszajgcg przestrzen. Sytuacja dyskomfortu pojawia sie rowniez w
przypadku dezinformacji. Niewystarczajgca wiedza z dziedziny sztuki, brak umiejetnosci
poruszania sie w galeryjnej lub muzealnej przestrzeni ewokuje panike lub zniechecenie.
Brak wskazowek utatwiajgcych prawidtowg recepcje dzieta sztuki w pofaczeniu z
blokadg interpretacyjng psuje przyjemno$é delektowania sie sztuka. Odpowiednia
aranzacja przestrzeni sprzyja intensyfikowaniu pozadanego efektu - pragnienia
dokonania analizy, interpretacji dzieta sztuki lub po prostu poddaniu sie kontemplacji.

Galerie sztuki potrafig oniesSmielad. Sterylna czysto$é, nieskazitelna biel $cian i
jasne swiatto tworzg rzeczywisto$¢ daleka od codziennych doswiadczen. Ludzie czujg sie
w takim miejscu niepewnie. Wkraczajagc do idealnego porzadku, naruszajg
przewidywalny uktfad, stajgc sie jego dynamicznym komponentem.
Obiekty sztuki eksponowane w niekonwencjonalnych przestrzeniach wystawienniczych
wspottworzg miejsce, ulegajac jednak takim samym prawom jak wszystkie inne jego
elementy. Relacje utworzone w wyniku wzajemnego oddziatywania poszczegdlnych
komponentéw tworzg sytuacje, ktéra moze wptywac korzystnie na pokazywane obiekty
sztuki oraz ich otoczenie; jak réwniez obnaza¢ mankamenty jednych i drugich,
wprowadzac percepcyjny dyskomfort. Odpowiednie decyzje
wystawiennicze/aranzacyjne przyczyniajg sie do odbioru zarédwno sztuki, jak i samej
architektury.

Proby definiowania réznic miedzy sztukg a architekturg eksponujg podobienstwa
lub réznice miedzy tymi dyscyplinami. Odwieczny spdr nie zostat dotad rozstrzygniety i
by¢ moze zawsze bedgq istnieé¢ zaréwno zwolennicy interdyscyplinarnego podejscia, jak i

114Site—specific or Environmental art refers to an artist’s intervention in a specific locale, creating

a work that is integrated with its surroundings and that explores its relationship to the
topography of its locale, whether indoors or out, urban, desert, marine, or otherwise/ Sztuka site-
specific/ environment oznacza artystycznq interwencje w okreslonq lokalnosé, realizacje, ktora
staje sie integralng czescig otoczenia i uwzglednia zwiqzek z topografiq miejsca, niezaleznie od
lokalizacji — we wnetrzu, na zewngtrz, na pustyni, nad morzem, itd.
(https://www.guggenheim.org/artwork/movement/site-specific-artenvironmental-art)
[13.09.2021]
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oredownicy odmiennej klasyfikacji. Zgodnie ze Stownikiem Jezyka Polskiego ,sztuka jest
dziedzing ludzkiej dziatalnosci artystycznej, wyrdzniong ze wzgledu na zwigzane z nig
wartosci estetyczne, zwtaszcza piekno; jej wytwory stanowig trwaty dorobek kultury.
Architektura jest definiowana jako sztuka ksztattowania przestrzeni, wyrazajaca sie w
projektowaniu, wznoszeniu, artystycznym ksztattowaniu wszelkiego rodzaju budowli.”**®
Zgodnie z powyzszymi opisami, zasadnicza réznica miedzy wspomnianymi dyscyplinami
dotyczy uzytkowosci oraz estetyki. To niesprawiedliwe uproszczenie. Zatozenie o czysto
estetycznej funkcji sztuki wyklucza jej intelektualny aspekt. Sztuka konceptualna bazuje
gtéwnie na wywotywaniu pytan oraz watpliwosci u odbiorcy. Jej celem jest czesto
wytracenie widza ze strefy komfortu i zwrdcenie uwagi na wazne kwestie spoteczne,
polityczne, itp. Piekno nie jest juz od dawna zatozeniem sztuki. XX wiek zakwestionowat
potrzebe piekna w sztukach wizualnych. Artystyczna wolnos¢ stata sie nadrzedng rolg
sztuki. Artysci skupili sie na poszukiwaniu nowych sposobéw wyrazenia waznych dla
siebie kwestii. Sztuka okazata sie doskonatym, wolnym od ograniczen jezykowych,
narzedziem komunikacji. Jej miedzynarodowy charakter umozliwit zwiekszenie zasiegu
odbiorcow. Oddziatywanie poprzez forme, kolor, diwiek mogto przebiega¢ na
ptaszczyznie podswiadomosci, co stworzyto nowe mozliwosci reagowania na problemy
wspotczesnego Swiata w sposdb czesto bardziej poruszajgcy i zrozumiaty niz stowny
przekaz. To wiasnie pozawerbalny i koncyliacyjny charakter sztuki stat sie nieocenionym
srodkiem wyrazenia najbardziej ztozonych koncepcji, najcelniejszym i najmocniejszym
komunikatem dla mas.

Zgodnie z platonskimi zatozeniami, niezbednym kryterium sztuki jest piekno.
Starozytnos$¢ podkreslata waznosci architektury i podrzednos¢ sztuk pieknych wtasnie ze
wzgledu na brak funkcjonalnego aspektu sztuki. Piekno zwigzane byto nieodtgcznie z
proporcjami. Warto jednak dodaé, ze dla Platona pojecie piekna miato nierozerwalny
zwiazek z dobrem i prawda: ,Piekno jest blaskiem prawdy.”'** Etymologia stowa
»piekno” wskazuje na powinowactwo ze stowem ,dobro”. Ostatecznie Platon potepit
sztuke jako narzedzie deformujgce rzeczywisto$é. Zatozeniem piekna bylto
odzwierciedlenie prawdy, a sztuka poprzez wprowadzanie iluzji, rozbudzanie emociji
odwodzi ludzi od rzeczywistosci, ktdorg powinno sie odbieraé¢ jedynie za pomoca
rozumu. Platon zanegowat autonomie sztuki. Twierdzit, ze prawda artystyczna to
oksymoron.

4.2.7. Sztuk- Miejsce- Odbiorca: nowe sposoby konceptualizowania rzeczywistosci
poprzez tworzenie sytuacji wystawienniczej

Przestrzen wystawiennicza jest organizowana przez cztowieka aby umozliwié
kontakt ze sztuka, z dzietem - zapewni¢ mozliwos¢ jego kontemplacji, doswiadczenia
emocji i przezycia katharsis. Doznania estetyczne oraz intelektualne pojawiajg sie u

> Drabik, L., A. Kubiak-Sokét, E. Sobol, 2006. Stownik Jezyka Polskiego, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa
116 platon, 2022. Uczta, thum. W. Witwicki, Swiat Ksiazki, Warszawa
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odbiorcy nie tylko pod wptywem recepcji dzieta, lecz poprzez doswiadczanie konkretnej
sytuacji. Wystawa jest kreacjg przestrzeni umozliwiajgcej zanurzenie sie w alternatywnej
rzeczywistosci, dalekiej od codziennosci. Decyzje zwigzane z selekcjg bodZcéw stuzg
stworzeniu optymalnego srodowiska umozliwiajgcego integracje ogladajgcego i miejsca.
ur Wzajemne relacje zachodzgce miedzy dzietami, przestrzenig architektoniczng a
widzem wptywajg na odbidr aranzacji wystawiennicze;j.

Analiza powyzszych czynnikéw, szukanie réznorodnych sposobdéw zintegrowania
komponentéw sytuacji, ktérg jest wystawa, wigze sie z kontestowaniem
uniwersalistycznych  konstatacji oraz pogodzeniem sie z aporetycznoscia
wystawiennictwa. Biorgc pod uwage fakt, ze przestrzen wystawiennicza jest polem
wzajemnych relacji, istotna staje sie takze kwestia estetyki. Jak zauwazyt, Welsh:
,Estetyzacja byta w zyciu dodatkiem do rzeczywistosci, teraz jest esencja".118 Wedtug
Welscha, estetyzacja rzeczywistosci prowadzi do odrealnienia, co w sztuce nie jest
efektem negatywnym. Polski rzeczownik ,sztuka” nawigzuje do innego rzeczownika
»sztuczno$¢”. Wyrazniej mozna to podobienstwo zauwazy¢ w angielskich, czy
francuskich odpowiednikach: art (ang. fr.), artificiality (ang.), artificialité (fr.). Nawet
jesli zatozeniem artysty jest stworzenie komentarza do rzeczywistej sytuacji, realizacja
artystyczna przez swdj transformatywny charakter, staje sie daleka od rzeczywistosci.
Moze dawac iluzje - stwarzaé wrazenie realnosci, ale jesli tak jest, to mamy do czynienia
z manipulacja.

Zmysty jako organy podlegajace wptywom rdézinych bodicéw nie rozrdzniajg
informacji na prawdziwe i fatszywe w sposéb wiarygodny. Prawda o S$wiecie
rzeczywistym jest zawsze zatozeniem - decyzjg wykluczajaca jakas alternatywe, ale nie
oznacza to, ze wybér zostat dokonany stusznie.

Welsh podzielit estetyzacje na powierzchowng (upiekszanie) i gteboka
(tworzenie wirtualnych swiatéw, korzystanie z symulacji). Zmiana medium, za pomoca
ktorego odbiorca doswiadcza rzeczywistosci, moze przetransformowad percepcje.
Majgc zatem do czynienia ze sztuka, widz ma mozliwos¢ doswiadczenia nowego
widzenia rzeczywistosci - alternatywnego obrazu. Przezycie, ktére odbywa sie za
pomocg zmystéw, wptywa rdéwniez na doswiadczenie intelektualne. Sytuacja
wystawiennicza sprzyja otwieraniu odbiorcy na doznania nieznane w tzw. Swiecie
rzeczywistym - czyli srodowisku poza galerig/ muzeum. To, co zostato wykreowane
przez artyste i kuratora przyczynia sie w sposéb bezposredni do tworzenia nowego
konceptualizowania $wiata.

Kant pisat, ze cztowiek odbiera $wiat zmys’rowo“g, a potrzeba estetyzowania
wigze sie z mysleniem. W estetyce znajduje sie prawda i wiedza'®. Estetyzacja
powierzchowna moze prowadzi¢ do anestetyzacji. Brak mozliwosci przezycia
katharsis wynika z zastosowania manipulacji, ktéra wyklucza integracje dzieta i widza,
a tym samym autentyczne doznania . Wedtug Krystyny Wilkoszewskiej ,jesli sfera

117 Berleant, A., 1992. The Aesthetics of Environment, Temple University Press, Philadelphia,
s.114

18 Wolfgang Welsch, W., 2005. Estetyka poza estetykq. O nowgq postac estetyki, ttum. K.
Guczalska, red. Naukowa: K. Wilkoszewska, Universitas, Krakéw, s.32

% poprzez ,, zmystowe naocznosci”

120 Op. cit. 85-86,
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bezczucia okresla strefe odczuwania i wptywa na nasze postrzeganie i pojmowanie
$wiata, to istotnie anestetyka musi sta¢ sie nieodtaczna czescig estetyki.”*?* Anestetyka
nie jest synonimem antyestetyki- oznacza jedynie redukcje doznan. Antyestetyka
wigze sie z ,destrukcjg upie;kszer’m".122 Odo Marquard piszagc o problemach
estetyzacji, analizowat pisma Schellinga - koncepcje transformacji rzeczywistosci w
Gesamtkunstwerk, czyli ,wszechdziele”. Przyktadem dziatan artysty tworzgcego
Gesamtkunstwerk byt Wagner, kontynuatorami tej idei stali sie surrealisci i dadaisci.
Idea ,wszechdzieta” zaktadata aporetycznosc¢, oraz brak wzorca estetyzacji.

Marquard uwazat muzeum za bastion umozliwiajgcy odbiorcy oderwanie sie od
rzeczywistosci w celu doznania najgtebszych przezy¢ Koncepcja modernistycznego
muzeum, stajgcego sie instancjg anestetycznosci, zamazywata granice miedzy sztukg
a rzeczywistoscig, co pogtebiato konfuzje odbiorcy oraz wzmacniato poczucie
dyskomfortu poprzez redukcje doznan. Marquard opowiedziat sie za pluralizmem,
ktérego zakres wytycza muzeum. Postmodernistyczne koncepcje wystawiennicze
charakteryzowaty sie coraz wiekszg otwartoscig na nowe rozwigzania aranzacyjne oraz
zabiegi estetyzujace.

Przestrzen wystawiennicza jest miejscem afiliacji, estetyzacji. oraz
anestetyzacji. zaréwno w zakresie dziefa, jak i jego aranzacji. Jak pisat Welsch, celem
kazdej wystawy jest umozliwienie widzowi ,aktywnego przezywania”. Zwiedzajgc
wystawe, odbiorca do$wiadcza ,réznych typéw realnosci. 7%

W epoce postminimalizmu nastgpit zwrot w relacji dzieto- artysta. Odbiorca stat
sie bowiem aktywnym wspdtuczestnikiem artystycznych realizacji. Bezinteresownos¢

recepcji dzieta zostata zakwestionowana przez twércow w latach 60-tych i 70-tych,
wedtug ktérych nie kazdy jest wystarczajgco uprzywilejowany do obcowania ze sztuka.
Pochodzenie spoteczne oraz kwestie instytucjonalne rzutujg na kontakt z dzietem. Jak
zaznacza Wojciech Szymanski, zgodnie z tzw. Swiatopoglagdem mieszczanskim , dzieto
sztuki jako artefakt kontemplowane jest w bezpiecznym, bezinteresownym ogladzie, z
zachowaniem dystansu odbiorcy. W takiej sytuacji rola sztuki zostaje ograniczona do
spektaklu, ktéry ustanawia bezpieczng granice miedzy Swiatem realnych interesdw, a
pozbawiong na niego wptywu sztuka. Staje sie ona symulakrum, kopie bez
orygina’ru."124

Guy Debord, diagnozujac spoteczeinstwo XX w., uzyt sformutowania
»,Spoteczenstwo spektaklu”. Wedtug niego obiekty sztuki, ktére mozina oglada¢ w
muzeach, sg odbierane w podobny sposdb: wiekszos¢ spotyka sie z pozytywna recepcja,
jednak relacja miedzy nimi a odbiorcg jest daleka od dialogicznego aspektu. Sztuka
powinna inicjowaé zaangazowanie, chocby przez negacje/ odrzucenie. Pasywny odbiér
oparty na bezkrytycznym stosunku do dzieta jest zaprzeczeniem podstawowej funkcji
sztuki. Jak pisat Bourriaud: ,sztuka jest stanem spotkania”, a ,ekspozycja jest

121 Welsch, W., 1998. Anestetyka i estetyczne myslenie [w:] Problemy ponowoczesnej pluralizacji

kultury. Wokdt koncepcji Wolfganga Welscha, cze$é |, (red.) Zeidler- Janiszewska, A., Humaniora,
Poznan, s. 109

122 \welsch, W., op. cit., 5.8

2 0Op. cit., 5. 95

124 szymaniski, W., 2012. Postminimalizm jako zwrot etyczny. Strategie Felixa Gonzaleza-Torresa
[w:] Display. Strategie wystawiennicze, Universitas, Krakdw, s. 248
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szczegdlnym miejscem, w ktérym majg szanse pojawi¢ sie chwilowe zgrupowania, [...]
zalezne wymaganego od obserwatora przez artyste od stopnia uczestniczenia, wraz z
ktéorym proponowane i reprezentowane sg natura dzieta i modele towarzyskosci
(sociability). [...] Wszystkie reprezentacje - chociaz sztuka wspodfczesna bardziej
modeluje (model), niz przedstawia (represent), i bardziej dostosowuje sie do tkanki
spotecznej, niz czerpie z niej inspiracje - nawigzujag do wartosci, ktére mogg zostaé
przeniesione na spo’reczer’1stwo".125 Zgodnie z tym zafozeniem, wystawa czy tez
jakkolwiek rozumiana prezentacja sztuki, jest zatem rodzajem spotkania artysty/ dzieta,
kuratora i odbiorcy, ktére opiera sie na interakcjach miedzy nimi. Widz jako partycypator
sytuacji ma aktywny udziat w wydarzeniu, w przeciwienstwie do recepcji opartej na
pasywnosci odbiorcy, ktérego jedynym zadaniem jest bezkrytyczne podziwianie dzieta.
W 1992 i 1994 roku odbyly sie dwie waine wystawy Gonzaleza-Torresa, z
ktérych druga byta kuratorowana przez Bourriaud. Oba wydarzenia opieraty sie na
sytuacji wpisujgce sie w zatozenia sztuki relacyjnej (relational art) . Pierwsza wystawa,
zbiorowa, pt. Work, Work in Progress miata miejsce w Andrea Rosen Gallery w Nowym
Jorku'®®, a druga, pt. This is the show and the show is many things, w Gandawie. Artysta
zrezygnowat z koncepcji sztuki jako dzieta wpisujgcego sie w artefaktualng estetyke.
Dokonat dematerializacji obiektu, ktadgc tym samym nacisk na sytuacje - spotkanie
oparte na egalitarnej relacji, co postawito odbiorce w roli aktywnego partycypanta
sztuki. Performatywny charakter wystawy opierat sie nie na aktywnosci artysty, lecz
wiasnie aktywnosci widza. Gonzalez-Torres, dziatajgc w konwencji estetyki relacyjnej
(esthétique relationnelle), ustawit w galerii stosy kartek papieru oraz dywany
cukierkéw. Odbiorcy mogli reagowac na sytuacje w sposdb zgodny z ich potrzebami.
Niektorzy dyskretnie siegali po stodycze, inni wypychali sobie nimi kieszenie, nie
zwracajac uwagi na reakcje otoczenia, ale byty tez osoby, dla ktdorych wyniesienie
czegokolwiek z galerii byto niestosowne. Sytuacja stworzona przez artyste pokazata, jak
roznie mozna rozumie¢ kwestie etyki. Gonzalez-Toress i Bourriaud nie oceniali
zachowania. Obserwowali. Ta specyficzna sytuacja, w ktérej doszto do zamiany rdl
poprzez performatywnos¢ odbiorcéw i ustawienie artysty oraz kuratora w roli widzéw,
zmienita sposéb definiowania recepcji dzieta/ sztuki i zanegowata oczywisty dotad
podziat na czynng/ aktywng strone, reprezentowang przez artyste, oraz pasywna, stricte
recepcyjng, po ktdrej wczesniej znajdowat sie odbiorca. Zgodnie z zatozeniami Bourriaud
,pierwszym pytaniem, ktére powinnismy sobie zada¢, kiedy patrzymy na dzieto sztuki,
jest: czy daje mi szanse zaistnienia przed tym, lub przeciwnie, czy uniewaznia mnie jako
podmiot, odmawiajgc rozwazania Innego (the Other) w swojej strukturze? Czy czynnik
czasoprzestrzenny, sugerowany lub opisywany przez to dzieto, wraz z prawem
strzeggcym go, pokrywa sie z moimi aspiracjami w realnym zyciu? Czy dzieto krytykuje
to, co uznajemy za warte krytykowania? Czy mégtbym 2zy¢é w strukturze
czasoprzestrzennej korespondujacej z tym, co w rzeczywistosci? Te pytania nie odnoszg
sie do zadnej przesadnie antropomorficznej wizji sztuki, lecz do wizji, ktdra po prostu jest

12> Bourriaud, N., 2002. Relational Aesthetics, przet. na jezyk ang. S. Pleasance, F. Woods, M.
Copeland, Dijon, s. 18 / wyd. polskie: Bourriaud, N., 2012. Estetyka relacyjna, ttum. Lukasz
Biatkowski, Mocak, Krakéw, s.18

126 yczestnikami byli takze Matthiew McCaslin i Liz Larner
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ludzka”.**’ Postminimalistyczna sztuka zainicjowata rozwazania na temat roli
odbiorcy w sztuce. Dualistycznie konstytuowany podmiot zostat
przedefiniowany. Warto przypomniec rowniez realizacje konceptualisty Hansa Haacke
pt. MoMa Pool z 1970 r., pokazang w Museum of Modern Art w Nowym Jorku. Artysta
umiescit w galerii dwie urny wyborcze z umieszczonym nad nimi pytaniem. Odbiorcy
zostali poproszeni o oddanie gtosu poprzez umieszczenie kartki w lewej, jesli odpowiedz
byta pozytywna, lub prawej w przypadku negatywnej. Sytuacja nawigzujgca do
demokratycznych wyboréw oddata widzom mozliwos¢ wspoéttworzenia sytuacji poprzez
jej modelowanie (model). Forma dzieta zalezata w tym przypadku od odbiorcéw, ktérzy
konstytuowali rowniez jej sens. Gdyby poréwnad realizacje Gonzaleza-Torresa i Haacke,
wiecej wolnosci we wspotkreowaniu sytuacji otrzymali odbiorcy wystawy pierwszego
artysty. Zgodnie z zatozeniami konceptualizmu, Haacke monitorowat dziatania
odbiorcéw, dajgc im ograniczony wybor (tak/nie).

Warto wspomnieé¢ o jeszcze jednej wystawie Gonzaleza-Torresa pt. Untitled
(Passport) z 1991 r., w ramach ktérej artysta utozyt na podtodze galerii stosy biatych
kartek. Nigdzie nie byto wskazéwek dla odbiorcow ani tekstu autorskiego. Jedyny
komentarz artysty stanowit podtytut realizacji: Paszport. Puste kartki zostaty
umieszczone tuz przy biatej scianie. Po raz kolejny, zaréwno ksztattowanie formy dziefa,
jak i tworzenie jego sensu zalezato od odbiorcédw. Tytut nadawat kierunek odczytu,
jednak asocjacje byly tworzone indywidualnie, a tym samym subiektywnie. Znikajgce
kartki, sukcesywnie uzupetniano nowymi. Artysta zaskoczyt odbiorcow dwukrotnie:
poprzez umieszczenie obiektu (stosu kartek), ktéry trudno definiowaé jako dzieto w
miejscu bedacym spetnié¢ Swigtynig sztuki i przez symboliczne odrzucenie kryteriow,
ktore nalezy, by otrzymaé paszport. Ta realizacja chyba najbardziej ze wszystkich
projektéw Gonzaleza-Torresa pokazata, jak wazng role moze petni¢ tytut. Artysta,
poprzez zderzenie bardzo sugestywnego podpisu instalacji, czy tez w tym przypadku
sytuacji, z forma, ktéra nie miesci sie w klasycznej definicji dzieta, wywotat u widzow
dezorientacje. Dodatkowo zawezit mozliwosci interpretacyjne, co zmusito odbiorcéw do
percypowania zgodnie z intencjg twércy, a tym samym do przedefiniowania obiektu.

Gonzalez-Torres kilkukrotnie wykorzystywat motyw stosu kartek w pézniejszych
realizacjach. Za kazdym razem, obiekty byty opatrzone sugestywnym tytutem, np.
Untitled (Perfect Lovers), Untitled (Double Portrait), Untitled (Republican Years).
Wszystkie realizacje artysty wywotywaty konsternacje i ambiwalentne uczucia.
Odwotania do intymnych doswiadczen twoércy, polityki, probleméw spotecznych
wyrazane za pomocg umownych form, takich jak kartki papieru, czy form budzacych
konkretne asocjacje.

Wspdiczesna sztuka opiera sie na wielu interakcjach, ktére nie zawsze mieszcza
sie w definicji relational art, jednak koncepcja Bourriaud na zawsze zmienita sposéb
myslenia o roli dzieta i odbiorcy. Stawiane przez niego pytania i poruszane problemy sg
nadal aktualne niezaleznie od charakteru sztuki, czy medium przekazu. Dychotomiczny
podziat na aktywnego twérce i pasywnego odbiorce od dawna nie jest aktualny. W wielu
wystawienniczych realizacjach trudno nawet uzywac terminu ,obiekt sztuki”/ ,dzieto” ze
wzgledu na jego dematerializacje. Bardziej adekwatne wydaje sie okreslenie ,sytuacja”,

27 Bourriaud, N., 2012. Estetyka relacyjna, ttum. t. Biatkowski, Mocak, Krakéw, s.57
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”

poniewaz sugeruje ,wydarzanie sie”. Przeniesienie akcentu na czasownikowe
opisywanie sztuki stanowi przeciwwage dla europejskiej tradycji rzeczownikowego

ujmowania rzeczywistos’cilzg.

4.3. Wi(e)dzie¢ obraz. Uwarunkowania odbiorcy w percepcji sztuki

Wspotczesna sztuka kwestionuje klasyczne rozumienie obrazu, bedacego
dominujgcym medium w sztukach wizualnych. Interdyscyplinarnosé¢ wykracza poza
akademickie kierunki - oznacza zainteresowanie aspektami zaréwno naukowymi, jak i
trudnymi do klasyfikacji stricte naukowej. Autonomizacja artystycznych poszukiwan
twércoéw XX i XXI wieku umozliwita przekraczanie granic w zakresie estetyki, srodkéw
wyrazu, tematéw, eliminujagc mozliwos¢ dokonania jednoznacznej klasyfikacji w
trendach. Juz samo pojecie ,sztuki piekne” zawiera w sobie sprzecznosé. To, co przez
stulecia byto tozsame z tworzeniem, ulegto dewaluacji i stato sie znaczeniowo puste.
Demokratyzacja spoteczenstwa znalazta swoje odbicie w sztuce. Os$wieceniowe
koncepcje zwigzane z potrzebg politycznej, spotecznej i intelektualnej, transformacji
ustroju, wptynety takze na tworcéw, ktérych nadrzednym celem miat by¢ czynny udziat
w edukowaniu odbiorcéw. Obraz, jako najbardziej pierwotny komunikat, stanowit
idealne medium komunikacji. Estetyczny wymiar sztuki zostat wzbogacony aspektem
misyjnym - intelektualnym. To wtasnie pozaestetyczne funkcje sztuki, decydujg obecnie
o wartosci dzieta. | wiasnie one wptynety na pozadyscyplinarne poszukiwania, tamigce
czesto poprawnos¢ warsztatowg lub inne akademickie standardy.

XXI wiek jest przesycony wizualnymi bodZzcami. Kultura obrazkowa doprowadzita
do dewaluacji obrazu jako wiodgcego medium. Konceptualizm akcentuje waznos$¢ idei
- medium staje sie drugoplanowe - jego wybdr wynika z projektu, a dziatanie nie
oznacza przestrzegania formalnych zasad jego uzycia. Eksperymentowanie z medium,
ignorowanie technologicznych restrykcji stato sie tak powszechne, ze oredownicy
warsztatowe] perfekcji oraz ortodoksyjnej poprawnosci stanowig mniejszo$é, by¢ moze
hermetyczna.

W odpowiedzi na zmieniajgce sie tendencje w sztuce oraz brak jednoznacznych
kryteriow definiujgcych sztuke powstaty koncepcje estetyki relacyjnej Nicolasa
Bourriauda oraz sztuki partycypacyjnej, badanej m.in. przez Claire Bishop. Warto tez
wspomnie¢ o koncepcjach Arthura Danto oraz definicjach produkcji kulturowej
Pierra Bourdieu. Wspomniane koncepcje zwrdcity uwage na konieczno$¢ pojmowania
sztuki nie w esencjonalnym, lecz w spotecznym kontekscie.

Gtéwna cecha wspdtczesnej sztuki jest. zmiennosé¢, kontestacja. Préby znalezienia
odpowiedniej nomenklatury adekwatnej do nowych sytuacji sg wedtug Deleuza
skazane na porazke, poniewaz nazywanie, a tym samym definiowanie, odbywa sie
zawsze post factum. Sztuke mozna odbieraé¢ zmystowo lub intelektualnie. Kryteria
decydujgce o jej wartosci sg subiektywne. Intuicyjna recepcja nie jest gorsza od
Swiadomej - fortyfikowanej doswiadczeniem i intelektualnym przygotowaniem.

128 Réznice w konceptualizowaniu rzeczywistosci poprzez jej rzeczownikowe lub czasownikowe

ujecie analizowali m.in. Benjamin Whorf i Edvard Sapire.
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O ile patrzenie odbywa sie bez udziatu $wiadomosci, widzenie jest procesem
Swiadomym. W jezyku polskim istnieje semantyczna rdznica miedzy stowami widziec i
patrzec. Pierwsze pochodzi od taciinskiego videre oznaczajgcego takze wiedziec. Widzie¢,
czyli dostrzegac, a zatem $wiadomie rejestrowac obraz. Patrzenie nie musi zaktadaé
dostrzegania, poniewaz odwotuje sie bezposrednio do zmystéw. Jak pisat Arnheim ,,(...)
myslenie polega na czynnosciach umystowych wykonanych na materiale poznawczym.
Materiat ten staje sie niepostrzezeniowy z chwilg, gdy mysl zmienia surowiec postrzezen
w pojecia. ”** Wedtug Arnheima mysl zaczyna sie tam, gdzie ,koriczy sie praca
zmys’réw"l30. Procesy poznawcze sg komponentami percepcji, co oznacza, ze percepcja
wzrokowa moze by¢ definiowana jako ,wizualne myslenie”®** . Arnheim zastrzega, ze
proces tworzenia obrazu wymaga analizy, selekcjii transformacji, gdyz bodzce wizualne
stanowig jedynie poczatek skomplikowanego procesu. Krystalizacja obrazu na siatkéwce
nie jest tozsama z dostrzezeniem obiektu, poniewaz odbywa sie na poziomie
fizjologicznym. Analiza danych, odbywajgca sie w ptacie czotowym, prowadzi do
tworzenia obrazu, ktéry odpowiada rzeczywistemu. Sposéb widzenia jest jednak
zwigzany nie tylko z wifasciwosciami komponentéw aparatu widzenia, lecz takze z
psychofizjologia samego procesu.

Mowigc o wizualnosci, warto podjgé prébe zdefiniowania terminu ,percepcja”.
Najpopularniejsze jego rozumienie odnosi sie do dziatania zmystéw w wyniku stymulacji
odpowiednim bodZcem. Arnheim proponuje rozszerzenie tej definicji przez
uwzglednienie sytuacji czysto poznawczej, niewigzacej sie z oddziatywaniem bodzca.
Wedtug niego istotnym aspektem percepcji jest dociekliwo$¢ - potrzeba dokonania
analizy, oraz szukanie odniesief. Cytujac dalej Arnheima: ,Zmysty nie s3 jedynie
narzedziami umozliwiajgcymi recepcje, lecz ich aktywnos¢ jest nieodzownym warunkiem
funkcjonowania umystu. Nieustanna reakcja na otoczenie to fundament dziatania
systemu nerwowego”."** Odbiér sztuki wiaze sie nie tylko z emocjami, lecz takze z
rozumieniem. Hermetyczno$é sztuki wspodtczesnej jest wigzana z odejsciem od
mimetyzmu. Odbiorcy czujg potrzebe nazywania, co zgodnie z zatozeniami Sapire’a, jest
esencjg egzystencji. Jak stwierdzit Ludwig Wittegenstein: ,Granice mojego jezyka s3a
granicami mojego Swiata.” 133 potrzeba szukania odniesien jest zatem elementarng
aktywnoscig. Odbior sztuki nieprzedstawieniowej wymaga praktyki w jej recepcji.
Wazne znaczenie ma wiedza z zakresu historii i teorii sztuki, szeroko rozumianej kultury,
filozofii, socjologii, ale tez nauk Scistych, polityki. Umiejetnos¢ znalezienia analogii,
cytatdw pomaga w wieloptaszczyznowej interpretacji dzieta. To oczywiscie nie wyklucza
emocji oraz intuicji w recepcji. Mozna raczej méwié o jej intensyfikacji, poniewaz
intelektualny aspekt wzmacnia przekaz sztuki. Widz, ktéry dokonuje analizy, w jakis$
sposob uczestniczy w procesie kreacji. Odnajdywanie ukrytych znaczen aktywizuje cata
Swiadomos¢, przez co dzieto staje sie waing czescig doswiadczanej empirycznie
rzeczywistosci.

2Arnheim, R., 2005. Sztuka i percepcja wzrokowa. Psychologia twdrczego oka, Officyna,

Warszawa, s.25

B0 0Op. cit. 24

B10p. cit. 24

32 0Op. cit. 29

133 Wittegenstein, L., 2022. Tractatus logico-philosophicus, vis-a-vis Etiuda, Krakow
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W ,Timajosie” Platon pisat o tym, ze miedzy patrzacym a ogladanym obiektem
powstaje dotykalny most, przez ktéry transmitowane przez obiekt $wiatto, wpada do
oczu, a nastepnie duszy patrzqcego.134 Zgodnie ze wspotczesnymi teoriami
psychofizjologii widzenia, platonska ,dusza patrzgcego” jest czescig kory mdzgowej,
lecz to, w jaki sposdb na odbiorce dziata sztuka, wykracza poza czysto naukowg analize.
Transcendentny wymiar dzieta jest oporny na wszelkie préby definiowania.

Wspodtczesna sztuka wynika z tradycji awangardy, ktéra odrzucita mimetyzm.
Potrzeba eksperymentowania, tamania schematdéw, odchodzenie od tradycji, szukanie
zaskakujacych rozwigzan formalnych, poruszanie politycznych oraz spotecznych
problemdw zmienity sposéb myslenia zaréwno o sztuce, jak i potrzebach jej odbiorcow.
Tradycja samej awangardy siega XIX wieku, gdy nastgpito radykalne odrzucenie
kanonéw odnoszacych sie do kultury dworskiej, ktérym przez wieki hotdowaty
akademie. Twércy konstruktywizmu, neoplastycyzmu, czy Bauhausu odczuwali potrzebe
stworzenia uniwersalnego jezyka, ktéry umozliwitby odbiorcy doswiadczanie sztuki bez
koniecznosci operowania hermetycznym kodem. Miata ona przede wszystkim dziataé
na zmysty i wyobraznie oraz stanowié inspiracje. Prace byty konstruowane w taki sposdb,
aby umozliwi¢ réwniez pozaintelektualng recepcje - poprzez oddziatywanie swojg
fizycznoscia.

Tradycyjna estetyka odwotywata sie do takich wartosci jak piekno, harmonia,
wzniostos¢, kunszt. Awangardowi artysci proklamowali absurd, ironie, negowanie
klasycznej definicji piekna, harmonii. Wirtuozeria rzemiosta przestata miec znaczenie.
Odkad Marcel Duchamp wystawit w galerii sztuki pierwszy ready-made, granice miedzy
dzietem a obiektem pozbawionym artystycznej wartosci na zawsze ulegty zatarciu.
Dziatania polegajgce na stymulowaniu wyobrazni widza wigzaty sie z koniecznoscia
partycypacji poprzez szukanie ukrytych komunikatéw, co wymagato nie tylko checi
znalezienia kodu, ale tez refleksyjnosci i otwartosci. Duchamp twierdzit, ze o ile dawna
sztuka byfa przeznaczona do zmystowej kontemplacji, o tyle wspdétczesna powinna by¢
uwzgledniac intelektualny aspekt.

W latach 70-tych XX w. nastgpita radykalizacja tej idei. Przedstawiciele
konceptualizmu rozszerzyli zakres sztuki o wszystkie dziedziny zycia, negujac tym
samym funkcjonujgce do tej pory definicje dzieta i sztuki, arbitralnie kreowanych przez
artystow. Dematerializacja idei przeniosta istote tworzenia na jezyk, ktéry stat sie
gtownym medium. Wspdtczesdni artysci odwotujg sie do petnego spektrum zjawisk,
korzystajgc z takich strategii artystycznych i wystawienniczych, ktére sg kompatybilne z
projektem. Dziedzictwo  dekonstrukcji,  poststrukturalizmu, posthumanizmu,
feminizmu, gender studies, psychoanalizy, itd. dostarcza bardzo rozlegtych odniesien.
To wszystko powoduje, ze odbiorca sztuki wspotczesnej, chcgc optymalnie odczytaé
artystyczne realizacje, musi by¢ erudytg oraz posiadaé wrazliwosé¢ i otwartosé na
przekaz, wymagajacy skupienia i czesto analizy. Sztuka XXI wieku nie posiada
uniwersalnego jezyka. Jak zauwazyt Zygmunt Bauman, wspdtczesnosé, okreslana przez
niego mianem ponowoczesnosci, jest p’rynna.le"5 Fragmentaryczno$¢ doswiadczen
przektada sie na kontakt ze sztuka.

134 platon, 1986. Timajos, ttum. P. Siwek, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s.30

3% Bauman, Z. , 2000. Ponowoczesnosc jako Zrddto cierpien, Znak, Warszawa;
Bauman, Z., 2006. Ptynna nowoczesnosc¢, przet. T. Kunz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw
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Skoro czysto zmystowy, ale tez czysto intelektualny odbidr sztuki XXI w. nie jest
w petni satysfakcjonujacy, nalezy sie zastanowi¢, w jaki sposdb widz moze doswiadczaé
kontaktu z dzietem, aby odczyta¢ zamierzenia artysty w mozliwie trafny sposéb.

Iwo Zmyslony w swoim eseju pt. ,Co trzeba zrobi¢ zeby zrozumiec dzis
sztuke?”™® sugeruje, ksztatcenie publicznosci przez instytucje sztuki, szczegdlnie
panstwowe. Wedtug niego, opisy realizacji, koncepcji wystaw oraz spotkania z artystami
i oprowadzania kuratorskie sg niezbedne aby widz uzyskat odpowiednie narzedzia
umozliwiajgce recepcje niemimetycznych prac. Zmyslony zwraca réwniez uwage na
role profesjonalnych redakcji, ktére publikujg teksty krytyczne o sztuce on-line, np.
dwutygodnik.com, obieg.pl, magazyn szum.pl. tatwy i bezptatny dostep do esejéow na
temat aktualnych zjawisk w sztuce zaréwno polskiej, jak i Swiatowej, recenzji
najwazniejszych wystaw w instytucjach publicznych, ale tez galeriach offowych,
umozliwia zdobywanie esencjonalnej wiedzy dla kazdego, kto interesuje sie chocby w
niewielkim zakresie sztukg i kulturg. Teksty publikowane we wspomnianych
czasopismach, charakteryzuje hermetyczny jezyk oraz niekonsekwencja w wyborze
zagadnien. Wnikliwe analizy s coraz czesciej zastepowane lakonicznymi opisami.
Problemem jest takie brak weryfikacji kompetencji oraz niezaleznosci krytykdéw
wspotpracujacych z redakcjami. Komentarz artysty oraz kuratora moze zatem odgrywacé
kluczowg role dla komfortowego obcowania =z realizacjami wymagajgcymi
intelektualnego zaangazowania widza. Zmyslony przypomina réwniez o istotnosci
intuicji, skupienia i koniecznosci analizowania przez odbiorce jego witasnych reakcji na
sztuke. Wiele wspéiczesnych dziet jest przeciez mozliwych do czysto zmystowego
odbioru. Rolg instytucji powinno byé umozliwienie widzowi takiego doswiadczania
sztuki, ktére wywota jakakolwiek refleksje. Fundamentalng réznicg miedzy rolg sztuki w
czasie przed awangardg a wspotczesnie jest wiasnie wykroczenie poza czysto estetyczny
aspekt( estetyzacje).

Oczywiscie istnieje wiele rdéznic w sposobie narracji. Najprostszy podziat
uwzglednia mimetyzm (w tym figuracje, wszelkiego typu obrazowanie obejmujace
realistyczne ujecie formy) i sztuke nieprzedstawieniowq. Realistyczny zapis jest bardziej
czytelny w odbiorze, w efekcie czego odbiorcy nieposiadajgcy odpowiedniej wiedzy z
zakresu historii sztuki i sztuki wspétczesnej zwykle preferujg dzieta wpisujace sie w ten
rodzaj dziatan. Przychylno$¢ zapewnia czasem jedynie dobry warsztat: symboliczno-
metaforyczny aspekt wymaga odpowiednich narzedzi odczytu i wyjscia poza (stricte)
estetyczny wymiar. Wielu wspétczesnych odbiorcdw entuzjastycznie przyjmuje takze
abstrakcje. Niestety najczesciej jest ona sprowadzana do roli ozdoby - potencjalnego
elementu wystroju wnetrza, pasujgcego do kolorystyki mebli, $cian. Czynnik
emocjonalny plasuje sie na dalszym planie, a intelektualny nie musi stanowié kryterium
zachwytu. Najbardziej wymagajgca dla odbiorcy jest sztuka konceptualna. Jarostaw
Koztowski definiuje jg jako ,,odwotujgca sie do intelektu i pozostajgcg poza kwestiami
polityczno-spotecznymi, poza czasem i przestrzenig”. Jej gtdbwnym medium jest stowo,

Bauman Z., 2007. Pfynne zycie, przet. T. Kunz, Wydawnictwo Literackie, Krakéw

Bauman Z., 2011. 44 listy ze sSwiata ptynnej nowoczesnosci, przet. T. Kunz, Wydawnictwo
Literackie, Krakdw

3¢ Zmyslony, I. Co trzeba zrobi¢ zeby zrozumie¢ dzis sztuke?, [w:] Sztuka w naszym wieku, (red.)
Bonda K, M. Miecznicka, Fundacja Sztuki Polskiej ING, Zacheta, Warszawa, s.37
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ktére nie musi sie wigzaé z wizualnoscia. Konceptualizm odnosi sie do uniwersalidw, i
pytan o ich Zrédto.

Grzegorz Dziamski zastanawiat sie, czy sztuka postmodernistyczna moze by¢
utozsamiana z przemystem artystycznym (art industry) i czy stata sie czescig
przemystow kultury (culture industry). Wedtug Jeffreya Deitcha, w latach 80-tych
nastgpita transformacja w zakresie funkcjonowania sztuki - jej roli oraz miejsca w
kulturze. Sztuka stata sie czescig przemystu: inwestycja, ktéra moze by¢ traktowana na
réwni z akcjami, obligacjami i innymi aktywami. Sztuka jako czes$¢ postindustrialnej
ekonomii ma przyciggac inwestorow, turystéw i wptywac na ksztattowanie wizerunku
miast. Jako komponent postmaterialnego dobra konsumpcyjnego, dzieki mediom,
znalazfa sie wiodgcym w nurcie bezklasowej kultury konsumpcyjne;j.

Modernistyczne kryteria oceny dzieta ulegty dezaktualizacji. Wartosciujace
opinie, zastgpita konsternacja, ktdérej neutralnym wyrazem stat sie komentarz just
another (po prostu inne). Innos¢ oznaczata otwarcie na rdéznorodne sposoby
konceptualizacji Swiata, zarowno w zakresie postaw artystycznych, jak i odmiennosci
kulturowej i Swiatopogladowej. Oznaczata poczatek multikulturalizmu. W tym samym
momencie pojawito sie myslenie o sztuce w biznesowych i korporacyjnych kategoriach.
Formy, jakie przybiera sztuka, od zawsze ulegaly przemianom, jednak w czasach
postmodernizmu nastgpito zanegowanie funkcjonujgcej przez stulecia klasyfikacji.
Cytaty z poprzednich epok, intermedialne narzedzia narracji, oraz zmiana semantyki
wptyneta na koniecznos¢ redefinicji sztuki. Relacja sztuka- miejsce- odbiorca nigdy nie
byta tak dynamiczna, jak w czasach ponowoczesnosci.

Twoércy wizualni czesciej myslg optycznie niz werbalnie- cze$¢ dziatan w obrebie
sztuki konceptualnej zaktada prymarnosé stow, jednak zwykle dziataniom towarzyszy
takze zapis wizualny. Sztuka odwotujgca sie do wizualnosci jest metaforg tworzong
poprzez Swiatto. Transformacja rzeczywistosci przypomina wychodzenie z platonskiej
jaskini. Artysci majg gteboka potrzebe dostrzezenia tego, co kryje sie pod powierzchnig
obrazow rejestrowanych przez system wizualny cztowieka. Zapis na siatkdéwce oraz
docelowy obraz powstajgcy w korze mozgowej sg w pewien sposéb jedynie iluzja.
Analizowanie dostrzezonych obrazéw poprzez dziatania plastyczne wigze sie z
odwotaniami do doswiadczen, emocji oraz wiedzy artysty. Kontynuacjg jest proces
recepcji dokonywany przez odbiorce.

Wspdiczesna kultura jest coraz bardziej obrazowa. llo$¢ wizualnych bodicéow
wywotuje zobojetnienie na kolejne. Zmniejsza sie wrazliwos¢ na nowe obrazy, nowe
wizualne informacje, a jednoczesnie wzrasta potrzeba konsumpcji kolejnych. Coraz
bardziej widoczne nienasycenie wizualne powoduje problemy z zatrzymaniem uwagi
odbiorcy na jednej wizualnej realizacji- jednym przekazie.

Obiekty sztuki nadal wywotujg emocje. Sztuka nadal zaskakuje. Mimo cytatéw z
przesztosci ciekawos$¢ widzow jest pobudzana skutecznie. Tajemnica zawarta w dzietach
pobudza wyobraznie oraz odwotuje sie do najbardziej pierwotnych emocji w
podswiadomosci homo sapiens. Metafora kryje w sobie dwuznacznos¢ - z jednej strony
odnosi sie do rzeczywistosci, z drugiej ukazuje to, co nie jest dostrzegane/
widoczne. Uwaga zatrzymana na obrazie jest poczatkiem analizy bodicéw, a ich
przetwarzanie powoduje powstanie zapisu, ktdry zawiera istotne dla aparatu
percepcyjnego informacje. Wiekszos¢ wizualnych bodzcéw jest ignorowana przez
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Swiadomos¢. Rejestrowana jest jedynie znikoma ilo$¢ obrazéow. Sztuka wymaga
skupienia - zatrzymania na wizualnej informacji.

Inng wazng kwestig jest subiektywny sposdb percypowania. Mimo identycznych
uwarunkowan fizjologicznych kazdy cztowiek w inny, niepowtarzalny sposéb odbiera te
same bodZce. Rdznice wynikajg z odmiennych asocjacji, doswiadczen, uwarunkowan,
takich jak kondycja psychofizyczna, potrzeb oraz oczekiwan.

Czy Czarny Kwadrat Malewicza moze by¢ traktowany jako Gesankunstwerkt?
Artysta namalowat swoje najstynniejsze dzieto Czarny Kwadrat w 1914/1915r. W 1915 .
obraz zostat zaprezentowany w Petersburgu (Piotrogradzie) ramach wystawy Ostatnia
wystawa malarstwa futurystycznego 1.10. Wielu krytykdéw sztuki uznato te realizacje
artystyczng za rewolucyjng. Opinie byly skrajne - od zachwytu, do sceptycyzmu
przewidujgcego rychtg smier¢ malarstwa. Kontrowersje narastajgce wokdét obrazu
spowodowaty tak duzg koncentracje na tym dziele, iz podczas wystaw zbiorowych prace
innych twércéw nie wzbudzaty zainteresowania widzéw. Dominujgce dziatanie stynnej
realizacji Malewicza spowodowato petng koncentracje uwagi odbiorcéw na tym jednym
obrazie. To doskonaty przykfad tego, jak interakcje zachodzgce miedzy dzietami oraz
dzietem a odbiorcg wptywajg na ksztattowanie relacji przestrzennych, a takze jak
percepcja nadaje znaczenie wizualnym bodicom i decyduje o (priorytetowym)
znaczeniu wizualnych bodzcow.

Od drugiej potowy XX wieku pojawita sie aporia w definiowaniu statusu obrazu
abstrakcyjnego. Materialnos¢ ptaszczyzny konfrontowana z ontologicznie czy
metafizycznie ujmowang transcendencjg, okreslang mianem ztudzenia, doprowadzity
do dewaluacji dotychczasowych klasyfikacji. Johannes Meinhardt, badajgcy sztuke lat
60-tych, zwrécit uwage na istotno$¢ wieloznacznosci obrazu, pojmowanego jako
subiektywna nieuchwytna autorefleksja, pobudzana wielokrotnie gtoszonym Ende
der Malerei. **’ Wedtug badacza, dopdki malarstwo zmusza do refleksji, analizy,
redukcja jego znaczenia nie jest mozliwa.

Inny badacz odwotujacy sie do gtoszonego schytku malarstwa, Peter Weibel,
pisat o znaczeniu pustki w sztuce wspdtczesnej, odwotujgc sie do biatej kartki Stephana
Mallarme’a. Konotacje z biatym ptétnem sg widoczne zaréwno w odniesieniu do formy,
jak i narracji. Czysto$¢ i nieobecnosc¢ staty sie rownie waznymi komponentami dzieta,
jak tres¢ wyrazana poprzez znaki.

Piszgc o relacji artysta- sztuka- odbiorca, warto wspomnie¢ o .koncepcji Donalda W.
Winnicota'® odnoszacej sie do tzw. obiektéw i zjawisk przejsciowych. Terminy
uzywane w psychoanalizie zostaly wykorzystane do opisywania zjawisk zwigzanych ze
sztuka. Obiekty przejsciowe sg wedtug Winnicota pierwszymi rzeczami, ktére stajg sie
wtasnoscig cztowieka i ktore sg przez niego postrzegane jako odrebne byty (,,rzecz ktéra
nie jest mng”). Muszg one odpowiadac¢ oczekiwaniom i potrzebom uzytkownika. Obiekty
te sg przejsciem od subiektywnego, do obiektywnego postrzegania Swiata. Brak

37 Meinhardt, J., 1997. Ende der Malerei Und Malerei nach dem Ende der Malerei, Ostfildern, s.
7,11,40,74,54.7,11,74
138 Winnicot, D.W., 1994. Dzieci i ich matki, thum. M. Halaba, Warszawa

Winnicot, D.W., 2010. Dom jest punktem wyjscia. Eseje psychoanalityczne, Gdansk
Winnicot, D.W., Transitional objects and transitional phenomena. A study of the first not-me
Possesion, ,International Journal of Psycho-Analysis” 1953/34, ss. 88-97
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spdjnosci miedzy rzeczywisto$cig zewnetrzng, a psychiczng stanowi zrédto niepokoju i
dyskomfortu, ktéry moze ztagodzi¢ albo religia, albo sztuka. Kultura, jako sfera
doswiadczania, pomaga radzi¢ sobie ze wspomnianym dysonansem. Obiekty sztuki,
zgodnie z koncepcjg Winnicota, nalezy traktowac jako przestrzen przejsciowa: stworzone
przez jednostke, ulegajg intersubiektywnosci poprzez udostepnienie innym. Obcowanie z
dzietem pozwala na doswiadczanie radosci z osobistej strefy odbiorcy, bez oczekiwan
obiektywizacji wartosci dzieta To wtasnie obszar posredni jest przestrzenia, w ktorej
(symbolicznie) spotykajg sie twodrca i odbiorca. Pierwszy, za posrednictwem sztuki,
niweluje dysonans miedzy rzeczywistoscig psychiczng i zewnetrzng, a drugi czerpie
korzysci poprzez bezposrednie odwotanie sie do sfery przejSciowe;.

Zawarty w dziele przekaz moze zostaé odczytany przez odbiorce zgodnie z intencjami
twércey, jednak bywa, ze jest inaczej. Odbiorca, czerpigc z wtasnych doswiadczen, oraz
poprzez indywidualne asocjacje, nasyca dzieto nowymi tresciami i znaczeniami,
wzbogacajac jego semantyke. Swoboda odczytu jest ograniczona, ale percepcja opiera
sie na dyskursie. Dzieto jako ptaszczyzna spotkania artysty i odbiorcy umozliwia im obu
przezycie zaskoczenia - nie ma jednego klucza interpretacyjnego ze wzgledu na
nieskonczenie  wiele  mozliwosci  odczytu, wynikajgcych z  subiektywizmu
percepcji. Podmiot, czyli kontemplowany obiekt, podlega odnawiajace] sie nieustannie
dekonstrukgcji- konstrukcji-rekonstrukcji.

Eksponowane dzieto jest ogniwem t3czacym  zewnetrzng i wewnetrzng

(psychiczng) - powstaje w przestrzeni presymbolicznej (Kohut) i poprzez przestrzen
przejsciowa (Winnicott) i trafia do rzeczywistosci symbolicznej, zewnetrznej (Lacan).
Brak mozliwosci prezentowania dzieta, uniemozliwia zaistnienie tego procesu. ,To, co
zostato przedstawione, jest tylko mniej wazna czescia tego, co ukryte.”**
Obraz Rene Margritta Ceci n’est pas une pipe jest wizualng odpowiedzig na problemy
zwigzane z interpretacjg/ odczytem dzieta. Sens obrazu znajduje sie poza jego
fizycznym aspektem. Tworzy go symboliczne spotkanie twoércy i odbiorcy - koncepcja
pierwszego oraz interpretacja drugiego. Werbalny przekaz akcentuje istotnos¢ wyjscia
poza ilustracyjny, czysto estetyczny wymiar obrazu.

Galerie i muzea umozliwiajg odbiorcy odczytanie znaczenia dzieta z pomocg
tekstédw sporzadzonych przez artyste lub kuratora. Werbalny przekaz jest kontynuacja
nowozytnej hierarchizacji w kontekscie relacji artysta-dzieto. Uptyw czasu, zmieniajaca
sie rzeczywistos¢ rzutujg na recepcje sztuki. Stowo staje sie rodzajem tgcznika miedzy
artystg i odbiorcg w komunikacji wizualnej, jednakie nie jest ono jedynym
paradygmatem. Sprowadzenie roli sztuki jedynie do przekazu bytoby sporym
uproszczeniem - wigzatoby sie to bowiem z wykluczeniem wielu uwarunkowan
przyczyniajgcych sie do samego .aktu kreacyjnego, takich jak cho¢by emocje, potrzeby,
koniecznosci.

Model nadawca- dzieto- odbiorca (artysta- sztuka- odbiorca) jest rodzajem
komunikacyjnego ciggu, ktéry nie musi przebiegaé linearnie. Najbardziej oczywista
relacja zaktada prymarnos$¢ nadawcy, ktdry inicjuje proces tworczy (tworzy dzieto/
sytuacje), a w konsekwencji przyczynia sie do zainicjowania ogladu — dostarcza bodzce,

3% Dgbkowska- Zydron, J., 2012. Stowo jako immanentny sktadnik dzieta werbalnego [w:] Co z
tym odbiorcg? Wokdt zagadnienia odbioru sztuki, [red.] M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek,
Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych UAM, Poznan, s.9, 52
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ktére inicjujg recepcje. Zgodnie z tym zatozeniem podmiotem jest nadawca a odbiorca
przedmiotem operacji dokonanej przez podmiot. Taki model jest kompatybilny ze
schematem semiologicznym Ferdinarda de Saussure’a, wedtug ktdérego dzieto stanowi
tres¢ przenoszong ze Swiadomosci artysty do Swiadomosci odbiorcy, co oznacza, ze
odczytanie komunikatu (artystycznej narracji) powinno by¢ odzwierciedleniem
zatozenia/ intencji artysty. Dekonstrukcji tego modelu dokonat Jacques Derrida, ktory
zakwestionowat komunikacyjng linearnos¢. Twierdzenie, ze artysta formuje dzieto, a
rolg odbiorcy jest odpowiednia recepcja idei, mija sie z prawda.

Proces recepcji dzieta jest niezwykle ztozony, poniewaz zalezy od réznorodnych
uwarunkowan. To samo dotyczy procesu formowania komunikatu-dzieta. Tre$¢, ktorg
zawiera, jest zarédwno S$Swiadoma, jak nieSwiadoma, poniewaz tworzenie nie jest
catkowicie swiadomym dziataniem, lecz wtasnie oscylowaniem miedzy swiadomoscia, a
podswiadomoscia.

Kolejny problem zwigzany jest z odbiorem dzieta przez jego twdrce. Proces
tworzenia sktada sie z réznych etapdéw. Inicjuje go idea, ktdra prowadzi do projektu, a
nastepnie dziatan- niekiedy z pominieciem czesci projektowej. Realizacja tgczy w sobie
dziatania stricte intuicyjne oraz analize. Momenty, w ktérych artysta dokonuje recepcji
dziefa, to czas, w ktédrym nadawca, staje sie réwnoczeénie odbiorca. Bez zatrzymania
(chwilowe] pasywnosci w procesie) nie jest mozliwa analiza, a bez niej sztuka staje sie
bezmysinym, semantycznie pustym, dziataniem. Artysta percypuje swoje prace przez
pryzmat wtasnych koncepcji oraz intencji a podczas pracy ulega przyzwyczajeniom, ktére
nie sg uswiadomione. Intencja, projekt i realizacja nie stanowig lustrzanego odbicia,
poniewaz proces tworzenia to cigg interakcji, dynamicznych przeksztatcen, watpliwosci,
akceptacji i negacji. Sprowadzenie realizacji do roli zwierciadta intencji, bytoby
sprowadzeniem procesu tworzenia do mechanicznych dziatan, produkcji. Mozliwos¢
odczytania komunikatu nadawcy przez odbiorce warunkuje kod, za pomocg ktdrego
artysta tworzy przekaz, a odbiorca rekonstruuje zrédto. Za kod mozna uznac wszystko
to, co zostato wpisane w kanon sztuki - w kulture wizualng. Oznacza to wszystkie relacje
komunikacyjne tworzone poprzez obieg obrazéw.

Dzieto katalizuje zaréwno znaczenia, ktére mozna z niego odczytaé, jak i te, ktére
sg na nie rzutowane. Jolanta Dgbkowska-Zydron proponuje by dokonaé analizy relacji
artysta (nadawca)- odbiorca w kontekscie zaleznosci w procesie komunikacji artystyczne;j
i istotnosci przekazu werbalnego oraz zwraca uwage na dwie postawy w przekazie
kierowanym do odbiorcéw: prowokacyjno-ironiczng, widoczng w malarstwie, grafice,
sztuce w przestrzeni miejskiej (billboardy, instalacje) i nostalgiczng, zawartg w fotografii
czy instalacjach. Wedtug niej, percepcja artysty i odbiorcy ewoluuje z postepem
geometrycznym w kontekscie procesu artystycznego i arytmetycznym w odniesieniu do
recepcji.140 W sztuce odwotujgcej sie do kontekstdw polityczno-spotecznych
interpretacja powinna pokrywac sie z zatozeniem/ koncepcjg artysty, poniewaz istotg
takich realizacji jest jedyny ,jednoczasowy” sens dzieta. Niestety jezyk werbalny czesto
nie nadaza za wizualnym. W przypadku dziet wymagajacych opisu brak zrozumienia

% Dabkowska Zydron, J., 2012. Stowo jako immanentny sktadnik dzieta werbalnego [w:] Co z
tym odbiorcg? Wokdt zagadnienia odbioru sztuki, [red.] M. Kedziora, W. Nowak, J. Ryczek,
Wydawnictwo Naukowe Wydziatu Nauk Spotecznych UAM, Poznan, s. 49
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werbalnego przekazu, powoduje dyskomfort i w jaki$ sposéb uniewaznia przekaz, co
kwestionuje wartos¢ dzieta.

Italo Calvino zwrdcit uwage na wazing role tajemnicy i niedopowiedzen ,(...)
powracasz do lektury i spostrzegasz, ze ksigzke daje sie czytaé, niezaleznie od tego, czego
sie spodziewates po autorze, zaciekawia cie sama powies¢, a nawet, jesli dobrze sie
zastanowi¢, wolisz mie¢ przed soba coé czego nie potrafisz jeszcze doktadnie okredli¢.”***
O tym samym pisat Christian Boltanski: ,Momentem najbardziej interesujgcym jest ten,
w ktérym odbiorca jeszcze nie wie, ze ma do czynienia ze sztuka. Jest to czas relatywnie
krotki, putapka, gdyz pokazujemy mu sztuke, nie méwiac, ze to sztuka. Jednak bardzo
szybko sie orientuje, ze jest to jednak sztuka i nie widzi juz nic innego, jak okreslong
forme zewnetrzna. Jest to jednoczesnie bardzo przykre, gdyz z tego, co robimy, zostaje
tylko forma estetyczna. Wszystko, co chcemy powiedzie¢, znika.”**? Wedtug Hansa
Berlinga, w ostatnich czasach pojawita sie tendencja opowiadania o obrazach, co jest
putapka ze wzgledu na to, ze , dyskurs o obrazach nie jest przejrzystg przestrzenig
wypowiedzi [bo] taka przestrzen nie istnieje” *** W odczytaniu dzieta wazny jest nie tylko
przekaz zawarty w dziele przez artyste, ale tez miejsce, ktére moze nadaé dzietu
odpowiednie znaczenie albo zainicjowaé gre z odbiorcy: podda¢ w watpliwosé status
dziefa. Najprostszym przyktadem moga by¢ choéby stworzone przez Duchampa ready-
mades - zwykte przedmioty codziennego uzytku umieszczone w przestrzeni galerii sztuki
i opatrzone tytutami zyskaty miano dzieta.

Jak pisat Juhani Pallasmaa: ,Czujemy atmosfere przestrzeni, miejsc i otoczenia
zanim jeszcze nastgpi jakakolwiek swiadoma obserwacja szczegétu. Pomimo oczywistego
znaczenia percepcji atmosfery, kategoria ta nie zostata wigczona do dyskursu
architektonicznego. | znowu, badania neurologiczne sugerujg, ze nasze procesy
percepcyjne i poznawcze postepujg raczej od natychmiastowego ujmowania catosci do
identyfikacji szczegotéw, a nie na odwrét.”*** Syntetyczne postrzeganie form w relagj
miedzy sztuka i architekturg prowadzi do tezy, ze prymat nad obiektami sztuki ma
kompozycja architektoniczna. Spostrzezenia Pallasmaa dotyczg pomijanego dos¢ czesto
aspektu specyficznej aury, charakteru i klimatu danego miejsca — okreslanego mianem
genius loci. Kazdy element kompozycji jest réwnie istotny jak catosé. To wiasnie
szczegbly decydujg o percepcji catosci. Cytujgc dalej Pallasmaa: ,,Widzenie peryferyjne
integruje nas z przestrzenig, podczas gdy widzenie skupione wypycha nas z niej i
zamienia wytgcznie w widzow.”**

141 calvino, 1., 1989. Jesli zimowgq porq podrézny, ttum. A. Wasilewska, Warszawa, s. 14

Boltanski, Ch., 1975. Monument a une personne inconnue: six questions a Christian Boltanski,
Art Actuel Skira, Genewa, s.172

3 Leéniak, A., 2010. Obraz ptynny. Georges Huberman i dyskurs historii sztuki, Krakdw, s.10

144 pallasmaa, K., 2012. Oczy skory, Instytut Architektury, Krakéw
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4.4. Identyfikacja zaleznosci pomiedzy komponentami modelu S- M- O

Podrozdziat ten jest swoistym podsumowaniem rozdziatu dotyczacego relacji
pomiedzy sztuka, miejscem i odbiorcg i odnosi sie do sformutowanych na wstepie pytan
badawczych - P1 i P2. Odpowiedzi jakie uzyskano na podstawie analizy materiatow
literaturowych opisujgcych realizacje artystyczne - a takze przestrzenie wystawiennicze,
sg proba znalezienia podstaw teoretycznych dotyczacych badania tej relacji. Badania
analityczne pozwolity na dokfadniejsze okreslenie roli poszczegélnych komponentéw
zaleznosci a takze mozliwych transformacji zachodzacych w modelu S- M- O.

W kontekscie transformacji jakim ulega relacja S- M- O nalezy zauwazy¢, ze
relacje sztuka- miejsce- odbiorca zalezg od wielu czynnikébw i opierajg sie na
dynamicznych transformacjach. Dazenie do stworzenia idealnej przestrzeni
wystawienniczej jest skazane na porazke. Heterogeniczne zaleznosci miedzy
opisywanymi aspektami oznaczajg koniecznos¢ uwzglednienia odmiennych potrzeb
zarbwno w odniesieniu do prezentacji sztuki, specyfiki przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej, jak i potrzeb odbiorcy/ uzytkownikdw przestrzeni. Projektowanie
budynkdw muzedw czy galerii sztuki jest tak samo istotne, jak uwzglednienie mozliwosci
adaptacji obiektow architektonicznych, ktére utracity swojg pierwotng funkcje, a nie
zyskaty nowej. Opuszczone fabryki, szkoty, jednostki wojskowe, sklepy, itd. mogg by¢
idealng przestrzenig wystawienniczg, lub komponentem dziatan site-specific czy in situ.
Artystyczne realizacje potrafig zmieni¢ relacje miejsce-odbiorca (uzytkownik przestrzeni)
poprzez swojego rodzaju ,odczarowanie” przestrzeni, postrzeganej jako nieprzyjazna,
lub neutralna- w pejoratywnym znaczeniu. Nawet tymczasowe realizacje przyczyniajg sie
do tworzenia nowych, pozytywnych konotacji. Suplementarnym benefitem jest takze
poprawa miedzyludzkich relacji, poniewaz osoby, odwiedzajgce miejsca, w ktérych
odbywajg sie twodrcze dziatania, stajg sie wspdétuczestnikami tych wydarzen. Adaptacja
obejmuje takze mozliwo$é wykorzystania potencjatu nie-miejsc. Niektére realizacje
artystyczne z rdéinych wzgleddw nie mogg powstaé w przestrzeni historyczne;j.
Neutralnos¢ nie-miejsc powoduje, ze dzieta, lub dziatania, ktére mogtyby zaburzyé
harmonie przestrzenng w innych miejscach, nie majg konkurencji w postaci pozostatych
komponentdéw przestrzeni.

Relacja S- M- O podlega transformacjom w zaleznosci od koncepcji i charakteru
dziatan artystycznych. Hierarchizacja sztuki wzgledem miejsca i odbiorcy przestata by¢
aktualna, poniewaz zmienity sie sposoby definiowania- zaréwno sztuki, wystawy, jak i
odbiorcy.

Odpowiadajgc na pytanie dotyczace roli i funkcji sztuki w przestrzeni publicznej
autorka zauwaza, ze sztuka miesci w sobie rézne aspekty. Powstaje z potrzeby tworzenia
komunikatu, alternatywnej rzeczywistos$ci, porzagdkowania mysli i emocji. Sztuka w
przestrzeni publicznej staje sie elementem ikonografii miasta. Petni funkcje estetyzujaca,
upamietniajgcy, a takze przyczynia sie do transformacji przestrzeni- nadajgc tozsamosé
nie-miejscom, odmieniajgc dotychczasowe, pejoratywne, asocjacje, wzbogacajac
przestrzen o nowe wartosci. Wchodzi w interakcje z historycznym otoczeniem,
uzupetniajgc je o dodatkowe znaczenia. Przyczynia sie rowniez do integracji
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miedzysrodowiskowej i sprzyja aktywizacji mieszkancéw. Sztuka wptywa takze znaczaco
na jakos¢ zycia. Kultura daje poczucie bezpieczenstwa, stanowi zrédto przyjemnosci.
Dziedzictwo kulturowe pozwala spoteczenstwu pielegnowac tozsamosé oraz rozwijaé
$wiadomosé kolejnych pokoleri. Raport ,Muzea zmieniajg Zycie” opracowany przez
Zwigzek Muzedw (The Museums Association) udowodnit, ze kultura ksztattuje poziom
zadowolenia spo’recznego.146

Ze wzgledu na relacje wystepujgce pomiedzy sztuka, a przestrzenia
architektoniczng, czy urbanistyczng, rozstrzygniecia wystawiennicze mozna podzieli¢ na
takie, ktore wigzg sie z koniecznoscia znalezienia przestrzeni wystawienniczej
adekwatnej do koncepcji artystycznej, lub takie w ktérych kontekst miejsca staje sie
punktem wyjscia do realizacji artystycznej. W drugim przypadku, realizacje okresla sie
mianem site-specific. Specyfika przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej z jednej
strony narzuca ograniczenia, z drugiej pozwala na stworzenie unikalnej realizacji-
sprzezonej tylko z jednym miejscem, w okreslonym czasie, a tym samym niepowtarzalne.
Ta sama realizacja (w tym dziatania performatywne, czy happening) pokazywana w
réoznych miejscach, dziata zupetnie inaczej. Otoczenie potrafi catkowicie zmienié¢ kontekst
artystycznej narracji. Neutralna przestrzen skupia uwage na dziele/ dziataniu, a ta, ktorg
cechuje bogata artykulacja wchodzi w interakcje, wzbogacajac semantyke sztuki, lub
inicjuje twodrcze dziatania. Wspomnianych sytuacji nie mozna wartoSciowac-
wyznacznikiem jest projekt, idea tworcy, lub kuratora. Koncepcja galerii o parametrach
white cube spetnia czes¢ zatozen wystawienniczych, jednak w XXI wieku trudno
traktowac jg jako najbardziej adekwatng do prezentacji sztuki, poniewaz zmienita sie
definicja zaréowno dziefa, jak i sztuki per se. Wszystko zalezy od koncepcji projektu
wystawy/wystawienniczej. W niektorych sytuacjach tego typu wnetrza stanowig
optymalng przestrzen do prezentacji sztuki, jednak zatozenie, iz jest to przestrzen
idealna bytoby uproszczeniem. Wiele realizacji artystycznych powstaje przeciez pod
wpltywem inspiracji miejscem. Miejsce ekspozycji sztuki nie musi oznacza¢ przestrzeni
muzeum, czy galerii sztuki. Wspotzaleznosci wystepujgce miedzy komponentami uktadu
S- M- O podlegajg nieustannym przemianom, podobnie jak zmienia sie istota samych
komponentéw. Twodrca, wchodzi w role odbiorcy, a odbiorca staje sie aktywnym
partycypantem artystycznych dziatan a redefinicja sztuki, obrazu, oznacza rozszerzenie
tych pojec¢ oraz uwzglednienie szeregu interakcji zachodzgcych miedzy sztuka, miejscem,
a odbiorca.

Na podstawie badan literaturowych oraz wifasnych obserwacji, zwigzanych z
dziatalnoscig wystawienniczg, autorka opracowata nastepujgce modele relacji S- M- O:

1. S>M=0 - sztuka jako dominanta , przestrze neutralna lub dopasowana do realizacji,
a odbiorca traktowany jako ten, ktéry ma dokona¢ odczytu przekazu za pomoca
wskazéwek dostarczonych przez twoérce (sztuka konceptualna) lub poprzez
dokonanie indywidualnej analizy, co oznacza konieczno$¢ dostarczenia odbiorcy
odpowiednich narzedzi interpretacyjnych (tekstu), jednak w obu przypadkach
nadrzedna jest intencja artysty.

148 Museum Association, 2013, Museums Change Lives. The MA’s vision for the impact of

museums, Www.museumassociation.rog./museums-change-lives [10.09.2022]
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S<M=0 - miejsce jako dominanta. Realizacje site- specific lub in situ wigzg sie z
koniecznoscig dokonania analizy miejsca oraz wykonaniem projektu inspirowanego
genius loci. W przypadku takich wystaw, nastepuje rezygnacja z hierarchizacji dziefa
wzgledem jego otoczenia. Relacja sztuka- miejsce opiera sie na egalitaryzmie, ew.
nadrzednos$ci tego drugiego. Odbiorca, jako uzytkownik przestrzeni, zostaje
wciggniety w dynamike procesu ksztattowania relacji miedzy realizacjg, a jej
otoczeniem.

O>M=S - odbiorca jako partycypator realizacji- rezygnacja z biernosci recepcji na
rzecz dynamicznego ksztattowania dzieta i przestrzeni wystawienniczej poprzez
oddanie odbiorcy sprawczosci- sztuka relacyjna, dziatania, ktérych celem jest
aktywizacja srodowiskowa, relacjonizm, wspdtuczestnictwo.

0O=M=S- odbiorca jako partycypator realizacji ksztattujgcej miejsce- adaptacja nie-
miejsc , sztuka relacyjna, przeksztatcanie przestrzeni publicznej we wspdtpracy
miedzy artystg, a odbiorcg; w tym przypadku uzycie terminu “odbiorca” nie jest
adekwatne do sytuacji, ze wzgledu na semantyczng zmiane- w tym przypadku
nastepuje catkowita rezygnacja z jakiejkolwiek hierarchizacji- dominantg staje sie
proces. W tym modelu wszystkie komponenty tak samo wazine (brak jednej
dominanty).

0>S>M - odbiorca jako dominanta- sytuacja dotyczy galerii komercyjnych, ktérych
celem jest sprzedaz obiektéw sztuki- to zaktada catkowita eliminacje sztuki
konceptualnej i pominiecie realizacji site-specific lub in situ. Im bardziej neutralna
przestrzen, tym lepiej. Oznacza to, iz idealng przestrzenia jest white cube.

M<O=S - odbiorca jako dominanta w galeriach miejskich- program galerii miejskich
zaktada zrdznicowanie programowe, ktore uwzglednia cele edukacyjne oraz
promocyjne. Pierwsze uwzgledniajg ambitne zatozenia/ projekty wystawiennicze, a
drugie stanowig rodzaj kompromisu-obok hermetycznych, konceptualnych wystaw,
w programie sg uwzgledniane narracyjne realizacje, ktére zwykle sg pozytywnie
odbierane przez nieodpowiednio przygotowanych odbiorcéw. Dyrektorzy tych galerii
starajg sie zbalansowac ilo$¢ konceptualnych wystaw i wystaw przedstawieniowych.

S>M>0 - sztuka stanowi dominante, miejsce jest neutralne w stosunku do sztuki,
jednak niedostepne dla wszystkich odbiorcéw; dotyczy galerii o typie white cube,
ktérych program jest kierowany do wyselekcjonowanych odbiorcéw (niszowe galerie
artist-run).

S=M>0- sztuka i miejsce stanowig dominante, a aranzacje opierajg sie na ich
wspotzaleznosci (realizacje site-specific, in situ). Prace wymagajg odpowiedniego
kodu odczytu, a miejsca s3 ekskluzywne- dostepne dla waskiego, czesto
wyselekcjonowanego grona odbiorcéw. Dodatkowo odbiorca jest catkowicie zalezny
od instrukcji odbioru, poniewaz ten jest stricte intelektualny/ pozazmystowy.
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Ryc. 6. Wspdtzaleznos¢ komponentédw uktadu S-M-O
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5. Wnetrze- zewnetrze, a ksztattowanie przestrzeni

Sztuka i miejsce jej prezentacji, miejsce artystycznych dziatan, sg wspodtzalezne.
Niezaleznie od projektu wystawy, czy realizacji w przestrzeni otwartej, jedno staje sie
determinantem drugiego. Artysci coraz chetniej opuszczajg mury instytucji. Miejscem ich
dziatan staje sie szerokorozumiana przestrzen o pozawystawienniczej funkcji. Wystawa
jest obecnie definiowana jako sytuacja- rodzaj performatywnego , dynamicznego w
swojej strukturze aktu, ktdéry zawiera aspekt relacyjnosci i partycypacji.147
Rekonceptualizacja przestrzeni oraz sztuki, stanowig czes¢ krytyki post-instytucjonalne;.
Rezygnacja z podziatu na dzieto i jego otoczenie oznacza rozmycie granic miedzy sztuka,
a miejscem dziatan (wnetrzem muzeum, galerii, ale rdéwniez przestrzenig
architektoniczno- urbanistyczng, czy tez szczerzej rozumiang przestrzenig otwartg).
Beatrice von Bismarck, piszac o tworzeniu wystaw, uzyta terminu processing
relations*®. Zakwestionowanie hierarchizmu w konteksécie relacji sztuka-miejsce i
sztuka-odbiorca, zmienia sposdb organizacji przestrzeni wystawienniczej. Otwarcie na
interakcje, przeksztatcalno$é i wigzgcy sie z tym tymczasowosé, koreluje z wieloma
aspektami ponowoczesnosci. Sztuka rozumiana nie jako obiekt, lecz dziatanie w
kontekscie czasoprzestrzeni, nie posiada fizycznych ograniczern/ram. Przestrzen
natomiast staje sie wyzwalaczem aktu tworzenia/dziatania. Nie mozna jej zatem
definiowac jako tta.

Mdwiagc o formie i przestrzeni nie mozna poming¢ znaczenia Teorii Formy
Otwartej. Najbardziej znanym jej propagatorem byt Oskar Hansen. Jednak za autora
samej idei uwazany jest Henryk Wolfflin, ktory w 1915 roku sformutowat podobng
koncepcje w swojej ksigzce pt. ,Podstawowe Pojecia Sztuki”. Ta problematyka stanowita
rowniez problem badawczy, ktérym w latach pieédziesigtych zajmowali sie tacy tworcy i
naukowcy jak Yona Friedman, grupa Espace, czy Olle Baertling. Baertling zarzucat
zreszta Hansenowi uzurpowanie praw do ,odkrycia” Formy Otwartej. Twierdzit, ze
inicjatorem byt Wolfflin, a kolejni badacze jedynie rozwineli bazowe zatozenia. Tak oto
do zarzutu odnosit sie sam Hansen: ,,Robigc krok do przodu, zrobitem krok do tytu- bo
Forma Otwarta byfa juz napisana. Niemniej, wiedzgc o tym, (...) dalej to robitem z myslg,
ze kiedys sie cofne i zobacze co to byto(...). Z Wolfflinem zgadzajg sie nazwy. U niego to
dotyczy obrazu, a u mnie organizowania przestrzeni"149 Warto tez doda¢, iz w 1962
roku koncepcje sztuki otwartej opublikowat w swojej ksigzce pt. Dziefo otwarte Umberto
Eco.”® Oskar Hansen, wspdlnie z zong Zofig Hansen, zajmowat sie fenomenem formy
otwartej przez wiekszos¢ swojego zycia. Cze$é badan dotyczyta wystawiennictwa oraz
relacji forma- tto w sztukach wizualnych. Myslenie o ekspozycji sztuki ulegto znacznemu

147 Doherty, C., 2006. New Institutionalism and The Exhibition as Situation [w:] A. Budak, A., P.

Pakesch, Protections: This is not an Exhibition, Kunsthaus Graz and steirischer herbst, Graz,
Austria

148 Bismarck von, B., 2022. The curatorial conditions, Sternberg Press, London

%% Oskar Hansen, niepublikowany wywiad Maryli Sitarksiej, op.cit.

0 Eco, U., 2008. Dziefo otwarte. Forma i nieskoriczono$¢ w poetykach wspdtczesnych, przet.
Jadwiga Gatuszka i in., Wydawnictwo W.A.B., Warszawa
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przewarto$ciowaniu pod wptywem teorii otwartej formy. Istniejgcy przez lata podziat na
obiekt i tto, zaktadajgcy prym pierwszego i tym samym mniejsze znaczenie drugiego,
powodowat, ze aranzowanie wystaw przebiegato zgodnie z przewidywalnymi,
schematycznymi rozwigzaniami. Przestrzen wystawiennicza miata by¢ jak najbardziej
neutralna- im blizsza cechom typowego white cube, tym lepiej. Prace malarskie
eksponowano w taki sposéb, aby zachowac¢ harmonie- powtarzalne odstepy miedzy
obrazami, oraz réwnomiernie zagospodarowana przestrzen S$cian sprzyjaty temu
zatozeniu. Forma Otwarta oznaczata przeksztatcalnosé oraz koncyliacyjnosé- ekspozycje
»sztuki zdarzen” (Oskar Hansen) interpretowanej w sposéb indywidualny przez
odbiorce.

Zatozenie, ze obraz jest narracjg rozgrywajgcy sie w przestrzeni ptdtna
rozpietego na ramie w okreslonym formacie, jest niesprawiedliwym uproszczeniem.
Malarstwo od dawna wymyka sie takiej definicji. To sposéb myslenia prowokujgcy do
uzycia dowolnych interdyscyplinarnych narzedzi w celu podgazania za niekoniecznie
precyzyjnie okreslong wizja.

Indywidualna wystawa Hansena, prezentujgca jego malarstwo oraz fotografie rzezb i
realizacji architektonicznych, odbyta sie w 1957 roku w Salonie Po Prostu. Wnetrze
przestrzeni wystawienniczej zostato potraktowane jak tto dla poruszajgcych sie w niegj
widzéw. W celu integracji obiektow sztuki oraz architektury, Hansen wypetnit przestrzen
galerii tzw. kolczatka- konstrukcjg sktadajgcy sie z metalowych pretéw. Ta koncepcja
wystawiennicza stanowi przyktad nowej metody ksztattowania dzieta w przestrzeni,
zwanej environment. Podobne zatozenia <zostaty uwzglednione w kolejnych
wystawienniczych realizacjach.

W 1958 roku, w Salonie Nowej Kultury odbyta sie wystawa Wojciecha Fangora i
Stanistawa Zamecznika pt. Studium Przestrzeni. Aranzacja uwzgledniata zatozenia
wystawiennicze Formy Otwartej. Obrazy zostaty pozbawione podmiotowosci, tworzac je
dynie tto i kontekst dla sytuacji wystawienniczej. Relacja miedzy ptétnami, przestrzenia,
a widzami byfa nadrzedna. W manifescie umieszczonym na drzwiach galerii, Fangor
napisat iz: ,,Celem wystawy jest pokazanie zaleznosci przestrzennych miedzy obrazami.
Nie interesuje mnie , co zachodzi w indywidualnym obrazie, lecz co zachodzi miedzy
obrazami. Obrazy stajg sie anonimowymi elementami zespotu, ktéry rozpoczyna nowe
zycie i spetnia sie w przestrzeni rzeczywistej. Odbiorca przez wybér drogi i czasu staje sie
automatycznie wspéttwoércy dzieta(...) Uzywam obrazéw jako elementéw do badania
tego, co sie miedzy nimi dzieje".151 Hansen byt autorem wystawy Fangora i
Zamecznika w Zachecie, w tym samy roku. Ttem ekspozycyjnym staty sie zawieszone w
powietrzu kolorowe giete ptyty tworzgce kompozycje nawigzujgcg do prezentowanych
dziet. Ten zabieg miat na celu symboliczne potaczenie wnetrza galerii oraz przestrzeni
poza budynkiem.

1 Fangor, W., 1958. Studium przestrzeni, katalog wystawy w Salonie , Nowej Kultury”,

Warszawa, s.2
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5.1 Jan Berdyszak— integracja formy i przestrzeni

Przyktadem malarstwa unikajgcego zamkniecia w przestrzeni formatu podobrazia
jest sztuka Jana Berdyszaka. Artysta juz od lat 60-tych badat relacje miedzy formg, a
otoczeniem, dziatajgc w réznych dyscyplinach w obrebie sztuk pieknych oraz szukajac
inspiracji takze w innych obszarach. Berdyszak traktowat sztuke, architekture, filozofie,
literature jako catos¢. Analizujgc kompozycje, nie ograniczat sie do sztuk wizualnych-
forma plastyczna stawata sie ekwiwalentem utworu muzycznego. Grafiki z cyklu Czarne
formy oraz Czerni i biel, z poczatku lat 60-tych zapowiadajg problemy rozstrzygane w
podzniejszych realizacjach. Artysta juz wéwczas wspominat o ,formacie integralnym”
czyli otwartej formie obrazu, oraz jego relacji z otoczeniem. To odniesienie do dwdch
uktadéw podstawowych- dzieta oraz przestrzeni, w ktdrej dzieto funkcjonuje. Prace o
formatach odbiegajacych od klasycznego ksztattu podobrazia, zawierajgce wyciecia oraz
iluzoryczne rozwigzania kompozycyjne, wchodzity w dynamiczng relacje z przestrzenia
kompozycyjng. Zatarcie granic miedzy obrazem, a otoczeniem negowato podziat na tresc
malarska i wnetrze architektoniczne. Czarno-biate gipsoryty ukazywaty dazenie do
rownowagi miedzy kontrastowymi kolorystycznie formami. Biate obszary grafik,
anektowaty biel $cian, dzieki czemu kompozycja plastyczna stawata sie czescig
przestrzeni wystawienniczej. Krawedz papieru przestawata wyznacza¢ obszar narracji
dzieta. Optyczne scalenie prac z ich otoczeniem powodowato zmiane percepcji
(obiektow sztuki, jak i ,tfa”).

Berdyszak czesto pracowat w seriach. Prace, pozostajgce ze sobg w relacji,
umieszczone w przestrzeni architektonicznej, implikowaty zmiane sposobu patrzenia
poprzez uwzglednienie zaréwno zwigzku miedzy poszczegdlnymi dzietami, ale tez
interakcje obiekt- tto, w tym przypadku- prace versus przestrzenn wystawiennicza (S-M).
Artysta konsekwentnie podejmowat proby skrystalizowania koncepcji artystycznej
polegajgcej na zerwaniu z tradycyjnym ujeciem formatu i podziatem na forme i tto. Jego
dziatania wigzaty sie z coraz bardziej syntetycznym ujeciem formy oraz
skoncentrowaniem na konstrukcji, z uwzglednieniem dziatania koloru. W celu
radykalnego zanegowania rdéznic miedzy ,wnetrzem” (przestrzenia obrazu), a
zewnetrzem (otoczeniem obrazu), zdecydowat sie na pozostawianie w obszarze obrazu/
narracji malarskiej, wolnej przestrzeni. Berdyszak pisat o ,przeksztatcaniu formy od
zewnatrz”. To wtasnie poczatek jego idei obrazu potencjalnego- kontynuowanej w serii
Passe- par-tout. \Wykorzystanie pustki, jako elementu tworzgcego spdjnosé z
zewnetrzem- elementu wprowadzajgcego pozamalarskie elementy kompozycji
anektowane przez malarska narracje, wptyneto réwniez na sposdéb eksponowania
obrazéw. Dekonstrukcja tradycyjnej formy podobrazia, wolne przestrzenie,
umozliwiajgce dostrzezenie obszaru spoza obrazu spowodowaty problem z
definiowaniem formy i tta. Granica miedzy dzietem, a przestrzenig architektoniczng
rowniez ulegta zatarciu.

W 1965 roku powstat Obraz strukturalny z otworem Ill, ktéry wyznaczyt nowy
kierunek poszukiwan artystycznych Berdyszaka. ,Byta to nie tylko zmiana obrazu
izolowanego na nieizolowany. Stato sie co$ waznego dla uwagi i oczekiwania. Nastgpito
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dostrzeganie i rozrdznianie prowokacji od sprowokowanego. Prowokacje stanowita
otwarta forma malowidta zawierajgca w sobie inny obraz- $ciane. Od tego momentu
moje prowokacje byty przeznaczone nie na $ciane, ale wobec niej."152 Otwarcia w
obrazach stanowity element przestrzennej gry miedzy ptaska powierzchnig obrazu, a
wnetrzem wystawienniczym. Zatarciu ulegto nie tylko definiowanie samego dzieta, i jego
otoczenia, ale rowniez decyzja, co jest na pierwszym, a co na drugim planie malarskiej
kompozycji. Otwarte fragmenty obrazéw, starzaty nowe mozliwosci interpretacyjne.
Przestrzen spoza obrazu ulegata synchronizacji z dzietem. Niekiedy wysuwata sie na plan
pierwszy, burzac tym samym zatozenie o podmiotowosci obiektu wzgledem jego
otoczenia.

Wraz z cyklami obrazéw, Berdyszak zajmowat sie réwniez rzezbg. Badanie relacji
miedzy obiektem a jego otoczeniem, miedzy tzw. forma i ttfem wyznaczato kolejne etapy
dziatan w obszarze sztuk wizualnych, jak i w teoretycznych rozwazaniach artysty. Rzezby
z serii Rysowanie stanowity probe przedefiniowania znaczenia bryty w jej klasycznym
rozumieniu.

»Rezygnujac z myslenia o bryle, eliminujagc obejmowanie form zamykajgcymi je
obrysami- konstruuje swoje rzezby rysunkiem, wyznaczajac osie dynamiczne tak, ze ich
ruch uaktywniony przez $wiatto przebiegajgce po metalicznej powierzchni- nie ma kornca
(...). Wielowarstwowe formy w Rysowanych zwiekszajg ilos¢ planéw widzenia, a
wyznaczanie kilku obszaréw przestrzennych réwnocze$nie wywotuje efekt naktadania sie
przestrzeni na przestrzen. | to nie bryfa, a przestrzen tworzy rzezbe.” Sam artysta tak
pisat o definiowaniu rzezby: , PrzyzwyczailiSmy sie, widzac rzezbe, mysle¢ o powierzchni
porozmieszczanej/ rozmieszczonej w przestrzeni. Bryta, masa, powierzchnia i rysunek
tylko posrednio warunkujg plastyke. Bezposrednio widzimy tylko walory. Trzeba wiec
odrzuci¢ bryte, mase i powierzchnie i postuzy¢ sie istotg bezposrednia: przestrzenig i
walorem.” Dialog z przestrzenig byt dla Berdyszaka giéwnym tematem poszukiwan
artystycznych. Wykorzystanie form tworzacych kompozycje plastyczng, ich granice z
przestrzenig ,poza malarskiego, czy rzezbiarskiego kadru” wptywato rowniez na zmiane
myslenia o kompozycji. Artysta zwracat uwage na to, ze interakcje zachodzgce miedzy
obiektami sztuki, a ich otoczeniem wptywajg w réwnym stopniu na dzieta, jak i
przestrzen architektoniczng. To oznacza koniec podmiotowosci dzieta wzgledem wnetrza
ekspozycyjnego. W szkicowniku z 1966 roku, mozna znalez¢ zapiski dotyczace kwestii
komponowania: ,,Catosci trzeba tworzy¢, wytaczajgc z nich stosunki miedzy elementami,
trzeba zaprzestac komponowaé,, a rozpoczgé programowaé, co zerwie z
dotychczasowym analizowaniem catosci i mysleniem o analizie.”™ W latach 70-tych
Berdyszak namalowat serie obrazéw kwestionujgcych tradycyjne rozumienie malarstwa-
dziefa malarskiego. Realizacje z tego okresu stanowig ,forme modeli wizualno-
pojeciowych”. Wykorzystanie malarskiej materii i barwy w odniesieniu do relacji
przestrzennych miedzy obiektem, jego otoczeniem oraz elementami kompozycji
malarskiej miato ,sprowokowac¢ dostrzezenie otoczenia”, jak pisat Berdyszak.
Wykorzystanie brzegdw obrazu oraz powierzchni $cian widocznych przez szczeliny w
podobraziu, stuzyto stworzeniu iluzji nowego pola percepcyjnego. Wedtug artysty,

152

Berdyszak, J., 1999. Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku, Oronisko, s.9;
Berdyszak, J., 1999. O obrazie, MWN, Olsztyn, s.39
53 Berdyszak, J. Szkicownik 33/1966
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przestrzen moze by¢ pojmowana zmystowo i mentalnie. Sztuka wymaga nieustannej
analizy oraz obnazania i podwazania stereotypdéw i przyzwyczajen.

Obrazy zawierajgce puste miejsca, wyciecia, umozliwiaty wypetnienie tych
obszarow przez przestrzen fizyczng. Kontinuum malarskiej narracji w postaci
architektonicznych form miato réwniez interdyscyplinarny wymiar. Obrazy potencjalne
zakwestionowaty sens podziatu na forme i tto. Idea obrazu ulegta przedefiniowaniu.
Berdyszak podkreslat, ze waziny jest proces- wykraczanie poza przewidywalne
rozwigzania, poszukiwanie nowych sposobéw obrazowania problemu wnetrze-
zewnetrze, oraz probleméw zwigzanych z percepcja- nie tylko wizualng. Obraz miat by¢
traktowany, jako dazenie, a nie wypowiedz artystyczna.

Wedtug Lao-Tsy, przestrzen charakteryzuje zasada dwoistosci, zawierajaca
wnetrze i zewnetrze. Te ekwiwalenty znajdujg sie w dynamicznej harmonii. Zgodnie z
tym zatozeniem, kazdy byt zawiera element przeciwstawny. Koncepcja przestrzeni wigze
sie z nieustannym dazeniem do catosci. Dwoisto$¢ pojeé, rzeczy wigze sie z
koniecznoscia transformacji. Cykl Ramy Wschodu odwotywat sie wtasnie do taoistycznej
koncepcji przestrzeni. Odwotanie do znaku jin-jang byto nie tylko graficznym zabiegiem,
ale przede wszystkim potrzebg zwrdcenia uwagi na kwestie relacji sacrum- profanum.
Symboliczne znaczenie $wiatfa i cienia oraz oszczednos¢ form tworzgcych malarska
kompozycje wyznaczaty nowe mozliwosci interpretacyjne obrazéw. Kierunki i napiecia w
kompozycji przenosity wzrok widza w miejsca spoza obszaru ptétna. Ten zaskakujacy
zabieg wigzat sie z nowym sposobem myslenia o formie plastycznej. Przestrzen poza-
obrazowa byta przez Berdyszaka rozwazana we wszystkich jej aspektach. Koncepcje prac
oraz wystaw ulegaty czestym przeobrazeniom dajgc poczgtek nowym poszukiwaniom.

Berdyszak podkreslat znaczenie intelektualnego oraz ekspresyjnego czynnika w
sztuce. Przestrzen, bedaca nosnikiem znaczen, intryguje intelektualnie, ale jest tez
przedmiotem eksperymentu, strefg kontemplacji. Jak pisat Zbigniew Taranienko:
»,Berdyszak stworzyt wtasne dzieto graniczne: nowy typ przedmiotu. To juz ,nie-rzeczy” i
jeszcze ,nie-sztuka”, jesliby bra¢ pod uwage tradycyjne sposoby jej konstruowania jako
formalnej catosci.”*>*

Cykl Przezroczyste to kolejna prdoba wyjscia poza granice miedzy formg, a ttem,
dzietem, a jego otoczeniem. Wykonane ze szkta obiekty stanowity odniesienie do
dematerializacji bryty. Wtopione w szkto metalowe elementy pozostawaty w interakgji
zaréwno z przezroczystymi komponentami, jak i przestrzenig wystawiennicza. Fizyczne i
psychiczne doswiadczanie przestrzeni pozostawato w synergii. Szklo umozliwiato
percepcje przestrzeni w wieloptaszczyznowy sposéb. Z jednej strony umozliwito
ksztattowanie formy rzezbiarskiej, a zatem prace nad kompozycjg plastyczng, z drugiej
nie ograniczato widocznosci drugiego planu- przestrzeni poza obiektem. ,Pusta
przestrzen jest rozumiana jako byt pierwszy. Puste rozpoczyna s$wiadomosé
przezroczystosci(...)  Przezroczystos¢ to  przestrzenie miedzy przedmiotami.
Przezroczysto$¢ to- to pomiedzy.”’> Szkto eksponowato binarnosé obecnodci i
nieobecnosci zawartej w tej samej materii. Transparentnos¢ tworzywa, jego granice
powodowaty poczucie wtopienia w przestrzen architektoniczng przy jednoczesnym
naruszeniu jej percepcji. Transformacja obiektu oraz jego otoczenia przebiegata

% Taranienko, Z. [w:] Jan Berdyszak, Szkicownik 33/1966, s. 112
155 ). Berdyszak, Szkicownik 32, 1966-1968

77



symultanicznie, ale synchronizacja tych przestrzeni ulegata deformacji przez, jak to
okreslit Berdyszak, , nieprzenikliwos¢ przestrzeni”. W pracy Przezroczysta sterta z 1971
roku, okoto 20 cm warstwa szkta uniemozliwia doktadne dostrzezenie obrazu po drugiej
stronie tej grubej tafli. Swiatto, ktére jest czynnikiem kreujagcym rzeczywisto$é nie
pomogto w krystalizacji widoku poza rzezbiarskg formg. Transparentnosc szkta okazata
sie ztudna. Wizualna prowokacja wywotata konsternacje i pytania o granice postrzegania
oraz obszary ludzkiego poznania. Obrazy ze szkla sprowokowaty powstanie
chromatycznych offsetéw. ,Wycinanie na odbitce graficznej umozliwito stawianie na
granicy obrazéow konkretnej rzeczywistosci przestrzennej i samej przestrzeni jako
takiej."156. Prace z cyklu Refleksje komplementarne z 1980 roku sktadajg sie z barwnych
elementéw. Waznym etapem byto aranzowanie obrazéw w przestrzeni wystawienniczej.
Sciany oraz podtoga wnetrza uzupetniaty kompozycje obiektéw malarskich. Percepcja
obejmowata zaréowno formy malarskie, jak i elementy architektoniczne otoczenia. Dzieki
temu wazniejsza od formy stawata sie relacja miedzy nig, a jej otoczeniem.

Ryc. 7, 8. Jan Berdyszak, Transparent VII B,1972/1974"’

5.2 Przestrzen wystawiennicza jako system otwarty

Gtéwnym celem muzeum jest przyblizenie spoteczenistwu sztuki- umozliwienie
nawigzania kontaktu z eksponatami oraz zapewnienie maksymalnego komfortu dla
percepcji wizualnej. Shozo Uchii stwierdzit ze przestrzed wystawiennicza powinna
wywotywac u odbiorcy odprezenie i poczucie bezpieczenstwa- wtedy odwiedzajacy beda
czuli potrzebe powracania do danego miejsca. Kenneth Powell méwit o tym, ze muzea i
galerie sztuki powinny by¢ traktowane jako przestrzenie ,stuzgce do myslenia i czucia
(...) Skoro programowo nowoczesna architektura kieruje sie z waskiej, z technologiczng
obsesjg funkcjonalnosci, w strone cztowieka, w kontekscie spotecznym i naturalnym,

%6 jan Berdyszak, Studia po..., BWA Sopot, 1985
17 https://rzezba-oronsko.pl/en/dziela-z-kolekcji/przezroczysta-vii-b/ [dostep: 15.03.2023]
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wrézy to wyjatkowa, nowa generacje obiektéw muzealnych.”**® Klasyczne zatozenie
traktujagce muzeum jak Swigtynie sztuki ulegto zmianie. Monumentalne przestrzenie
wystawiennicze, potegujgce swojg skalg rdznice miedzy codziennymi miejscami, w
ktérych funkcjonuje cztowiek, a wnetrzem muzealnym, dziataja na odbiorce
przyttaczajaco, co wptywa negatywnie na odbidr sztuki. Jednym z widocznych trendéw
jest integracja wnetrza i przestrzeni na zewnatrz budynku oraz wykorzystanie natury,
jako elementu wspottworzacego przestrzen wystawiennicza.

Wspotczesne zatozenia dotyczgce ksztattowania przestrzeni wystawienniczych
akcentujg koniecznosé zwrdcenia uwagi na relacje sztuka-architektura — odbiorca oraz
wynikajgca z tych zaleznosci dynamike. Napiecia tworzone miedzy formami
architektonicznymi oraz obiektami sztuki stanowig ptaszczyzne porozumienia miedzy
dyscyplinami- tworzg odczytywang w palindromiczny159 sposob catosc.

5.2.1 Muzeum Zydowskie w Berlinie jako przyktad Gesamkustwerk

Muzeum Zydowskie w Berlinie (Jiidisches Museum Berlin) jest instytucjg
tworzaca platforme dialogu miedzy spotecznoscig niemieckg a zydowska. Prezentowane
tam wystawy nawigzujg do niemiecko-zydowskiej historii, a dziatalno$¢ edukacyjna
placéwki przyczynia sie do zwiekszania wiedzy na temat stosunkéw miedzy tymi
narodami oraz ich kultury. Szerokie spektrum wystaw obejmuje zaréwno realizacje z
zakresu sztuki wspodtczesnej: od instalacji, przez sztuke wideo, jak i ekspozycje o
charakterze dokumentacyjnym, czy interaktywne prezentacje o stricte edukacyjnym
celu. Oprocz tego, placéwka wspiera badania naukowe oraz organizuje konferencje i
spotkania umozliwiajgce wymiane poglagdéw. Celem jest takze miedzypokoleniowa i
miedzynarodowa interakcja.

Budynek jest doskonatym przyktadem realizacji architektonicznej, ktéra wykazuje
wielozmystowe oddziatywanie. Muzeum jest wzorcem idealnej synergii architektury i
sztuki. Zaréwno forma bryty, jak i jej wnetrze oddziatujg na odbiorce w sposéb, ktdéry
wywotuje réownie silne emocje, jak obiekty pokazywane w ramach ekspozycji. Koncepcja
Libeskinda powstata w odpowiedzi na konkurs pt. 2000 lat niemiecko- zydowskiej historii
ogtoszony w 1989 roku przez niemiecki rzagd. Otwarcie placéwki miato nastgpi¢ w 330
lecie powstania gminy zydowskiej w Berlinie. Do konkursu zgtoszono kilkadziesigt
projektéw, jednak to koncepcja Daniela Libeskinda zachwycita jury. Otwarcie muzeum
nastgpito w 1999 roku. Poczatkowo, w jego wnetrzach nie znajdowaty sie zadne obiekty
ekspozycyjne. To budynek, per se, stanowit jedyng atrakcje dla zwiedzajgcych. Szacuje
sie, ze w ciggu roku, placéwke odwiedzito 350000 osdb. Zgodnie z zatozeniem
architektonicznym, okreslonym przez Libeskinda jako ,miedzy liniami”, przestrzen

8 powell, K., 1991. New Museology [w:] New Museum. Architectural Design. Academy Editions,

London, Ed. A.C. Papadakis, London, s.7
% w nawiazaniu do zorganizowanego przez Daniela Spoerri’ego w 1998 roku happeningu pt. Le
diner palindromique jako eat-art
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zostafa podzielona na dwie strefy- czes¢ adaptujgca barokowy patac z czaséw Fryderyka
Wilhelma | oraz sgsiadujgcy z nig nowg konstrukcje wykonang z blachy. W historycznej
czesci umieszczono kasy, szatnie, sale konferencyjne i restauracje. W nowej znalazty sie
sale wystawiennicze, oraz edukacyjne. Plan muzeum przypomina btyskawice, lub
zdekonstruowang Gwiazde Dawida. Struktura obiektu odzwierciedla idee pustki oraz
nawigzuje do symboliki Jeruzalem. Zygzakowata o$, jak i horyzontalny uktad sa
odwotaniem do przewrdconej wiezy, stanowigcej pomnik- symbol Holokaustu. Zgodnie z
zatozeniami aszkenazyjskich boznic, wieze, bedace wertykalnymi osiami, faczyty swiat
ziemski z niebiainskim. Muzeum jest wyjgtkowym przyktadem muzealnej instytucji w
Europie nie tylko w kontekscie architektury. Wystawy i kolekcje, dziatalnos¢ edukacyjna
oraz szerokie spektrum wydarzen kulturalnych, czesto o interdyscyplinarnym
charakterze, sprawiajg, ze stato sie ono aktywnym centrum niemiecko-zydowskiej
kultury. Jako placowka prowadzgca badania naukowe, organizujgca konferencje i
spotkania o charakterze edukacyjnym ma wiele do zaoferowania wszystkim
zainteresowanym niezaleznie od ich pochodzenia, wyznania, czy wieku.

Muzeum Libeskinda wyznaczyto nowe kryteria w projektowaniu tego typu
obiektéw, ukazujac zalezno$é miedzy trescig muzeum a jego architekturg. Dwie linie
symbolizujg wzajemne stosunki i nastawienie: jedna przebiega prosto, choc
fragmentarycznie, cigg drugiej jest zygzakowaty a koniec otwarty. W punktach
przeciecia znajdujg sie Voids, puste miejsca przebiegajgce przez cate muzeum.

Stata ekspozycja historyczna odnosi sie do dwéch tysigcleci niemiecko-zydowskiej
historii. Wystawa obrazuje koegzystencje Niemcéw i Zydéw. Przedmioty sztuki i
codziennego uzytku, elementy interaktywne i stacje medialne opowiadajg o kulturze
zydowskiej w Niemczech. Oprécz obiektéw stanowigcych cze$s¢ dokumentacyjnego
archiwum, w ramach statej ekspozycji znajduja sie takze realizacje artystyczne zwigzane
z tematykg Holokaustu oraz egzystenciji per se.

Budynek sktada sie z kubicznych bryt tworzacych, kanciastg konstrukcje
zadaszong ptaskim dachem. Obiekt zawiera 3 kondygnacje, a wnetrze jest réwnie
dynamiczne, jak zewnetrzna forma- zygzakowate przestrzenie w niektérych miejscach
zostaty przeciete podtuznymi, waskimi, czesto diagonalnie rozmieszczonymi oknami. Sale
ekspozycyjne znajdujg sie na wszystkich pietrach, a pomiedzy nimi pojawiajg sie puste
przestrzenie, bedace czescig osi, lub celowo nie zaadaptowane. Wejscie do blaszanej
konstrukcji prowadzi przez podziemny tunel, ktéry koniczy sie skrzyzowaniem trzech
korytarzy, okreélanych przez Libeskinda mianem osi. Symbolizujg one losy Zydéw i
odnoszg sie do Holokaustu. Plan tego skrzyzowania przypomina odwrdcong hebrajska
litere szin. Pierwszy korytarz nosi nazwe ,,0$ ciggtosci” i prowadzi w kierunku schoddw,
ktédrymi mozna sie dosta¢ na pietro. Drugi, tzw. ,0$ migracji”, prowadzi do , ogrodu
emigracji”’, a trzeci do ,wiezy holocaustu”.Zréznicowane pod wzgledem
architektonicznym wnetrze wchodzi w synergiczne interakcje z prezentowanymi
obiektami, ktére w tym przypadku nie stanowig percepcyjnej dominanty, lecz czes¢
przestrzeni.

Zestawienie ze sobg skrajnie réznych budynkéw- patacu bedgcego symbolem
Niemiec z epoki Fryderyka Wilhelma | oraz gmachu zaprojektowanego przez Libeskinda,
nawigzuje do etnicznych i kulturowych réznic miedzy niemieckim i zydowskim narodem,
jednak potgczenie tych tak odmiennych czesci budzi konotacje z harmonijnym
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wspotistnieniem, uwzgledniajgcym heterogeniczno$é spotecznosci. Co ciekawe, za
czaséw Fryderyka Wilhelma | zydowska spofecznos$é otrzymata status obywatelski, a
antysemickie poglady nie byty popularne. Ponadto nad wejsciem do patacu widoczne
jest godto Prus wraz z alegorycznymi figurami Caritas i Justiti.

Zaprojektowany przez Philipa Gerlacha patac, byt pierwszym gmachem
rzagdowym cesarza. W podzniejszych latach zostat on zaadaptowany na muzeum
miejskie. Projekt Libeskinda nawigzuje do wielu symboli zydowskiej kulturylso. Przejscie
z czesci patacowej do nowej prowadzi do schoddéw, ktédrymi schodzi sie o poziom nizej.
Do sal muzealnych wiedzie pozbawiony okien tunel, co przypomina wedréwke ,w czasie
i przestrzeni” i budzi konotacje z wejsciem do aszkenazyjskiej synagogi (psalm 130; ,Z
gtebokos$ci wotam ku Tobie, Panie”). Jedna z krzyzujgcych sie osi prowadzi w kierunku
schodéw, nawigzujacych do ,,schodéw Jakubowych”, ktére prowadzg na goérne pietro.
Piecie sie wzwyz ma hebrajskg nazwe laalot, od ktérego pochodzi rzeczownik alija
oznaczajgcy ten proces. Schody wznoszg sie na kilka pozioméw, ale jeden z nich
prowadzi do pustej sciany- sale ekspozycyjne znajdujg sie na kolejnym poziomie. Alijg
byty rdwniez biblijne rytuaty swigtynne, stuzgce duchowemu wstepowaniu na poziom
wyzszej $wiadomosci — zblizeniu sie do Jahwe. Wchodzenie po stopniach Swiatyni
Jerozolimskiej stanowito symboliczne odcinanie sie od profanum i zwrécenie ku sacrum-
Jahwe. Schody Kontynuacji odnoszg sie do wkraczania w nieskoiczonos¢, do kresu
mesjanskiego czasu oraz przestrzeni. Na ich szczycie znajduje sie pusta $ciana (symbol
nieskonczonosci). Brak kontynuacji schodow, zmusza do zejscia w dét. Znajdujace sie
nizej wyjscia prowadzg przez dwa boczne poziomy ekspozycji- widoczne dopiero na
odpowiedniej wysokosci. Numeracja wystawienniczych sal przebiega niechronologicznie-
do kofca ,podrézy w czasie”’®’. Zwiedzajac muzeum nalezy zwrdci¢ uwage na
odwotujacg sie do historii Zydéw, niekonsekwencje historycznego przekroju, ktdra
widoczna jest w strukturze wnetrza. Projekt muzeum zaktada rozpoczecie zwiedzania od
zejscia do podziemi, by nastepnie wejs¢ na najwyzszg kondygnacje budynku. Ekspozycje
mozna oglagda¢ dopiero podczas schodzenia. Ten sposdb zwiedzania wigze sie z
poznawaniem kultury i tradycji Zyddw w historycznie nielinearny sposéb. Pierwsza sala,
w ktérej znajdujg sie multimedialne projekcje, przedstawia wczesnosredniowieczng
rzeczywistos¢. Kolejne sale prezentujg czasy nowozytne, ,losy konkretnych ludzi, w
szczegblny sposdb symbolizujgce problemy swoich epok”. 162 Na dolnej kondygnacji
znajduje sie sala, w ktérej odtworzono dziewietnastowieczne i dwudziestowieczne ulice
opatrzone zydowskimi nazwami i tablicami. Owa czasowa ahierarchiczno$é¢ jest
charakterystyczna dla kabalistycznej tradycji, ktéra odwotuje sie do kosmicznej
$wiadomosci. Warto pamieta¢ o tym, iz dla religijnych Zydéw czas linearny czas jest
tozsamy z profanum- realng ciggtoscig jest bowiem wieczno$é. 163 Odwotujac sie do tej
koncepcji, Libeskind wyrazit nadzieje, ze budynek muzeum ,(...)zaréwno jako epilog, jak

%% Gruna-Sulisz, M., 1997. Swigtynia Jerozolimska jako kosmogoniczne centrum $wiata, [w:]

Paszkiewicz, P., T. Zadrozny (red.) Jerozolima w kulturze europejskiej, Warszawa, s. 369.; Orski,
P.,Muzeum zydowskie w Berlinie, ,,Polityka” 2000/53, s. 13

%1 Orski, P. , Muzeum zydowskie w Berlinie, ,Polityka” 2000/53, s. 15

162 pubinowicz, A., 2001. Czy mitos¢ pyta o powdd, ,, Gazeta Wyborcza”, 12

1% M.G. Sulisz, op. cit., s. 366. 14 Ibidem, s. 357
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i prolog, bedzie naswietlat istote dnia dzisiejszego, ktory takze oznacza jutro.”*®* Jak
stwierdzit Ken Gorbey, dzieto Libeskinda jest ,,zmystowg budowlg paradoksu, ktéra méwi

o dekonstrukcji, a jednoczesnie o triumfie nad nig; wskazujgc na nieobecnos¢, a zarazem

jest przyttaczajaco obecna.” **

Ryc. 9. Fasada Muzeum Zydowskiego w Berlinie, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

1% www. daniel-libeskind.com [dostep: 18.12.2022]
1% www. daniel-libeskind.com; www.jmberlin.de [dostep: 18.12.2022]
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Ryc. 10., 11., 12., 13, 14., 15., Muzeum Zydowskie w Berlinie, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

5.2.2 Olafur Eliasson- interdyscyplinarne realizacje jako przyktad transformacji
przestrzeni

Olafur Eliasson zarédwno w przestrzeni galerii, jak i we wszystkich dziataniach w
szeroko rozumianej przestrzeni otwartej, uwzglednia aspekt in situ oraz site-specific.
Jego prymarng inspiracjg jest natura- zjawiska i procesy zachodzgce w
przyrodzie. Dunsko-islandzki artysta dziata na pograniczu dyscyplin, co powoduje
trudnos¢ w klasyfikacji jego realizacji. Niezaleznie od miejsca dziatan, Eliasson dokonuje
transformacji przestrzeni poprzez wprowadzenie zaskakujacych srodkéw ekspresji
wptywajgcych na zmiane kontekstu miejsca. Za pomocg syntetycznych materiatéw i
najbardziej zaawansowanych technologii kreuje artystyczne odpowiedniki zjawisk
naturalnych, a materie biologiczng umieszcza w sztucznym S$rodowisku- galeriach,
centrach metropolii. Jego dziatania zwracajg uwage na problemy zwigzane ze zmianami
klimatycznymi oraz rabunkowg eksploatacje zasobdéw naturalnych. Kazdy projekt
wystawienniczy jest pracg zespotowa. Interdyscyplinarne poszukiwania, wspotpraca z
naukowcami z réznych dziedzin powoduje, ze sztuka Eliassona, mimo niepodwazalnej
wartosci artystycznej, moze by¢ odbierana takze jako naukowy eksperyment. Artysta
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od lat prowadzi badania nad wzajemnym oddziatywaniem cztowieka i Swiata przyrody
oraz percepcja.

Niezaleznie od skali dziatan, artysta zawsze uwzglednia kontekst miejsca,
dokonujac jego przeksztatcenia w sposdb, ktéry od lat budzi zaskoczenie zaréwno wsréd
odbiorcow, jak i krytykéw. Sposrdd dziatarn we wnetrzach instytucji, warto wspomnieé o
takich projektach, jak, np. The Weather Project. Ta najbardziej znana realizacja Eliassona
zostata zaprezentowana w 2003 r. w Turbine Hall w Tate Modern w Londynie. Instalacja
sktadata sie z pdtokragtego ekranu, sufitu z lustrem i sztucznej mgty, ktére stworzyty
iluzje stonca. Do sufitu podwieszono aluminiowe ramy wytozone lustrzang folig,
tworzace gigantyczne lustro, ktére wizualnie podwoito objetos¢ holu. Podswietlony
okoto 200 swiattami o identycznej czestotliwosci pétokrag i jego odbicie stworzyty iluzje
zachodu storica w pomieszczeniu, ktére wypetniata sztuczna mgta. Przechodzgc na drugi
koniec sali, zwiedzajacy mogli zobaczy¢, jak zbudowane jest storce, a z najwyzszego
pietra muzeum, odwrotng strukture lustra (ryc.16). Eliasson przygotowat takze ankiete
dla pracownikéw Tate Modern, zawierajgcg nastepujace pytania: ,Czy zjawisko
wystgpienia radykalnie pojawi sie w twoim zyciu?” ,Czy uwazasz, ze tolerancja wobec
innych oséb jest proporcjonalna do pogody?” ,,W jakim stopniu jestes swiadomy pogody
na zewnatrz swojego miejsca pracy?” Wyniki opublikowano w katalogu, ktéry byt
dostepny dla zwiedzajgcych. Artysta poruszyt kwestie dotyczgce komunikacji poprzez
sztuke oraz problemy zwigzane z pogoda, czasem i przestrzenia.

Ryc. 16. The weather project, 2003, Tate Modern, London, 2003, fot. Olafur Eliasson™®®

Kolejny ciekawy projekt, ktérego zatozeniem byta catkowita transformacja
wnetrza instytucji to pochodzaca z 2014 r. realizacja pt. Riverbed (ryc. 17.). W biatej
przestrzeni muzeum zostat odtworzony skalisty krajobraz, przez ktéry ptynie waski
strumyk. Zwiedzajgcy mogg wybraé wtasng sciezke, kierujac sie w strone zrddta, gdzie
woda w tajemniczy sposdb wyptywa z kamieni. Kontrast miedzy tymi zupetnie nowymi

1% 7rédto: https://olafureliasson.net/artwork/the-weather-project-2003/ [dostep: 13.12.2023]
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Sciezkami a trasami sugerowanymi przez architekture muzeum koliduje z oczekiwaniami
zwiedzajgcych i co zacheca do znalezienia wtasnych sposobdéw poruszania sie po
przestrzeni.

Ryc. 17. Riverbed, 2014, Louisiana Museum of Modern Art, Humlebak, Denmark, 2014, fot.
Anders Sune Berg"®’

W 2016 r. Eliasson otworzyt swojg indywidualng wystawe w Wersalu. W
Ogrodach Wersalskich zbudowat instalacje pt. Waterfall (ryc.18.). Patrzac od frontowych
schodoéw patacu, sptywajgca wysoko ponad powierzchnie basenu Kanatu Grande kaskada
wody, wyglgda jak potok bez zauwazalnego Zrddta.

Ryc. 18. Waterfall, Wersal, 2016, fot. Anders Sune Berg'®

*7 srédto: https://olafureliasson.net/exhibition/riverbed-2014/ [dostep: 13.12.2023]
188 7rédto: https://www.dezeen.com/2016/06/06/olafur-eliasson-installs-giant-waterfall-palace-
of-versailles-exhibition/ [dostep: 13.12.2023]
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Motyw wodospadu byt przez artyste wykorzystywany wielokrotnie: w 2004 r. w Hall Art
Foundation w Reading, w Vermont, w ARoS Aarhus Kunstmuseum w Danii (instalacja we
wnetrzu), w Dundee Contemporary Arts, w Wielkiej Brytanii, w 2008 r. na Brooklinskim
Moscie w Nowym Jorku (ryc. 19.), a takze w innym lokalizacjach w tym miescie oraz w
2016 r. w Londynie, na zewnatrz Tate Modern.

Ryc. 19. Waterfall, Nowy Jork, Brookliriski Most, 2008, fot. Julienne Schaer/ Public Art Found 169

Rzezba ma postac kalejdoskopu o wadze ponad 300 kg. Ma on forme szczeliny w
ziemi, utworzonej przez spadajacg z nieba geometryczng gwiazde. Jego wnetrze jest
podswietlone, dzieki czemu prace mozna ogladac niezaleznie od pory dnia. W zaleznosci
od warunkdow atmosferycznych i Swiatta, rzezba wyglada inacze;j.

Kolejng pracg wykorzystujgcg gre Swiatta jest pochodzaca z 2022 r. instalacja pt.
Shadows Traveling on the Sea of the Day (ryc.20., 21.). Sktadajaca sie z dwudziestu
okragtych, wykonanych ze stali i widkna szklanego form instalacja powstata z okazji
Mistrzostw Swiata FIFA 2022 w poblizu wpisanej na Liste Swiatowego Dziedzictwa
UNESCO Al Zubarah, w poétnocno-zachodniej czesci Kataru. Odwiedzajagcy mogg
przechodzié przez kilkumetrowe pierscienie oraz stangé pod wiatami, obserwujgc odbicia
w lustrzanych panelach znajdujgcych sie na spodniej stronie form. Jak mozna przeczytaé
na stronie katarskiego muzeum: ,,Po przybyciu na miejsce i spojrzeniu w gére na odbicia
lustrzane od spodu zdasz sobie sprawe, ze tak naprawde patrzysz w dét — na ziemie i na
siebie”.

%9 rédto: https://olafureliasson.net/artwork/the-new-york-city-waterfalls-2008/ [dostep:
13.12.2023]
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Ryc. 20., 21. Instalacja pt. Shadows Traveling on the Sea of the Day, fot. lwan Baan, 2022""°

Eliasson nieustannie zaskakuje decyzjami o lokalizacji swoich kolejnych realizacji.
Instalacja z 2020 r. pt. Our Glacial Perspectives (ryc.22.), zostata umiejscowiona na
szczycie lodowca Hochjochferner we wtoskich Alpach. Jej celem byto zwrdcenie uwagi na
zmiany klimatyczne spowodowane przez cztowieka poprzez spojrzenie z ,perspektywy
planet i lodowcéw”. Inspiracjg byt starozytny model wszechswiata. Przeskalowana sfera
armilarna (sferyczne astrolabium) ma posta¢ splagtanych ze sobg mosieznych pierscieni
utozonych w kule, symbolizujgca ruch ciat niebieskich wokét Ziemi.

® srédto: https://www.dezeen.com/2022/11/23/olafur-eliasson-world-cup-gatar-installation-
shadows-sea-day/[dostep: 13.12.2023]
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Ryc. 22. Our Glacial Perspectives, lodowiec Hochjochferner 2020, fot. Oskar Da Riz'"*

To nie jedyna praca poruszajgca problemy antropocenu. Tymczasowa instalacja
Ice Watch (ryc. 23.) z 2018 r. powstata w celu zwrdcenia uwagi mieszkaricéw miast na
wptyw zmian klimatycznych na srodowisko. 30 kawatkéw lodu zostato rozrzuconych w
dwodch miejscach- 24 w gaju przed Tate Modern i sze$¢ przed siedzibg Bloomberga w
londynskim City.

Ryc. 23. Olafur Eliasson, Ice Watch, Londyn, 2018

Praca Ice Watch zostata do tej pory pokazana w trzech lokalizacjach. Pierwsza
instalacja, sktadata sie z dwunastu duzych blokéw lodu pochodzgcych z pokrywy lodowej
Grenlandii, ktére zebrano z fiordu niedaleko Nuuk i zaprezentowano w formie zegara na
Placu Ratuszowym w Kopenhadze, w dniach 26-29 pazdziernika 2014 r. z okazji
publikacji Pigtego raportu oceniajgcego IPCC ONZ w sprawie zmian klimatycznych. Druga

71 jrédto: https://www.dezeen.com/2020/10/28/hochjochferner-our-glacial-perspectives-
olafur-eliasson/?li_source=base&li_medium=bottom_block_1[dostep: 13.12.2023]

72 jrédto:https://www.dezeen.com/2018/12/12/ice-watch-olafur-eliasson-installation/[dostep:
13.12.2023]
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zostata umiejscowiona w Paryzu, na Place du Panthéon, w dniach 3—13 grudnia 2015r. z
okazji Konferencji Klimatycznej ONZ COP21.

Dla artysty niezwykle wazna jest aktywna partycypacja odbiorcéw. Przyktadem
pracy, ktéra zaprasza widzéw do interakcji z dzietem jest pochodzaca z 2010 r. instalacja
pt. Atmospheric wave wall (ryc.24.), ktéra ma forme dynamicznego wzoru
umieszczonego na scianie Willis Tower. Kompozycja, stworzona z metalowych,
wzorowanych na kafelkach Penrose, ptytek, ulega transformacji wraz z ruchem
przechodniéw oraz pojazdéw, a takze pod wptywem zmian atmosferycznych. Kazda
ptytka jest zakrzywiona i stanowi fragment wewnetrznej powierzchni kuli. Uzyte kolory—
btekit, gteboka zielen i biel — nawigzujg do barw pobliskiego jeziora Michigan i rzeki
Chicago. W nocy praca jest oswietlana od tytu, dzieki czemu btyski $wiatta przedostaja
sie przez szczeliny miedzy ptytkami. Kazdy ruch przechodniéw powoduje zmiane wzoru,
co tworzy urzekajacy efekt, przyciggajac odbiorcéw o kazdej porze.
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Ryc. 24. Atmospheric wave wall, 2020, Willis Tower, Chicago, 2020, fot. Darris Lee Harris*>

5.2.3 Katharina Grosse- malarstwo anektujgce przestrzen publiczna; polemika z
dwuwymiarowg koncepcjg obraz

Realizacje Kathariny Grosse przywodza na mysl dziatania Donalda Judda i Leona
Tarasewicza. Dziatajgc w nurcie site-specific, podejmuje dialog z miejscami, w ktérych
majg powstac jej prace. Grosse adaptuje opuszczone przestrzenie, ale realizuje takze
wystawy w instytucjach sztuki. Artystka dziatajgca takze w obszarze malarstwa
sztalugowego, od lat polemizuje z wizjg obrazu, jako dwuwymiarowego, ograniczonego
krawedziami krosna, czy ramy, zapisem. Niezaleznie od miejsca realizacji projektu,
Grosse ksztattuje przestrzen poprzez oscylowanie miedzy stricte malarskim, a
rzezbiarskim zapisem in situ,  wykorzystujagc malarskie medium aby dokonaé
transformacji przestrzeni. Jej artystyczna praktyka polega na pokrywaniu pigmentami
obiektéw architektonicznych wraz z otaczajgcym je terenem. Pigmenty majg

173 irédto: https://olafureliasson.net/artwork/atmospheric-wave-wall-2020/[dostep: 13.12.2023]
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kontrastowe barwy- niektdre sg fluorescencyjne. Artystka traktuje realizacje w terenie
podobnie jak obrazy, ktére tworzy w pracowni. Formy pokryte farbg sg percypowane
jako czes¢ abstrakcyjnej kompozycji. Granice przestrzeni ulegajg zatarciu. Szczatki staja
sie czescig artystycznej narracji, ktéra przyczynia sie do tworzenia nowych asocjacji.
Grosse ma na swoim koncie wiele realizacji w przestrzeni publicznej.

Instalacje w Rockaway Point, w Nowym Jorku i w Nowym Orleanie sg przyktadem
anektowania przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej poprzez wykorzystanie
malarskiego medium, z jednoczesnym zakwestionowaniem klasycznego definiowania
obrazu malarskiego. Budynki wraz z ich otoczeniem stajg sie elementami dzieta, ktérego
kompozycja opiera sie na grze kontrastéw- zaréwno barwnych, jak i w aspekcie relacji
miedzy formami materialnymi, a stricte malarskimi. Grosse odczarowuje miejsca, ktére
ulegty entropii. Pozbawione funkcjonalnosci, zyskujg estetyczng i intelektualng wartosc
co pomaga zmienié asocjacje- szczegdlnie w przypadku transformacji pejzazu w Nowym
Orleanie, gdzie szczatki budynkdéw zniszczonych przez huragan staty sie czyms$ pomiedzy
pomnikiem, miejscem pamieci, a uwodzgcym estetycznie artefaktem.

W 2016 roku artystka przeobrazita opuszczony budynek amerykanskiej armii
pokrywajac jego Sciany od wewnatrz i od zewnatrz czerwonymi, pomaraficzowymi,
réozowymi i biatymi pigmentami. Instalacja faczyta w sobie dziatania z zakresu malarstwa,
jednak jej przestrzenny charakter miat wymiar architektoniczny. Praca o tytule Rockaway
(ryc. 25, 26., 27.) zostata zrealizowana w dawnym budynku wodnym przeznaczonym dla
zotnierzy stacjonujgcych w Fort Tilden i ich rodzin, a istniata do momentu rozebrania
bazy. Zbudowany w 1917 roku fort zamknieto w 1974 roku i wtgczono do Narodowego
Obszaru Rekreacyjnego Gateway. W 2012 r. huragan Sandy uderzyt w centrum wodne,
pozostawiajac je strukturalnie niesprawne. Realizacja Grosse powstata w ramach letniej
serii publicznych projektéw artystycznych organizowanych przez MoMA PS1, ktére
odnosity sie do wydarzen zwigzanych ze zniszczeniami Rockaway. Artystami
zaangazowanymi w poprzednie projekty byli m.in. Patti Smith, Adridn Villar Rojas i Janet
Cardiff . Inicjatorem cyklu byt Klaus Biesenbach, dyrektor MoMA PS1 i gtéwny kurator w
Muzeum Sztuki Nowoczesnej i rezydent Rockaway. Instalacje Grosse mozna byto
oglada¢ z wielu perspektyw- z kazdej strony wygladata inaczej. Od strony plazy,
przypominata zachodzgce storice. Szerokie smugi czerwieni, oranzu i bieli przywodzity na
mysl falujgce morze, albo smagany wiatrem piach. Fasada, dach i wnetrza budynku
zostaty pokryte nieregularnymi, przenikajgcymi sie formami w rdéznych odcieniach
czerwieni, jasnej bieli i magenty. Malarski zapis rozprzestrzeniat sie na zewnatrz
obejmujac takze otoczenie budynku. Artystka za pomocg farby akrylowej przeksztatcita
zniszczony fort w dzieto sztuki. Z otwordw po oknach i drzwiach, ukazywat sie widok na
niebo i ocean. Uzyta przez Grosse biel przywodzita na mysl chmury i spienione fale.
Btekit nieba, wyptowiata zieleh trawy intensyfikowaty oddziatywanie czerwieni. Instalacja
zintegrowata fort, z jego otoczeniem. Liczne nawigzania do nadmorskiego pejzazu,
oscylujgce wokot mimikry w zakresie form i ich dynamicznych relacji, uczynity z tej
realizacji co$ wiecej niz obiekt sztuki, lub turystyczng atrakcje. Prace nalezy raczej
rozpatrywa¢ w kategorii dialogu miedzy wnetrzem, a zewnetrzem, przesztoscig, a
terazniejszoscig, entropig a odrodzeniem. Gtownym czynnikiem determinujgcym
recepcje byto swiatto- jego fluktuacja powodowata zmiennos$¢ koloréw oraz dynamiki
malarskich form.
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Ryc. 25, 26., 27. Rockaway, Fort Tilden, Queens, 2016, fot.Pablo Enriquez'’*

43rédto:https://www.koeniggalerie.com/blogs/public-projects/katharina-grosse-

rockaway[dostep: 13.12.2023]
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W 2008 roku Grosse odmienita opuszczone po huraganie Katrina budynki w
Nowym Orleanie. Miejsce tragedii zostato odczarowane poprzez sztuke, umozliwiajgca
zmiane jego percepcji. Fragmenty fasad oraz teren, na ktérym znajdowaty sie budynki,
pokryty pigmenty w réznych odcieniach czerwieni.
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Ryc. 28. Katharina Grosse, Nowy Orlean, 2008, fot. Katharina Grosse”

W 2013 roku, artystka stworzyta malarskg instalacje w ramach projektu
organizowanego przez Public Art Fund w Brooklynie, a w 2014 mural wzdtuz toréw
kolejowych w Filadelfii, ktéry obejmowat zaréwno budynki, mury, jak i ziemie.

Na poczatku swojej kariery Grosse postanowita zrezygnowaé z dalszego
malowania na ptdtnie, poniewaz zainteresowato jg dziatanie w tréjwymiarze-
przeksztatcanie elementdw architektonicznych, takich jak podtogi, $ciany, okna, sufity,
okna, czy klatki schodowe. Zamienita pedzel na pistolet natryskowy oraz sprezarke
powietrza i zaczeta tworzy¢ instalacje, ktére trudno jednoznacznie sklasyfikowaé w
kontekscie dyscypliny - krytycy piszacy o jej realizacjach plasujg je pomiedzy
malarstwem, rzezbg, instalacja, dziataniami site-specific, architekturg. Realizacje artystki
charakteryzuja sie odwazinymi barwami, zaskakujgcymi kombinacjami koloréw,
zamaszystymi gestami, tworzgcymi organiczne formy stanowigce kontrast do prostych
katdéw przestrzeni architektonicznych, w ktérych pracuje. Wiekszos¢é malarskich instalacji
Grosse jest tymczasowa. Realizacja Rockaway! przestata istnie¢ wraz z likwidacjg bazy.

75 irédto: https://www.katharinagrosse.com/#!/works/2008_4005[dostep: 13.12.2023]
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Podobnie jak realizacja w Nowym Orleanie. Stato sie jednak co$ istotnego- miejsca, ktére
przywodzity na mysl raczej pejoratywne asocjacje, przestaty by¢ kojarzone jako ,, pomniki
zniszczenia”- zyskaty nowe znaczenie. Suplementarng korzyscig byto przyciggniecie
uwagi medidw, a w konsekwencji turystéw, co dla lokalnej spotecznosci miato duze
znaczenie, poniewaz uderzenie huraganu odbito sie niekorzystnie na turystyce.

5.3 Swiatto w realizacjach wystawienniczych

Swiatto jest czynnikiem kreujgcym rzeczywisto$¢. Bez niego wizualna percepcja
nie moze zaistnie¢. Analizujgc wystawiennicze aspekty, nie mozna lekcewazy¢ znaczenia
Swiatta zarédwno w ujeciu fizycznym, jak i symbolicznym. Z fizycznego punktu widzenia,
to zjawisko podlegajace transformacji pod wptywem czynnikbw zewnetrznych.
Zrdznicowane dtugosci fal ulegajg odbiciu, badz wchtonieciu w zaleznosci od
powierzchni, na ktérg padaja.

Przestrzenie wystawiennicze realizowane zgodnie z zasadami white cube,
cechuje réwnomierne oswietlenie oraz mozliwosé wykorzystania dodatkowych punktéw
Swietlnych w celu zintensyfikowania ekspozycji wybranych obiektow sztuki. W zaleznosci
od koncepcji artysty, lub kuratora, swiatto moze zwieksza¢ dramaturgie artystycznej
narracji, lub tworzy¢ neutralne tto dla odbioru koloréw, form. Dodatkowe punkty
Swietlne pozwalajg na kreowanie iluzorycznych nisz- stref, tworzacych wizualne bariery
miedzy pracami. Dzieki temu widz moze sie tatwiej skupi¢ na pojedynczym dziele.
Niektdrzy artysci pracujg w cyklach. Serie prac wchodzg ze sobg w interakcje, uzupetniajg
sie i dajgc wrazenie spdjnej catosci. W przypadku takich realizacji, eksponowanie dziet w
otwartej przestrzeni, oraz rezygnacja z tworzenia swietlnych stref stanowi optymalne
rozwigzanie. Prace rézne w charakterze, szczegdlnie w przypadku wystaw zbiorowych,
wymagajg specyficznych zabiegdw aranzacyjnych. W takich przypadkach, dodatkowe
zrodta sSwiatta umozliwiajg akcentowanie i wyodrebnianie wybranych obiektéw,
tworzenie rytmdéw oraz utrzymanie spdjnosci koncepcji wystawienniczej przy
wykorzystaniu potencjatu réznorodnosci prezentowanych dziet.

Idealnym swiattem w pracowni oraz w galeriach o charakterze white cube jest
Swiatto biate. Jego neutralna temperatura pozwala zachowa¢ kolorystyczng zgodnos¢
obrazdw, rzezb. Poza tym sprzyja dokumentowaniu wystaw. Malarze najczesciej pracuja
przy Swietle dziennym. Przestrzenie galeryjne sg dostepne dla zwiedzajacych zaréwno
podczas dnia, gdy stonce moze byé wykorzystane jako jedyne Zrdodto sSwiatfa
umozliwiajgce percepcje obiektdw sztuki, ale takze wieczorem, gdy jedynym Zrédtem
Swiatta staje sie system oswietleniowy. Zachowanie neutralnej dla koloréw temperatury
Swiatta sztucznego jest jednym problemem. Kolejny wigze sie z natezeniem oswietlenia.
Zbyt intensywne swiattlo powoduje rownie niepozgdany efekt jak brak swiatta, lub
niedostateczne oswietlenie. Efekt przejaskrawienia koloréw czyni percepcje
niekomfortowg, wptywajgc tym samym negatywnie na odbidor prac- szczegdlnie
malarskich. Przejaskrawienie jest porownywalne z o$lepieniem. Oznacza przekroczenie
progu komfortu percepcyjnego. W przypadku malarstwa, duze znaczenie ma kolorystyka
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oraz technika. Niektére pigmenty wymagajg duzej uwaznosci podczas doboru $wiatfa.
Wykorzystywane dos¢ czesto w ostatniej dekadzie farby fluorescencyjne oraz
niekonwencjonalne podtoza, typu tkanina retrofleksyjna, stwarzaja dodatkowe problemy
wystawiennicze. Zmiennos¢ percepcji nastepuje tu nie tylko ze wzgledu na dziatanie
samego Swiatta, lecz rowniez ze wzgledu na specyficzne wiasciwosci wspomnianych
materiatéw.

Swiatto w przestrzeni wystawienniczej wptywa bezposrednio na odbidr sztuki. To
ono decyduje o doznaniach wzrokowych odbiorcy, umozliwiajgc skupienie sie na
kontemplacji dziet. Przyktadem wybitnej przestrzeni muzealnej, ktéra w petni
wykorzystuje potencjat kreacyjny $wiatta, jest Kimbell Art Museum (Fort Worth). Twdrca
budynku, Louis Kahn, precyzyjnie rozplanowat system oswietleniowy muzeum,
wykorzystujgc swiatto dzienne. Projekt bryty powstat w 1972 r. pod wptywem fascynacji
Swiattem i artykulacji masy. Kahn nie ukrywat swoich fascynacji architekturg starozytnej
Grecji i starozytnego Rzymu oraz realizacjami Claude'a Nicolasa Ledoux. Nawigzania do
klasycznych rozwigzan sg widoczne, lecz transformacja struktury poprzez urozmaicenie
porzadku sal muzealnych, oraz uzycie wspoétczesnych $rodkédw architektonicznego
wyrazu, uczynity muzeum przyjaznym dla zwiedzajacych. Kahn postanowit przetamac
monotonny uktad przestrzeni wystawienniczych sal poprzez wprowadzenie do budynku
dwéch dziedzincow. Biorgc pod uwage fakt, ze kolekcja sktada sie gtéwnie z malarstwa
XIX wieku, architekt zdecydowat sie na wykorzystanie naturalnego oswietlenia. W tym
celu gérne czesci kolebki zostaty rozciete wzdtuz osi, umozliwiajagc doptyw Swiatta.
Naturalne Swiatto dochodzi takze z przeszklonych dziedzincow.

Realizacja Kahna stata sie inspiracjg dla kolejnych architektow- Edwarda Larrabee
Barnes’a, Julesa Davida Browna, czy innych. Barnes jest autorem Dallas Museum Of Art.
Powstate w 1987 roku muzeum réwniez posiada przeszklone kolebki. Idea jak
najlepszego wykorzystania Swiatta dziennego stanowi gtéwne zatozenie architektury
muzealne;j.

W przestrzeniach wystawienniczych, ktére majg umozliwia¢ ekspozycje réznych
obiektéw sztuki, wazne jest zachowanie spdjnosci oraz przy utrzymaniu indywidualnego
charakteru prac. Znacznie tatwiejsze jest tworzenie projektu galerii jednego autora.
Ciekawa realizacjg jest Jean Tinguely Museum w Bazylei autorstwa Mario Botta. Przyjazi
taczaca artyste z architektem w znaczacy sposéb wptyneta na wyglad tego budynku.
Rzezbiarz kontestowat istnienie muzedw- marzyt o umieszczeniu swoich prac w obiekcie
industrialnym. Tinguely twierdzit, ze architekci XX wieku zniszczyli ideaty piekna w
architekturze. Botta byt jedynym cenionym przez niego projektantem. Budynek muzeum
miat umozliwia¢ adaptacje i ekspozycje otoczenia. Przeszklone korytarze prowadzace do
gtownych sal wystawienniczych, pozwalaty na kontemplacje parku oraz rzeki, ktéra
zgodnie z koncepcjg architekta, stanowita ,pierwszy eksponat muzeum”*’®. Muzeum
miato przypominac¢ dom- dawacé schronienie i poczucie bezpieczenstwa.

Rzezby Tinguely’ego cechuje spora dynamika, co wptywa na charakter aranzacji
wystawienniczej. Botta zdawat sobie sprawe z potrzeby znalezienia balansu miedzy
dzietami, a przestrzenig ekspozycyjng: ,Dzieta sztuki zazwyczaj przekazujg swoje
przestanie w ciszy. Ale nie rzezby J. Tinguely’ego: one komunikujg sie za pomocg

176 sakellaridou, I. 2001. Mario Botta. Architectural Poetics, Thames& Hudson, London, s.130
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dzwiekéw, ktére same wytwarzajg w czasie ruchu. Ta drobna rdznica pozwala nam
zrozumiec specjalne warunki, ktorych wymaga artysta od przestrzeni. Zawsze myslata, ze
prace Jeana nie wymagaja jakiej$ specjalnej przestrzeni .” 7 Gtéwnym czynnikiem
kreacyjnym miato by¢ $wiatto. System konstrukcyjny pozwolit na tworzenie nowych
przestrzeni poprzez wykorzystanie mobilnych $cian, zsynchronizowanych z rytami
rzezbiarskich prac. Przeszklony korytarz, taczacy symbolicznie zewnetrze z wnetrzem
muzeum potegowat zderzenie rzeczywistosci pozamuzealnej z artystyczng narracja.
Percepcja widza nie jest zaktécana chaosem przypadkowych form, a sprzyjajaca
kontemplacji przestrzen wnetrza muzeum wptywa korzystnie na kontakt z dzietami.

Botta zaprojektowat rdwniez inne muzeum- otwarte w 1995 roku Museum of
Modern Art w San Francisco. Wyrdzniajacy sie w zuniformizowanej urbanistyce budynek,
posiada cylindryczny hol, ktéry zapewnia doptyw sSwiatta naturalnego przez $wietlik.
Dzieki niemu budynek jest widoczny z oddali i stanowi punkt orientacyjny. Sale, w
ktérych eksponowane sg obiekty sztuki, rowniez sg oswietlone Swiattem dziennym.
Najjasniejsze przestrzenie zostaly zarezerwowane dla malarstwa. W tych nieco
ciemniejszych umieszczono prace fotograficzne oraz wielkoformatowe obiekty. Botta
twierdzit, ze muzeum jest czescig zycia, co oznacza utatwienie dostepu do obiektéw
sztuki. Hermetyczne przestrzenie ekspozycyjne zbyt czesto tworzg granice miedzy tym,
co dostepne dla wtajemniczonych, a co dla przypadkowego odbiorcy, nie majgcego na co
dzien kontaktu ze sztuka. Architektura moze wptyng¢ korzystnie na integracje
srodowiskowg oraz interdyscyplinarny charakter wystaw. Moze sprzyjaé checi
zagtebienia sie w przestrzen wystawienniczg, lub przyttoczy¢ i tym samym zniecheci¢ do
kontemplacji eksponatdw.

Kolejnym architektem akcentujgcym role Swiatta w ksztattowaniu przestrzeni
wystawienniczej jest Tadao Ando, autor oddanego do uzytku w 2002 roku Modern Art
Museum of Fort Worth. A. Marton opisat projekt jako ,pawilony, ktére sg niczym
tabedzie podptywajace do brzegu i oéwietlone jak wieczorne latarnie”'’®. Waznym
elementem projektu jest jezioro, podobnie jak rzeka w koncepcji Botta. Betonowe
prostopadtosciany zostaty zamkniete w szklanych formach i rozmieszczone nad brzegiem
jeziora. Odbijajgca sie w szklanych taflach woda, zaciera granice miedzy otoczeniem, a
forma budynku. Wedtug Ando znaczenie $ciany jest symboliczne- ma ona na celu
zapewnienie ochrony przed zt3 energiag. O ile wnetrze muzeum charakteryzuje
niezmiennosé, o tyle elewacja wykorzystuje fluktuacje swiatta. Percepcja sztuki wymaga
skupienia- wifasnie dlatego przestrzedn wystawiennicza zostata podporzadkowana
kontemplacji sztuki. Betonowe S$ciany nie kolidujg z bogactwem koloréw, ani form
eksponatéw. Neutralne otoczenie zapewnia mozliwos¢ eksperymentowania z aranzacjg
wystaw. Muzeum zaprojektowane przez Ando jest przyktadem réwnowagi miedzy
architekturg, a obiektami sztuki.

Adaptacja szkta w celu wykorzystania dziatania $wiatta pojawita sie réwniez w
realizacji Petera Zumthora. Zaprojektowana przez niego przestrzen wystawiennicza
Kunsthaus Bregenz w Bregencji, oddana do uzytku w 1997 roku, podobnie jak u Ando,
stanowi pofgczenie betonu i szkta. Przeznaczona do ekspozycji czasowych wystaw

77 Botta, M., 1997. Art and Architecture [w:] M.Botta, Museum Jean Tinguely, Basel, Bern,
Benteli, Switzerland, s.108-109
78 Marton, A. 2000. Ando the Man-www.star-elegra.com, June 19, 5.30
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galeria, nawigzuje do neoplastycznych kompozycji. Zumthor pisat, ze ,,sztuka skorzysta
ze zmystowosci materiatéw, ktére okreslaja przestrzeri”. ”° Szklane powierzchnie budza
konotacje z tafl3 wody Jeziora Bodenskiego, sgsiadujgcego z bryta budynku oraz z
rzezbami Donalda Judda. Swiatto, wpadajace do sal ekspozycyjnych, wpada przez szklane
Sciany oraz szklany strop. Wszystkie kondygnacje sg oswietlone w ten sam sposéb. Sam
budynek bywa okreslany mianem rzezby/ kompozycji rzezbiarskiej. W realizacji
Zumthora widaé¢ zaréwno wptyw kubizmu, neoplastycyzmu, abstrakcyjnych rzezb,

malarstwa grupy de Stijl, oraz suprematyzmu.

5.3.1 Swiatto w sztuce- symbolika $wiatta

Jak zauwazyt Rainer Maria Rilke ,Kto sie jak Swiatto rozlewa, tego poznaje
poznanie; i w zachwycie prowadzi go przez pogode stworzenia, co czesto poczatkiem
koriczy i koicem zaczyna swdj ksztatt.”*®® Antynomia $wiatta i ciemnosci jest widoczna
we wszystkich kulturach. W kulturze europejskiej symbol swiatta jest analizowany w
filozoficznym, artystycznym i teologicznym aspekcie a w odniesieniu do sztuki od
zawsze miato metafizyczny wymiar.

Codziennie dos$wiadczenie przemiany dnia w noc wptywa na umyst cztowieka od
poczatku istnienia cywilizacji. Sakralny porzadek $wiata byt ksztattowany zgodnie z
binarnym charakterem tych zjawisk. Symbolika swiatta i cienia odnosita sie zwykle do
pozytywnych oraz negatywnych aspektéw, zgodnie z ktédrymi pierwsze byto wigzane z
dobrem, a drugie ze ztem. Kosmogonie z réznych stron swiata wskazujg na twérczg site
Swiatta, dzieki ktdremu pojawito sie pierwsze zycie.

Wedtug Thomasa Reimbolda poczatkiem wszystkiego byta pranoc:
,prekosmiczna, prymordialna noc pierwotna".181 Réwniez indyjska Rigweda182 zawiera
informacje dotyczgcg prymarnosci ciemnosci: ,nie byto $mierci ani zycia wtedy, ani w
nocy, (ani) w zjawiskach dnia“; tylko ,,ciemnos¢ byta, w ciemnosci skryta na poczagtku®, a
W niej ,stajace sie, przykryte prdznig”.

Mity ze starozytnego Egiptu opowiadajg o narodzinach boga storica (Re), ktéry stat sie
symbolem jutrzenki. To on dat poczgtek swiatu, zwyciezajgc ,,moce ciemnosci i chaos.”*®

Wspdlng cechg wszystkich kosmogonicznych mitdw jest relacyjnosé i synchronia
Swiatta i ciemnosci. Symbolem tej wspodtzaleznosci jest chinski znak jin-jang. Jego biate
pole przedstawia jasno$¢ i jest utozsamiane z zenskg energig, czarne, utozsamiane z
energig meska to ciemnosé. Splecione w idealnej harmonii budzg konotacje z dniem i
noca- z naturalnym porzadkiem czasu.

179 zumthor, P, 1999.Works. Buildings and Projects 1979-1997. Birkenha:user, Basel, s.7

180 Rilke, R. M. , 1987. Sonet XII [w:] Poezje, ttum. M. Jastrun, Krakéw, 1987

181 peimbold, E. Th., 1970. Die Nacht im Mythos, Kultus Und Volksglauben, Ko:ln, , s.17 oraz E. Th.
Reimbold, Die biopolare und ambivalente symbolik der Nacht und Dunkelheit, [w:] Bies W., H.
Jung, Mnemosyne, s.35-44

182 10,129

8 Morenz, S., 1960. Agyptische Religion, Sttutgart, s.185
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W tradycji kultury Zachodu termin ,o$wiecenie” uzywany jako synonim
buddyjskiego bodhi oznaczajgcego ,przebudzenie”. Gautama Budda po dtugiej
medytacji dostgpit przebudzenia tozsamego z oswieceniem. W ikonografii oswiecony
Budda jest przedstawiany jako siedzgca w lotosie postac, ktorg otacza nimb- Swietlisty
kragg, bedacy w sztuce buddyjskiej rowniez atrybutem bodhisattwéw- empatycznych
istot rezygnujacych z nirwany w celu opieki nad ludzmi.

Emanacja sSwiatta przez boga lub S$wietego pojawia sie w wielu
religiach. Rzymski bdg storica Sol czy grecki Helios byli ilustrowani w wiencach z
promieni $wiatta, lub w nimbie. W sztuce chrzescijafiskiej S$wietlista aureola
zarezerwowana byta poczatkowo tylko dla Chrystusa i aniotéw, lecz od VI wieku
zaczeta sie pojawiac¢ takie wokot gtéw prorokéw, apostotdéw, meczennikéw oraz
Swietych. Od tego czasu, nimb byt utozsamiany z wyjatkowoscia oraz namaszczeniem-
stat sie najbardziej czytelnym symbolem $wietosci.

Swiatto jest elementarnym czynnikiem kreujgcym wizualng rzeczywisto$é.
Swiatto umozliwia widzenie, ale jest takie niezbedne do funkcjonowania homo
sapiens. Bez ognia zycie nie bytoby mozliwe. Umiejetno$¢ rozpalenia ogniska wigzata sie
z przetrwaniem. Cztowiek pierwotny darzyt ogien niemal religijnym szacunkiem.
Rozpalanie ogniska byto aktem sakralnym a jedng z najwazniejszych czynnosci w ciggu
doby stanowito podtrzymanie ognia. Z czasem ogiei stat sie symbolem odnowy (Feniks,
a takze zmartwychwstaty Jezus), tworzenia lub destrukcji (sumeryjski bég ognia Gibil,
chrzescijanski Bdég w postaci gorejgcego krzaka, ktéry objawit sie Jahwe. To witasnie
symbolika swiatta i ognia wptyneta na tradycje zwigzang z zapalaniem $wiec i lamp
stawianymi na ottarzach, przed wizerunkami Swietych, przed posggami Buddow i
bodhisattwow, a kiedys$ rdwniez greckich i rzymskich bdstw Buddyjski (mahajama) raj
to Sukhavati (,peten szczescia", , peten bfogosci”) a Budda, ktéry nim rzadzi jest
nazywany Amitabha (,$wiatlo bez granic”).'®® Raj ten, podobnie jak katolicki, jest
przepetniony sSwiattem. Islamski posiada ,brame z zielonych szmaragdéw”, na ktérej
sg zawieszone ,zastony ze Swiatfa tak jasnego, ze prawie nic nie mozna dojrze¢”. Pod
drzewami znajdujg sie ,krzesta i tawki ze Swiatta”, a ziemscy przybysze otrzymuja
,szaty o takim potysku i takiej pieknosci, jakimi dotad nie radowali swych
oczu”. Chrzescijanski Raj jest os$wietlany swiattem pochodzacym od Boga185 - nie
potrzebuje zatem innego Zrédta. Dante, w ,Boskiej Komedii”, wspomina o ,czystym
Swietle, intelektualnym swietle, wypetnionym mitoscig.”

W platonizmie $wiatto fgczono z ideg Dobra i Piekna, w $redniowiecznej teologii
odnosito sie do chrzescijariskiego Boga, w renesansie i baroku stanowito esencje
malarstwa w romantyzmie, w ujeciu heglowskim, byto odczytywane jako pojednana ze
sobg wewnetrzna podmiotowos¢. Znaczenie Swiatta ulegato transformacji, ale zawsze
taczono je z szeroko rozumiang doskonatoscig. Zgodnie z zatozeniami platonizmu,
jedynym prawdziwie istniejgcym Swiattem jest Swiatto duchowe claritas, bedace sitg
stwodrczg lub wewnetrzng forma rzeczy. Swiattu nadawano rézny sens: od platoiskiego

i ontologicznego claritas, przez réznorodne odniesienia do materii, jak sp/endor186,

¥ Schopen, G., 1977. ,,Sukhavati as a generalized religious goal in sanskrit mahayana siitra
literature”, Indo-lranian Journal 19/3, ss. 177-210
185 ,Bog jest swiattoscia”, ,,Pan Bog bedzie swiecit nad nimi” Ap 21,11; 22,5

186 Rzepinska, M., 1970. Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, Krakéw, s.96, 137
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lumen, resplendentia, az po zmystowe color.”®” Claritas mozna zdefiniowa¢ jako: , jako$¢

postaciowa, obejmujaca sobag i «ujedniajgca» catoksztatt estetycznie aktywnych
elementéw  (jakosci) przedmiotu (zwtaszcza dzieta sztuki), a rownoczesnie
«promieniujgca» na zewnatrz i ols'niewajalcal".188 Umberto Eco uwazat, ze postrzeganie
sztuki jedynie w aspekcie estetycznym, jest charakterystyczne dla odbiorcy XX wieku
poniewaz zatracono zmyst piekna umystowego, charakterystycznego dla
neoplatonizmu i $redniowiecza. Pojecie piekna ulegto przedefiniowaniu i zostato
sprowadzone  jedynie do  kwestii  zwigzanych z  wartosciami  stricte
zmystowymi. ¥ Wedtug historykéw filozofii, sztuka bizantyjska moze by¢ traktowana
jako realizacja koncepcji filozoficznych PIotyna190 ze wzgledu na akcentowanie
mistycznego znaczenia Swiatta. Wykorzystywanie ztota oraz mozaiki wigzato sie z
pragnieniem wykorzystania catego spektrum blasku. Zaréwno prawostawni, jak i
katoliccy teolodzy twierdzili, ze jasno$¢ i blask sztuki umozliwiajg mistyczne przezycia.
Jedni i drudzy zwracali uwage na wyzszos¢ wartosci transcendentnych nad materialnymi.
Teolodzy uwazali , ze ,piekna nigdy nie jest sama ikona, lecz prawda, ktéra w nig
zstepuje i przybiera jej posta¢”*®*. Celem ikony byto pokazanie absolutnej Prawdy oraz
jednosci, ktora ,przewyzsza wszelki byt”, realizujac to zatozenie zgodnie z bizantyjskimi
zatozeniami estetycznymi i kanonem dzieki uszlachetnieniu materiatu, ztoceniom,
specyficznym kolorom oraz odpowiedniej formie artystycznej. lkony miaty by¢
oswietlone swiattem $wiec i umieszczone. w centrum cerkwi. Gtédwnym zatozeniem ikon
jest bowiem kontemplacja religijna, ktérej sprzyja wpatrywanie sie w swiattfo.

Podobnie jak w sztuce bizantyjskiej, sztuka gotycka operowata swiattem
zmystowym i symbolami metafizyki $wiatta, ktére miaty poméc odbiorcy w przezyciu
mistycznym i doswiadczeniu piekna przestrzeni sakralnej. Pojecie mistycyzmu nalezy w
tym przypadku rozumie¢ wieloaspektowo- réwniez jako pewne continuum
platoriskiego intelektualizmu®®. W renesansie, szczegdlnie wséréd  artystow
florenckich, widoczna byta inspiracja neoplatoriskimi koncepcjami'® . Swiatto stanowito
odniesienie do idei Boga, ale tez piekna absolutnego rozumianego jako esencje
wszelkiego istnienia. Termin ,Swiatto obrazu” miat zwigzek z czym$ wiecej niz
Swietlisto$¢ barw- z prawdg, o ktérej pisat Platon. Kontrast tonalny stat sie gtéwnym
zatozeniem  tenebrystéw. Maniera tenebrosa  polegata na akcentowaniu
najwazniejszych elementédw kompozycji poprzez uzycie S$wiatta, a tym samym
zaciemnieniu pozostatych obszaréw obrazu.

87 Op. cit. s. 99

188 \W. Strézewski, Spor o transcendentalnos$¢ piekna, ,,Zeszyty Naukowe KUL”, IV (1961), nr 3/15,
s. 21. Podziat przytoczony za E. de Bruynem, Claritas: Uwarunkowania historyczne i tres¢
estetyczna pojecia, , Estetyka”, R. 2, 1961, s. 130-131

89 Eco, U., 1994, Sztuka i piekno w sredniowieczu, Znak, Krakéw, s. 108-109

Tatarkiewicz, W., 2023. Historia estetyki, t. 1, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa, s.
297; Alexandrakis, A., Neoplatonic Influences on Eastern Iconography: A Greek-rooted Tradition,
[w:] Neoplatonism and Western Aesthetics, s. 75

191 499

192 Biatostocki, J., 2023. Sztuka cenniejsza niz ztoto, PWN, Warszawa, s. 196

Panofsky, E., 1971. Studia z historii sztuki, Paristwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, s.
188
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Hegel uwazat, ze dzieto jest aktem uzmystawiajgcym prawde. Wedtug niego,
artysta zastuguje na opinie geniusza, gdy potrafi przedstawi¢ rzeczywistos¢ poprzez
odpowiedni modelunek $wiattocieniowy, odwzorowaé samo $wiatto, blask, ISnienie i
odbicie, a takze odblask: lumen i lustro™”. Artystyczne i naukowe poszukiwania artystéow
XIX wieku dotyczyty Swiatta pojmowanego nie tylko jako fizykalne zjawisko, ale takze
przedmiot estetycznego zachwytu.

5.3.2 Oswietlenie

Obiekty sztuki wymagajg okreslonych warunkéw oswietleniowych. W zaleznosci
od intencji artysty, prace eksponowane sg w bardzo réznym Swietle. Ogdlne zatozenia
wnetrz  wystawienniczych  uwzgledniaja  konieczno$¢  zastosowania  systemu
oswietleniowego, ktéry umozliwia doswietlenie dziet gdy ilos¢ naturalnego swiatta jest
niewystarczajgca. ldealnym rozwigzaniem jest mozliwo$¢ wykorzystania zrodet swiatta o
zréznicowanym natezeniu. Dzieki temu kazda wystawa moze oswietlana w sposéb
optymalny dla artystycznej i wystawienniczej koncepcji.

Galerie sztuki oraz muzea dysponujg przestrzeniami dostosowanymi do
prezentowania sztuki. Zaréwno architektura budynku, jak i system oswietleniowy
stanowig kluczowy aspekt. Istotng kwestig jest uwzglednienie specyfiki dzieta, jak i
wymagan percepcyjnych odbiorcy. Swiatto potrafi wydobyé piekno obiektu sztuki, ale
moze tez zaktéci¢ jego postrzeganie. Kolejny problem stanowi wrazliwo$¢ niektorych
eksponatéw na czynniki zewnetrzne, w tym S$wiatto. Destrukcyjne dziatanie tego
czynnika nalezy ograniczy¢ do minimum. W tym celu nalezy zadba¢ o stosowne
zabezpieczenie dziet, aby zminimalizowa¢ potencjalne zagrozenie. Uszkodzenia
obiektéw, takie jak blakniecie kolorow, odbarwienia, kruchos¢ materiatéow sg skutkiem
zmian chemicznych zachodzgcych pod wptywem zbyt wysokiej temperatury lamp oraz
intensywnosci Swiatta naturalnego. Za maksymalng jednostke oswietleniowg w
przypadku obiektéow sktadajgcych sie z materiatéw organicznych, takich jak chocby
papier, przyjeto 50 lukséw.

Wymagania w ostatnich latach ulegty zmianie- warunki srodowiskowe podlegaja
coraz mniejszym restrykcjom. W przypadku pokazywania eksponatéw wyjgtkowo
wrazliwych na dziatanie czynnikdw zewnetrznych, Swiatto podczas wystawy powinno by¢
nieustannie kontrolowane. Wybér natezenia oswietlenia wymaga uwzglednienia zalecen
konserwatorskich, koncepcji artystycznej oraz wystawienniczej, a takze komfortowi
percepcyjnemu odbiorcow. Zalecenia konserwatorskie okreslajg wrazliwo$é obiektu ma
Swiatto oraz optymalne Zrédto swiatta.

Koncepcja artystyczna oraz ekspozycyjna wigzg sie z atmosferg, z budowaniem
relacji przestrzennych miedzy obiektami sztuki , a przestrzenig architektoniczna.
Waznym zatozeniem jest takie dobranie takiego oswietlenia, ktére umozliwi
zwiedzajgcym dostrzezenie obiektéw, ale wywota efektu ISnienia. Zbyt intensywne

194 Bjatostocki, J., 1970. Mysl o sztuce i sztuka XVII i XVIIl wieku, PWN, Warszawa, s. 25
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oswietlenie jest tak samo zte jak niedobdr swiatta wptywa niekorzystnie na prace-
szczegdlnie malarskie oraz na ich percepcje. Zmiana kolorystyki obrazéw poprzez Zle
dobrane oswietlenie to niestety czesty problem wystawienniczy.

Niekiedy dobrg decyzjg jest ograniczenie doptywu $wiatta naturalnego. Idealnym
rozwigzaniem jest wykorzystanie zaluzji, okiennic lub zaston. To pozwala na
manipulowanie warunkami oswietleniowymi w zaleznosci od wystawienniczych potrzeb/
intencji. Wiele instytucji zajmujacych sie organizowaniem wystaw posiada automatyczny
system oswietleniowy, ktéry pozwala na petng kontrole swiatta. Czestym zabiegiem jest
stosowanie w oknach filtréow UV ograniczajacych dziatanie szkodliwego dla eksponatéw
promieniowania ultrafioletowego. Urzgdzenia kontrolne pozwalajg na rejestracje
rodzaju Swiatta oraz jego natezenia. W 2012 roku Archiwa Panstwowe (The National
Archives) przygotowaty podziat materiatéw z uwzglednieniem ich podatnosci na
dziatanie swiatta. Z przeprowadzonych obserwacji wynika, ze zmiany zachodzace w
wyniku oddziatywania $wiatta wigzg sie z tworzywem, z ktérego dany obiekt zostat
wykonany.

Najbardziej Swiattoczute materiaty (ISO 1) to atramenty, barwiony i gazetowy
papier, dtugopisy. Nieco mniej Swiattoczute (ISO 2-3) sg fotografie, grafiki kolorowe,
pergamin, plastik, tekstylia i kolorowy wosk. Srednio wrazliwe ( 1SO 4-6) sg akwarele,
bambus, malowane i lakierowane drewno, chromowe fotografie, gwasze, tempera,
malowany metal, okazy historii naturalnej, miniatury, odbarwiany papier, masa
celulozowa, pastele, pidra, skora, szylkret, tapety, wtosy, wyroby lakierowane, plecione.
Stosunkowo odporne na Swiattlo ( I1ISO 7+) s3: ceramika, niewykoniczone drewno,
emalia,’® fotografie czarno-biate odbitki srebrowe, posiadajace bloker UV, tonowane
srebrem i seledynem lub utrwalone inng metoda, grafit, kamien, kosci, kreda, malarstwo
olejne, niemalowany metal, polietylen, zywice syntetyczne, niefarbowana skéra, tusz z
sadzy, wegiel, papier z dobrej jakosci bawetny.*®

Swiatlo naturalne pozwala zachowaé kolorystyczng wiernoéé obrazdw.
Najwiekszym problemem jest jego zmiennos¢. Aby uniezalezni¢ ekspozycje od warunkow
oswietleniowych, przestrzenie wystawiennicze sg wyposazane w rdéznorodne systemy
oswietleniowe umozliwiajgce niemal petng kontrole Swiatta. Najczesciej uzywane to:
oswietlenie SSL (solid-state lightening)- LED (diody elektroluminescencyjne),
Swiattowody (sg dyskretne oraz umozliwiajg redukcje promieniowania UV oraz
podczerwieni (IR), $wietlowki'®, zaréwki ( wolframowe, halogenowe- zawierajgce filtr
UV; polecane sg zaréwki ECO albo IRC umozliwiajace regulacje natezenia Swiattfa).

Oprécz systemdéw luminescencyjnych wykorzystywane sg takze filtry redukujgce
promieniowanie UV i UR, ktére umozliwiajg zmiane koloru lub intensywnosci swiatfa,
folie eliminujace niemal catkowicie (do 99%) promieniowanie UV. Szkto uzywane do
produkcji zaréwek rowniez wyposazane jest coraz czesciej w filtry- moze tez byé
barwione oraz odbijac¢ $wiatto. Istotne jest takze oswietlenie ewakuacyjne, dziatajgce
niezaleznie od awarii pradu.

% nie farby emaliowe

196 Matassa, F., 2014. Organizacja Wystaw, Universitas, Krakow

%7 coraz mniej popularne ze wzgledu kiepska jako$¢ $wiatta oraz niekorzystny wptyw na
srodowisko)
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Wazing kwestig jest réwniez zrownowazony rozwdj zwigzany z zarzadzaniem
dziedzictwem kultury. W ostatnich latach wydajnos¢ energetyczna oraz ochrona
przyrody sg coraz czesciej uwzgledniane podczas tworzenia przestrzeni
wystawienniczych oraz aranzowania ekspozycji. Zarowno galerie, jak i muzea na catym
Swiecie starajg sie redukowaé wykorzystanie energii , zuzycie wegla oraz korzystaé z
recyclingu.

National Museum Directors’ Council Rada Dyrektoréw Muzeéw Narodowych),
Grupa Bizet i ICEFAT™® sugerujg dziatania majgce na celu odpowiednie zabezpieczenie
obiektow sztuki wraz z troska o Srodowisko (ograniczeniem wykorzystania energii).
Pomoc w tych kwestiach oferujg m.in.: Sustainable Exhibitions for Museums
(Zrownowazony rozwdj w wystawach muzealnych), Green Museum Initiative (Inicjatywa
Zielonych Muzedéw), czy Centre for sustainable Heritage (Centrum zréwnowazonego
rozwoju dla ochrony dziedzictwa)'* Gtéwne zalecenia dotyczace kwestii
zrobwnowazonego rozwoju, ktéry powinien stanowié element dziatan wystawienniczych
(exhibition policy) obejmujg przygotowanie odpowiedniego systemu oswietleniowego,
stosowanie materiatéw recyklingowych (dotyczy gtédwnie pakowania obiektéw),
przygotowania procedury poddania recyklingowi materiatdw uzytych podczas transportu
prac oraz przygotowania wystawy; ograniczenia zuzycia energii*®.

Wedtug standardéw PAS 198%°! istnieje gdérny i dolny limit okreélajacy wahania
temperatury oraz ekspozycji na $wiatto. Ignorowanie zalecen wigze sie z destrukcyjnym
wptywem czynnikdw zewnetrznych na obiekty sztuki. Informacje dotyczagce wymagan
poszczegblnych materiatdw pozwalajg na dostosowanie warunkdw s$rodowiskowy w
optymalny sposéb. Zainstalowanie odpowiedniego systemu kontrolujgcego warunki
Srodowiskowe przestrzeni ekspozycyjnej nie jest obligatoryjne. Istniejg inne sposoby na
wykorzystanie zasobow w zrédwnowazony sposéb, np. wykorzystanie naturalnej
wentylacji, albo uzycie ciepta pochodzgcego z innego zrédta. Pomocnym zabiegiem jest
wyposazenie wnetrza ekspozycyjnego w system ruchomych $cian- coraz czesciej
powstajgcych z materiatdw biodegradowalnych. Wiele instytucji decyduje sie w
ostatnich latach na wypozyczanie sprzetu niezbednego do aranzacji wystawy od
zaprzyjaznionych placéwek. Istotne sg rdwniez materiaty wykorzystane podczas
adaptacji przestrzeni wystawienniczych. Szczeliwo, lakiery, niektére farby wyktadziny
czesto przyczyniajg sie do emisji LZO (lotne zwigzki organiczne). Farby wodne oraz szkto
uzyte zamiast popularnego pleksiglasu pozwalajg skutecznie zredukowac niekorzystne
dziatanie na warunki Srodowiskowe.

1% \wwww.nationalmuseums.org.uk, International Group of Exhibition Organisers Bizot Group,
International Group of Exhibition and Fine Art Transporter, www.icefat.org/gree.html [dostep:
16.12.2023]

199 systainable Exhibitions for Museums, www.linkedin.com/groups/ Sustainable-Exhibitions-for-
Museums-4637707/about; California Association of Museums, The Green Museum Initiative,
www.clamuseums.info/gmi/accord; Centre for sustainable Heritage, University College London,
www.ucl.ac.uk/sustainableheritage[dostep: 16.12.2023]

2% stdwnie podczas ekspozycji obiektdw typu video art, itd.

PAS 198:2012, Specifications for Managing Environmental Conditions for Cultural Collections,
March 2012
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Idealna przestrzen wystawiennicza powinna zapewni¢ obiektom doptyw Swiatta
naturalnego, oraz system oswietleniowy zapewniajgcy Swiatto biate (o natezeniu
zblizonym do dziennego) umozliwiajacy doswietlenie wybranych stref w zaleznosci od
koncepcji wystawienniczej. System powinien by¢ mozliwy do przesuwania i wytgczania
pojedynczych lamp. W Polsce regulacje dotyczgce os$wietlenia galerii sztuki nie s3
ujednolicone. Wytyczne nie zawsze sg przestrzegane, a w przypadku offowych galerii
non-profit czesto nie ma nawet podstawowego systemu oswietleniowego. W wielu
miejscach wystawy sg dostepne dla odbiorcéw jedynie za dnia, albo prezentowane s3
realizacje site-specific, ktére nie wymagajg dodatkowego Zrédta sSwiatta. Warto
pamietac, ze problemem moze by¢ takze zbyt duza ilos¢ $wiatta dziennego, albo brak
mozliwosci wytgczenia swiatta- oswietlenie aktywowane przez czujnik ruchu.
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6. Prywatne-publiczne, a ksztattowanie przestrzeni

Termin ,publiczny” w kontekscie prezentacji sztuki odnosi sie do udostepniania
kolekcji sztuki odbiorcom spoza uprzywilejowanego kregu.202 Antonimem tego stowa
jest przymiotnik ,prywatny”, majacy zwigzek z ograniczeniem dostepu, a zatem
otwartoscig dla wybranej, hermetycznej grupy- najczesciej przyjaciét i rodziny. Jak pisat
Richard Sennett: ,Pojecie publiczny zaczeto sie wiec odnosi¢ do zycia poza kregiem
rodziny i bliskich przyjaciét. W sferze publicznej rozmaite, ztozone grupy spoteczne miaty
wejé¢ ze sobg w nieuchronne kontakty.”?*® Oznaczato to zatem zgode na interakcje bez
zadnych ograniczen, dostep bez klucza, oczekiwan oraz akceptacje nieprzewidywalnosci
w odbiorze ze strony gosci.

Rozszerzona strefa publiczna jest specyfika wspdtczesnosci. To ona ksztattuje
spoteczenstwo i jest jednym z istotniejszych aspektéw zycia, gdyz umozliwia zaréwno
manifestowanie wtasnych pogladéw, przekonan, refleksji, jak i percypowanie bodzcéw
dostarczanych przez otoczenie. Wspdtistnienie, oznacza uczestnictwo w procesie.
Dynamiczny charakter strefy publicznej ma swoje odbicie w sztuce. Wszelkie dziatania w
miejscach publicznych muszg uwzglednia¢ kulturowy, spoteczny oraz geograficzny i
architektoniczno-urbanistyczny kontekst. Umieszczanie dziet poza murami instytucji jest
zwigzane z intencjg przekroczenia granicy miedzy wnetrzem i zewnetrzem, jak réwniez
miedzy tym co prywatne, a dostepne dla kazdego- dla przypadkowego by¢ moze
odbiorcy. To takze zaproszenie do interakcji- ukton w strone tych, ktérzy nie uczestniczg
w zZyciu artystycznym. Josie Appleton stwierdzita, ze ,,Sztuka w zyciu publicznym stuzy dla
brytyjskich elit do zatykania dziur w publicznym zyciu” .*** Te gorzkie stowa odnosza sie
do sposobu traktowania sztuki w przestrzeni publicznej przez elity - rzady, rady miejskie,
czyli organy decydujgce o finansowaniu realizacji dziet, stajgcych sie czescig wizerunku
danego miasta. llo$¢ pomnikéw, szczegdlnie tych o charakterze historyczno-
patriotycznym lub sakralnym, wiele méwi o istotnosci interakcji miedzy dzietem (sztuka),
a spofecznoscia. Ignorowanie potrzeb odbiorcéw, dialogu, prowadzi do emocjonalno-
intelektualnego zubozenia oddziatywania sztuki oraz powstania luki w zakresie relacji
miedzyludzkich.

Zaréwno galerie publiczne, jak i niepubliczne mogg byé prowadzone przez
artystow, jednak w przypadku tych pierwszych, trudno zaliczy¢ je do klasycznych artist-
run spaces. Galerie niepubliczne mogg mie¢ charakter typowo komercyjny, lub offowy.
Oczywiscie taki podziat nie wyklucza taczenia obu aspektdéw, jednakze galerie offowe

292 pefinicja terminu , publiczny” wedtug Stownika Jezyka Polskiego PWN 1. «dotyczacy catego

spoteczenstwa lub jakiejs zbiorowosci», 2. «dostepny lub przeznaczony dla wszystkich», 3.
«zwigzany z jakims urzedem lub z jakas$ instytucjg nieprywatng», 4. «odbywajacy sie przy
$wiadkach, w sposdb jawny» (https://sjp.pwn.pl/sjp/publiczny;2573013.html) [dostep:
19.12.2023]

29 Sennett, R., 2009. Upadek cztowieka publicznego, ttum H. Jankowska, Muza, Warszawa , s.35
Appleton, J., The return of statuemenia, https://www.spiked-online.com/2004/09/23/the-
return-of-statuemania/ [dostep: 10.10.2013]
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najczesciej wykluczajag komercyjne dziatania. Jedne i drugie charakteryzuje niezaleznosé
od koniunktury politycznej oraz w przypadku galerii offowych, potrzeba zobowigzan
spotecznych, a zatem misyjny aspekt.

W ostatnich latach coraz czesciej akcentowana jest koniecznos¢ przedefiniowania
roli placéwek wystawienniczych. Bywa, ze wraz z rozwojem dziatalnosci galerii offowej,
nastepuje transformacja zatozen programowych i sprzedaz dziet staje sie czescia
programu. Zalezno$¢ ekonomiczna, obok zapotrzebowania tzw. rynku sztuki, jest
bowiem najczestszym problemem niepublicznych placéwek. Poniewaz galerie prywatne
zwykle nie dostajg finansowego wsparcie od miasta, ani nie korzystajg z regularnego
wsparcia ministerialnego, najczesciej utrzymujg sie z komercyjnych dziatan, warsztatéw,
lub dotacji od sponsoréw. Wsréd niepublicznych placéwek o charakterze offowym,
szczegdlnie w przypadkdw artist-run spaces najwiecej przestrzeni wystawienniczych
powstato poprzez adaptacje mieszkan, pracowni lub ich czesci. Decyzje zwigzane z
ksztattowaniem tych wnetrz zalezg od wielu czynnikéw, takich jak : zatozenia
programowe galerii, specyfika wnetrza/ architektury/ obiektu/ miejsca, budzet, warunki
najmu lokalu.

Samoorganizowanie sie artystow jest coraz bardziej popularnym sposobem na
inicjowanie artystycznych dziatan poza oficjalnym obiegiem, a zatem niezaleznie od
panstwowych instytucji kultury. Sytuacja, w ktdrej artysta przejmuje dziatanie kuratora
oznacza otwieranie sie na wspodfprace — wspodtdziatanie, co korzystnie wptywa na
funkcjonowanie lokalnych $rodowisk twodrczych. Kontestacja instytucjonalizacji nie jest
nowym zjawiskiem, jednak wspdiczesne inicjatywy wspdlnotowe, wymagajg
restrukturyzacji w zakresie organizacji. Autorskie galerie opisane w rozprawie tgczy
niezaleznos$¢ programowa, cechy przestrzeni wystawienniczej - parametry dalekie od
zatozen white cube, co wptywa na specyfike realizacji wystawienniczych. Rdznice
widoczne sg takze w sposobach finansowania projektéw wystaw. W pordwnaniu z
instytucjonalnymi i komercyjnymi galeriami, inicjatywy o charakterze artist-run maja
znacznie wiecej probleméw do rozwigzania, a ich niszowy charakter wptywa na
zawezenie grona odbiorcéw. Z drugiej strony, niekonwencjonalne rozstrzygniecia
wystawiennicze, jak i ambitne programy kuratorskie zapewniajg im wysokie notowania
zaréwno wsréd twoércow, jak i wymagajacych odbiorcéw, rozczarowanych czesto
propozycjami wystawienniczymi instytucji tzw. gtéwnego (oficjalnego) obiegu sztuki. By¢
moze sposobem na rozwigzanie problemdw, ktdére dotyczg mtodych niezaleznych galerii
o specyfice artist-run bytoby nawigzanie wspotpracy z oficjalng instytucja.

Autorskie galerie stanowig ciekawg alternatywe dla galerii tzw. gtéwnego
obiegu. To, co je taczy to niezalezno$é programowa i orientacja na sztuke aktualng -
prace w konwencji in situ, site-specific oraz promowanie mtodych twércéw, ktérych
niechetnie pokazujg instytucje publiczne. Poznanskie galerie offowe, cieszg sie od lat
uznaniem wsréd artystow, teoretykdw i krytykdw sztuki. Niecheé do komercjalizacji
sztuki, autorski program, najczesciej kompatybilny z preferencjami zatozycieli -
kuratoréw wptywajg na specyfike tych miejsc, czynigc je wyjgtkowymi na tle kulturalnej
mapy miasta. Problemem jest jednak niepewna przysztos¢ tych miejsc. Bez
instytucjonalnego wsparcia, wiele galerii offowych funkcjonujgcych w poprzednim
stuleciu musiato zakonczy¢ dziatalnos¢. Galeria AT przetrwata zarowno zmiany
systemowe, kadrowe, jak i kryzysy finansowe uczelni. Patronat UAP gwarantuje ciggtos¢
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istnienia, co odréznia galerie AT od pozostatych galerii non-profit z Poznania, ktére
muszg nieustannie poszukiwac zrédet finansowania, a czasowe umowy wynajmu lokali
nie pozwalaja na przygotowanie harmonogramu dtuzszego niz na rok, dwa lata. By¢
moze jednak to witasnie koniecznos¢ koncentrowania sie na terazniejszosci, niepewna
przysztos¢, wptywajg korzystnie na niegasngcy entuzjazm kuratoréw i mobilizujg
publicznos$¢ do regularnych odwiedzin.

Publiczne instytucje sztuki, takie jak muzea, panstwowe galerie sztuki (w tym
BWA) sg finansowane ze S$rodkéw publicznych- ministerialnych, miejskich, lub
samorzgdowych, w przeciwieristwie do galerii prywatnych, ktére sg utrzymywane niemal
catkowicie przez osoby prywatne/ kierownikéw/ wtascicieli (mozliwoscig zdobycia
funduszy sg granty oraz programy ministerialne- procedura uzyskania takiego wsparcia
jest skomplikowana i ma charakter konkursowy, co zniecheca wielu galerzystéw).
Sytuacja wydaje sie oczywista- panstwowe instytucje kultury nie muszg sie martwié o
kontinuum budzetowe, a prywatne inicjatywy wymagajg finansowania z zasobdéw
prywatnych. W rzeczywistosci jest jednak nieco inaczej- wiele publicznych instytucji, co
roku martwi sie o wysoko$¢ pozyskanych srodkéw finansowych, niezbednych do
pokrycia kosztow zwigzanych z dziatalnos$cig wystawienniczg i edukacyjng. Dotacje nie sg
state i majg charakter konkursowy, co oznacza nieustanne dylematy zwigzane z
koniecznoscig pisania wnioskdw o dofinansowanie, szukanie dodatkowych Zrédet
finansowych, itd. Brak stabilnosci oznacza koniecznos$¢ nieustannego minimalizowania
kosztéw utrzymania/ funkcjonowania tych placéwek- oszczedzanie na honorarium dla
artystow, prelegentow, drukowaniu katalogéw, ilosci organizowanych warsztatéw, itd.
Przypomina to bardzo problemy galerii offowych. Te z kolei, oficjalnie pozostajg
niezalezne instytucjonalnie, jednak czestym zjawiskiem jest dziatanie pod patronatem
uczelni, lub korzystanie z programdw unijnych.

Niezalezno$¢ programowa jest przypisana galeriom prywatnym, jednak i tu
wystepuje wiele niescistosci. Z jednej strony program jest w takich miejscach inicjatywa
kierownictwa, z drugiej, dos¢ czesto program jest weryfikowany przez czynniki
zewnetrzne, takie jak potrzeby rynku, odbiorcéw, wptywy srodowiskowe, trendy i
tendencje w sztuce.

Narodziny sztuki konceptualnej zainicjowaty krytyke instytucjonalng. Artysci nie
wyrazali aprobaty dla instrumentalizacji sztuki- zaréwno pod wzgledem (jej)
komercjalizacji, jak i stuzalczosci ideologicznej, czy systemowej. Konceptualizm wigzat sie
z odrzuceniem ilustracyjnej narracji, oraz umiejscowieniem realizacji poza kontekstem
czasoprzestrzennym. Ostatnie dekady cechuje heterogeniczno$¢ postaw i tendencji.
Paradoks polega na tym, ze niektdre konceptualne realizacje zostaty zakupione przez
kolekcjoneréw sztuki.

Widoczna jest takze rdéinica w postawie mtodych absolwentéw uczelni
artystycznych- wiekszosc¢ z nich nie jest zainteresowana dziataniem poza systemowym- w
kontrze do gtdwnego obiegu, lecz karierg, co oznacza dwie $ciezki- uczestnictwo w
komercjalizacji, uprzedmiotowieniu sztuki (komercyjnej instrumentalizacji), lub
akceptacje gtownego/ oficjalnego obiegu- uczestnictwo w konkursach, sktadanie
aplikacji do instytucji kultury i sztuki, itd. W jednym i drugim przypadku pojawia sie
catkowita zaleznosc¢ i zgoda na hierarchiczny system.
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Offowe galerie sg takze przyktadem dziatan, ktére poprzez adaptacje
opuszczonych, czesto zdewastowanych nieruchomosci, zmieniaja recepcje danego
miejsca. Wielu absolwentéw artystycznych uczelni decyduje sie na partycypacje w
miejskich programach, ktére umozliwiajag wynajecie lokalu uzytkowego za niewielka
kwote. Mieszczg sie one w réznych czesciach miasta- w centrum, na peryferiach i réznig
kondycjg. Wszystkie jednak wymagajg przeprowadzenia remontu- niekiedy oznacza to
nawet zmiane instalacji, czy powazng ingerencje w konstrukcje. Programowo lokale maja
petni¢ funkcje pracowni, jednak wielu artystéw przeznacza je na autorskie galerie, lub
galeryjno-pracowniane  hybrydy (je$li metraz jest wiekszy). Transformacja
problematycznych dla miasta lokali, w miejsca przyciggajace mieszkancoéw i turystéw, a
czesto takze aktywizujgce lokalng spotecznosé¢, jest sytuacjg korzystng zaréwno dla
miasta, jak i uzytkownikéw danej przestrzeni. Niestety odnowione lokale zyskujg na
wartosci, a optaty dla uzytkownikéw czesto po kilku latach stajg sie wyzsze, co powoduje
koniecznos¢ zawieszenia dziatalnosci, lub przeniesienia galerii w inne miejsce. O tej
sytuacji wspominato wiekszo$¢ galerzystow, z ktdorymi rozmawiata autorka. Wtasnie ta
kwestia zniecheca artystow do korzystania z pomocy miasta- wolg anektowad
przestrzenie prywatne, takie jak mieszkania, domy, czy nawet garaze.

Niekonwencjonalne miejsca stanowig inspiracje do dziatan wymykajgcych sie
jednoznacznej klasyfikacji. Realizacje artystyczne sg czym$ w rodzaju interwencji-
tworzeniem narracji uwzgledniajgcej specyfike otoczenia- charakter przestrzeni.
Determinacja artystow przekracza wszelkie granice. Wychodzenie z dziataniami poza
galerie i muzea, adaptowanie na cele wystawiennicze nie-miejsc, pracowni, mieszkan,
itd. sprawia, ze instytucje kultury zaczety traci¢ hegemonie. Twdrcy czujg misje
pokazywania swoich realizacji odbiorcom, ktérzy nie uczestnicza w zyciu kulturalnym.
Sztuka, ktdra jest prezentowana takze poza murami instytucji sztuki, staje sie czescig
sytuacji. Dzieta wchodzg w bezposrednig interakcje z uzytkownikami przestrzeni i bywa,
ze interwencja odbiorcéw staje sie aktem wandalizmu. S3 to jednak dos¢ rzadkie
incydenty. Wiekszos¢ obiektéw budzi pozytywne reakcje.

Warto jednak zwrdci¢ uwage na kilka probleméw. Deklaracje o inkluzywnosci
offowych galerii nie zawsze pokrywajg sie z praktykami wystawienniczymi. Wiele tego
typu galerii, powotujgc sie na autorski i niezalezny program kuratorski, zaprasza do
wspotpracy jedynie znajomych artystdw, ignorujgc anonimowe zgtoszenia. Anonimowe,
czyli od nadawcéw, ktérych nazwiska nie sg znane witascicielom galerii. Uniemozliwia to
prezentacje twodrczosci oséb spoza hermetycznego kregu. Ta hipokryzja obnaza
niekonsekwencje dziatan kuratorskich i budzi watpliwosci co do, gtoszonej nagminnie,
otwartosci. Oczywiscie kazda galeria inaczej ksztattuje swoj profil oraz program
wystawienniczy, jednak tendencje zwigzane w zawezaniem sweich preferencji sg
dostrzegalne niezaleznie od stazu, lokalizacji, czy specyfiki miejsca.  Kolejnym
problemem jest selektywno$é grona odbiorcéw. Brak oznakowania- szyldu, czesto
jakiejkolwiek informacji o dziatalnosci, powoduje, ze przypadkowi przechodnie nie
wiedzg, co kryje sie w murach mijanego budynku. Niektdrzy, zaintrygowani
wernisazowym gwarem, nie os$mielajg sie aby przekroczyé prog galerii, poniewaz
wiekszos$¢ uczestnikdw tych wydarzen to stali bywalcy. Zapraszanie do udziatu w
wernisazu tzw. , ludzi z ulicy” nie jest w Polsce zbyt popularne. We Wioszech zaproszenia
na otwarcie wystawy w offowych galeriach sg roznoszone po restauracjach, kawiarniach,
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butikach oraz wreczane przypadkowym osobom na ulicy. W ten sposéb kazdy moze sie
sta¢ wspotuczestnikiem wydarzenia, a mieszkancy dzielnicy, miasta, czy turysci czujg sie
mile widziani dzieki czemu grono odbiorcéw rozszerza sie poza hermetyczny krag ludzi
zwigzanych z dang galerig, czy gosci zaproszonych przez artyste.

Artysci zarzgdzajacy offowymi galeriami podkreslajg istotno$¢ tworzenia miejsc,
ktére umozliwiajg inicjowanie miedzysrodowiskowego dialogu. Wielu narzeka , ze w
ostatnich latach zostata zminimalizowana ilo$¢ galerii, ktére wyznaczajg standardy i
konsekwentnie realizujg ambitny program wystawienniczy. Dziatania, ktére majg na celu
integracje lokalnej spotecznosci poprzez partycypacje w tworzeniu sztuki, s3 waznym
aspektem prospotecznego programu i zatozen sztuki relacyjnej. Zakonczenie dziatalnosci
poznanskiej galerii Raczej pozostawito wyrwe w postaci braku miejsca kontynuujacego
organizowanie wydarzen aktywizujgcych mieszkanicow poprzez wspodtudziat w takich
wydarzeniach, jak np. coroczny happening z okazji Nowego Roku. Noworoczne akcje
inicjowane przez Trusewicza skutecznie spacyfikowaty fazarskie grupy wandali.
Kultywowana przez lata tradycja lokalnych podpalen w ramach $wigtecznych celebracji,
zostata przekierowana na kontrolowane przez artystow akcje happeningowe polegajgce
na programowe] destrukcji specjalnie zaprojektowanego obiektu- instalacji.

Innym przyktadem sztuki dziatajagcej poza obiegiem, a zatem bez wsparcia
instytucji, sg dziatania z zakresu street art - sztuki ulicy. Najpopularniejszy jej
reprezentant o pseudonimie Banksy, znany z murali odnoszacych sie do problemdéw
spotecznych i politycznych, wbrew zatozeniom street art, stat sie artystg budzgcym
spore zainteresowanie instytucji kultury i sztuki. Przewrotnos$¢ jego dziatan, jak na
przyktad potajemne wniesienie i umieszczenie swoich prac w takich muzeach jak MOMA
czy Tate, stanowita autorski komentarz na temat dziatania  polityki
kulturalnej. Wroctawski artysta dziatajgcy w nurcie street art, Krystian , Truth” Czaplicki,
zamiast murali, realizuje rzezby. Umieszczane w przestrzeni publicznej formy, stanowig
alternatywe dla popularnego, malarskiego medium.

Warto réwniez wspomnie¢ o gtdbwnym obiegu w panistwach totalitarnych. W tym
przypadku, nadrzednym kryterium decydujgcym o wartosci dzieta jest poprawnos$é-
warsztatowa i polityczna. Artysci kontestujgcy wspomniane standardy, nie majg szans na
pokazanie swoich realizacji w publicznych placéwkach. Przyktadem sg prace chiiskiego
rzezbiarza i konceptualisty Al Weiweia, ktéremu we wtasnym kraju grozi wiezienie ze
wzgledu na poruszanie newralgicznych dla cenzury tematéw. Mimo Swiatowej stawy,
jego pracownia w Szanghaju, zostata zdewastowana, a sam artysta byt wielokrotnie
zatrzymywany przez chinska policje.

Mozna zatem zatozy¢ iz czynnikami decydujgcymi o parametrach galerii, sg w
duzej mierze uwarunkowania architektoniczne. O ile przestrzen typu white cube pozwala
na dokonywanie swobodnych przeksztatcen wnetrza, o tyle zastane komponenty
architektoniczne w przestrzeniach o innej specyfice czesto ograniczajg decyzje
wystawiennicze.

Zaréwno instytucje publiczne, jak i prywatne (oficjalne galerie, lub niezalezne)
mogg znajdowac sie w przestrzeni o charakterze white cube lub takiej, ktéra catkowicie
odbiega od tego typu parametrow. Parametry architektoniczne sg czesto zwigzane z
pierwotng funkcjg budynku, jednak zdarza sie, iz klasyfikacja nie jest oczywista, jak w
przypadku przestrzeni o charakterze white cube, ktéra oryginalnie odnosi sie do opisu
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idealnej (postmodernistycznej) przestrzeni wystawienniczej, jednak moze by¢ spotykana
takze w budynkach ustugowych.

Niezaleznie od statusu przestrzeni wystawienniczej, a zatem kategorii publiczna/
niepubliczna, mozna dokona¢ przyporzagdkowania na podstawie cech/ parametrow
miejsca ekspozycji w odniesieniu do modelowego white cube. Zgodnie z tg klasyfikacja,
przestrzen wystawiennicza moze spetniaé kryteria ,biatego szescianu”, lub nie. Do
drugiej kategorii mozna zaliczy¢ wszystkie przestrzenie odbiegajgce charakterem od cech
galerii white cube.

6.1. Sztuka w przestrzeni publicznej

Sztuka w przestrzeni publicznej byta obecna od poczatku artystycznej aktywnosci

cztowieka. Ekspozycja dziet poza galerig, sterylnym white cube, umozliwia zwiekszenie
dostepnosci sztuki dla odbiorcéw, ktdrzy nie sg regularnymi bywalcami wystaw.
Dzieta pokazywane w przestrzeni muzeum, lub galerii sztuki, majg zwykle zawezone
grono odbiorcow. Niszowo$é sztuki wigze sie nie tylko z tematem dzieta, jego
charakterem, ale réwniez miejscem ekspozycji. Wykroczenie poza elitarne przestrzenie
wystawiennicze zwieksza dostepnos¢ poprzez zniwelowanie granicy miedzy odbiorca/
widzem, a miejscem ekspozycji.

Wejscie do galerii oznacza wkroczenie do miejsca, ktére rzadzi sie innymi
prawami niz te funkcjonujace w innych przestrzeniach publicznych. Galerie i muzea
odgradzajg dzieta oraz odbiorcow od czynnikdw zewnetrznych. Zminimalizowanie
wizualnych bodzcow, ktére moglyby zakiécié percepcje dzieta oznacza tworzenie
sztucznej sytuacji. Prymarno$é obiektow sztuki wzgledem ich otoczenia oznacza
podporzadkowanie przestrzeni ekspozycyjnej zabiegom wystawienniczym, a zatem na
eliminacji wszelkich konkurencyjnych komponentéw . Ekspozycja dzieta w galerii lub
muzeum zmusza odbiorce do przekroczenia progu miedzy wnetrzem, a zewnetrzem.
Sztuka stanowi alternatywng rzeczywisto$é. Wedtug Baudrillarda, o wielkosci sztuki
decyduje rozgtos, co oznacza, ze im wieksza jest ilo$¢ odbiorcéw, tym wieksza doniostosé
dziefa. Ponowoczesna sztuka uniezaleznita sie od nieartystycznej rzeczywistosci.
Schoneberg, radykalizujgc hasto ,,sztuka dla sztuki”, postulowat, ze uzytecznos¢ wyklucza
obiekt jako  potencjalne  dzieto  sztuki uwolnione  od rzeczywistosci
spotecznej. Przestrzen wystawiennicza stanowi rame wizualng dla dziet. Sztuka jako
,materia uduchowiona”?® wymaga odpowiedniej prezentacji. Klasyczne zatozenia
wystawiennicze zaktadajg prymarnosé dzieta wzgledem przestrzeni wystawienniczej.

Sztuka w przestrzeni miejskiej ma niewatpliwie estetyzujgce dziatanie. Nie nalezy
jednak zapominac o intelektualnym i emocjonalnym oddziatywaniu na odbiorce. Jak pisat
Bauman, dzieta sztuki pozwalajg stworzyé tozsamosciowy charakter miejsca poprzez
uwypuklenie relacyjnej specyfiki konfiguracji miejsce- odbiorca (S- M).

Problemy zwigzane z projektowaniem budynku galerii sztuki lub muzeum wigza
sie z wytyczaniem granic autonomii dziefa i przestrzeni. Przestrzen architektoniczna
moze stanowi¢ wizualne kontinuum narracji dzieta, lub jego rame- zamkniecie. Dzieto

2% E. Bruyne
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umieszczone poza budynkiem zyskuje szerszy kontekst. Relacje miedzy nim, i jego
otoczeniem ulegajg intensyfikacji, a granice miedzy obiektem sztuki, a tiem
ekspozycyjnym stajg sie nieczytelne. Dodatkowym czynnikiem, ktéry zmienia recepcje
obiektow sztuki jest swiatto. Zmiennos¢ naturalnego swiatta wprowadza dynamiczny
aspekt do odczytu dzieta. W galerii sztuki dzieto jest wyeksponowane w duzej mierze
poprzez dziatanie $wiattem. Skoncentrowany strumien swiatta pomaga skupi¢ uwage na
danym obiekcie, co marginalizuje egalitarno$é relacji sztuka- miejsce (S- M). Swiatto
dzienne réwnomiernie oswietlajgce prace i ich otoczenie, stwarza sytuacje, w ktorej
zaréwno dzieto, jak i jego otoczenie istniejg na réwnych warunkach.

Dzieto umieszczone w przestrzeni, staje sie jej komponentem. Réwnowaga oraz
harmonia miedzy dzietem i jego otoczeniem wptywajg na odbiér zaréwno dzieta, jak i
przestrzeni, w ktorej jest ono umieszczone. Granice miedzy obiektami sztuki, a
otoczeniem mogg byc¢ radykalne, efemeryczne, lub umowne. Relacyjnos$¢ sztuki i
architektury decyduje o percepcji catosci. Ten sam problem pojawia sie w przypadku
ekspozycji poza budynkiem galerii czy muzeum.

Przestrzen, w filozoficznym ujeciu, jest jednym z podstawowych komponentéw
materialnej rzeczywistosci. taczy sie z rozciggtoscia bytédw, ich wymiarem, formg,
potozeniem, relacjami. Wyjscie poza przestrzenn budynku oznacza rozszerzenie granic
percepcji poprzez redukcje podziatu na wnetrze i zewnetrze. Dzieto stajgc sie
komponentem miejsca, zyskuje szerszy kontekst przestrzenny, oraz wyzwala nowe
asocjacje- wychodzace poza konwencjonalny odczyt zwigzany z artystyczng narracje.

Otoczenie dzieta moze wzmocnic przezycia estetyczne odbiorcy, pobudzajgc jego
wrazliwos¢. Aby tak sie stato, niezbedne jest stworzenie harmonii miedzy dzietem, a
przestrzenia, w ktérej zostato umieszczone.

Mario Botta, pisat, ze muzeum jest ,lustrem wspdtczesnego spoteczenstwa”.
Instytucja muzeum powstata na przetomie XVIII i XIX wieku. Nadrzednym celem byto
stworzenie optymalnych warunkéw do odbioru dziet oraz zwiekszenie ich
dostepnosci. Kolekcje sztuki zamkniete w prywatnych przestrzeniach dostepne byty
przez stulecia dla uprzywilejowanego, waskiego grona odbiorcéw. Przeniesienie kolekcji
do budynku uzytecznosci publicznej umozliwito kontakt ze sztukg osobom niezamoznym,
a zatem nie posiadajgcym wtasnych zbioréw, jednak nadal stanowito miejsce spotkan
towarzyskiej elity- reprezentantéow tzw. klasy $redniej. Mimo, ze np. British Museum
oferowato bezptatny wstep, na bilet trzeba byto czeka¢ prawie miesigc a warunkiem byto
wypetnienie niezliczonej ilosci formularzy.

Obecne muzea staty sie osrodkami turystycznymi. Wyposazone w kawiarnie,
restauracje, sklepy z pamigtkami, ksiegarnie, pragng zaspokoié potrzeby odwiedzajgcych
(konsumentéw) zgodnie z ,duchem epoki”, co, jak stwierdzit Stanistawski, oddala
muzeum od idei , miejsca ciszy”. Lokalizacja z dala od centrum miasta, w otoczeniu
przyrody, miata zintensyfikowac przezycia estetyczne poprzez oddziatywanie natury.
Zmuszata jednak odbiorcéw do wyruszenia w droge, co mogto zniechecaé potencjalnych
widzéw.

Jak stwierdzit Dieter Honisch, byly dyrektor Nationalgalerie w Berlinie:
,Wspofczesne muzeum traktowac trzeba nie jeak przybytek edukacji i instruktazu, lecz
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raczej jako miejsce, gdzie cztowiek moze sie spotka¢ z czyms$ dla siebie nowym,
poszerzajac w ten sposéb swe krolestwo wrazer zyciowych.”?%

Hans Hollein, autor projektu Museum fur Moderne Kunst we Frankfurcie,
podkreslat znaczenie dialektycznego charakteru relacji dzieta i jego otoczenia. Zwracat
uwage na konieczno$¢ indywidualnego potraktowania dzieta, oraz na optymalnym
wykorzystaniu relacji przestrzennych i swiatta. Podkreslat tez jak wazne znaczenie ma
otwarcie ekspozycji dla szerokiej publicznosci o réznych doswiadczeniach w zakresie
odbioru sztuki. Dyrektor wspomnianego muzeum pisat, ze ,sztuka nie moze byc
zepchnieta na drugi plan, uwaga widza musi by¢ tak pokierowana, ze zwiedzajacy nie
bedzie musiat wybiera¢ pomiedzy sztukg i architekturg. Innymi stowy: naszym zadaniem
jest da¢ dzietu sztuki zyjaca przestrzer”.*%’

O dominacji architektury nad prezentowanymi dzietami, pisali m.in. Marina Vizey
i Hugh Pearman. Vizey niepokoito zachwianie réwnowagi miedzy kontemplacja, a
konsumpcja. Wedtug niej, przestrzen wystawiennicza powinna sprzyja¢ skupieniu i
koncentracji uwagi na sztuce. Inne jej funkcje sg drugorzedne. Pearman, analizujgc ten
sam problem, stworzyt termin , efekt Pompidou” i ,efekt Guggenheima”. Przestrzenie
wystawiennicze, ktére staty sie punktem do odhaczenia na turystycznym szlaku,
odciggajg uwage od prezentowanej nich sztuce. Aby mdéc w petni doswiadczyc
obcowania z dzietem, niezbedne sg uwaznos¢ i zatrzymanie oraz petne skupienie na
pojedynczym obiekcie. Spotkanie ze sztukg powinno wybija¢ z codziennosci, pobudzaé
intelektualnie, emocjonalnie i estetycznie.

Ruch zwiedzajgcego staje sie czescig przestrzeni wystawienniczej. Wedtug
Ingardena, architektura, tak jak wszystkie obiekty/ realizacje mieszczgce sie w kategorii
sztuk wizualnych, ma wielowarstwowg konstrukcje. Oznacza to koniecznosc
uwzglednienia , postaci przestrzennej i wielosci wygladéw.”

Kisho Kurokawa uwazat, ze architektura istnieje w symbiozie z naturg, a muzea i
galerie sztuki powinny stanowi¢ przestrzen otwartg dla wszystkich ludzi. Wedtug
architekta jednym z wazniejszych problemdw zachodniej architektury jest ignorowanie
jej relacji z naturg, a wrecz bycie w opozycji do niej. Podziat na wnetrze i zewnetrze
podkresla réznice miedzy tym co stworzone przez cztowieka, a tym co jest dzietem
natury. Zgodnie z buddyjskimi zatozeniami, miasta sg czescig natury, co oznacza zycie w
symbiozie oraz ,zlanie przestrzeni zewnetrznej i zewnetrzne]” . Zaprojektowane przez
Kurokawe Nagoya Municipal of Modern Art. Wzniesiono w parku. Droga prowadzgca do
muzeum, stata sie symbolicznym tgcznikiem miedzy kulturg, a naturg, wnetrzem i
zewnetrzem. Szklana $ciana oddzielajgca przestrzen muzeum od jego otoczenia,
wyznaczyta efemeryczng granice miedzy Swiatami- rzeczywistym, i wyobrazonym. Droga-
pomost jest symbolicznym zaproszeniem do przekroczenia progu muzeum, prébag
zachecenia przypadkowych przechodniéw do obcowania ze sztukgy. Saitama Prefectural
Museum of Modern Art. W Urawa réwniez znajduje sie w parku. Konstrukcja wejscia
budynku wydaje sie reminiscencjg portyku prowadzgcego do buddyjskiej swigtyni.
Muzeum ma forme przestrzennej kratownicy. Szczelinowe rozsuniecia poszczegdlnych
komponentéw umozliwiajg potgczenie wnetrza budynku z jego otoczeniem i ptynne
przejscie z parku do wnetrza galerii. Waznym elementem w japoniskiej architekturze jest

2% pabich, M., op. cit., s.32
297 Museum fur Moderne Kunst, 1988
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stup. To on stanowi podstawe konstrukcji. Dzieki temu umieszczanie przegréd mozliwe
jest znacznie swobodniej, niz w przypadku zachodniego modelu konstrukcji, ktérej
podstawg jest $ciana. Zmiennos¢, tak charakterystyczna dla natury, znajduje swoje
odbicie w architekturze. Zintegrowanie wnetrza i zewnetrza to gléwne zatozenia
koncepcji Yin- Yang. Wedtug tej filozofii, przeciwienstwa nalezy postrzegaé przez pryzmat
wzajemnych interakcji i zaleznosci, a takze wzglednosci.

Integracja wnetrza muzeum z jego otoczeniem byfa rowniez gtdwnym zatozeniem
projektéw architektury muzealnej Szwajcarii. Stanislaus von Moos stwierdzit, ze
,howoczesna Szwajcaria prezentuje siebie jako muzeum wspodtczesnej architektury na
wolnym powietrzu"zog. Przyktadem wykorzystania zewnetrza jako elementu
wspottworzgcego ekspozycje sztuki, jest Linen Museum. Panorama Alp stata sie nie
tylko inspiracjg dla projektu budynku, lecz réwniez waznym komponentem ksztattujgcym
relacje przestrzenne miedzy wnetrzem i otoczeniem. Krajobraz widoczny z okien sal,
koresponduje z artystycznymi realizacjami a takze sprzyja budowaniu nastroju skupienia
i kontemplacji. Spotkanie natury i kultury umozliwia petniejsze przezywanie i
przekraczanie granic miedzy tym co wewnetrzne, a tym co zewnetrzne.

W przestrzeni poza galeryjnej/ pozamuzealnej, ramg dla obrazu nie jest juz dtuzej
$ciana. Otoczenie staje sie integralnym komponentem dzieta. Idea intymnego kontaktu
ze sztukg spotyka sie z réwnie intymnym doswiadczeniem kontaktu z natura.
Intensyfikacja przezy¢ dziata w dwie strony- silniej odczuwalny jest odbiér dzieta, jak i
blisko$¢ przyrody. Wedtug D. Burena w instytucjach sztuki dzieta sy odseparowane od
Swiata zewnetrznego, co ogranicza dzieto w czasie i miejscu, a ,cztowiek potrzebuje, by
dzieta sztuki mogty znalez¢ nowe zycie wewnatrz niego”. To oddzielenie moze utrudniaé
komunikacje. Warto w tym miejscu warto przypomnie¢ stowa Daniela Spoerri: ,Zycie jest
sztuka, a sztuka jest zyciem”?®. sparafrazowane w toalecie muzeum Hamburger
Bahnhof ,Sztuka jest tylko w muzeum. Muzeum jest sztukg”. Peter Iden, dyrektor
Museum fur Moderne Kunst we Frankfurcie, przypominat, ze rolg instytucji sztuki jest
umozliwienie obcowania z dzietem i stworzenie optymalnych warunkéw dla jego
percepcji. Otoczenie nie powinno zatem przyttaczaé odbiorcy, lecz stwarza¢ komfortowe
warunki, aby moc doswiadczyé emocjonalnego oraz intelektualnego wymiaru
dzieta/sztuki. Cytujac Idena: ,Nie budynek, nie muzeum sztuki jest idealnym miejscem
dla sztuki, lecz prawdziwym dla niej domem jest ludzka $wiadomog¢”°

Burden okreslit trzy wiodace role instytucji wystawienniczych: ksztattowanie
estetyki, funkcje ekonomiczng zwigzang z nadaniem odpowiedniego statusu dzietu, oraz
funkcje mistyczng wyrazong poprzez katharsis doswiadczane przez widza.

2% Ppabich, M., op. cit.
2% Krakowski, P., 1981. O sztuce nowej i najnowszej. PWN, Warszawa, 5.179
219 pabich, M., op. cit.
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Role instytucji wystawienniczych wedtug Burdena

1
ksztattowanie estetyki
2
funkcja ekonomiczna zwigzana z nadaniem odpowiedniego statusu
dzietu
3

funkcja mistyczna wyrazong poprzez katharsis doswiadczane przez widza

Tab. 2. Role instytucji wystawienniczych wedtug Burdena

Dzieto pokazywane w przestrzeni publicznej poza instytucjag nadal ma w
zatozeniu oddziatywaé na odbiorce i umozliwiaé mu doswiadczenie. Wspdtczesne
realizacje wystawiennicze coraz czesciej zacierajg granice miedzy sztuka, a zyciem-
miedzy przestrzenig galerii/ muzeum, a przestrzenig publiczng. Préba transgresji granic
wytyczonych w poprzednich epokach, odbywa sie coraz bardziej radykalnie. Od lat 70-
tych XX wieku istnieje potrzeba przedefiniowania roli muzeum/ galerii sztuki oraz
stworzenia nowego srodowiska umozliwiajgcego taka ekspozycje sztuki, ktéra dotrze do
jak najszerszego grona odbiorcéw- bez tworzenia podziatu na publicznos¢ przygotowana
do kontaktu ze sztukg, oraz nieodpowiednio wyedukowana.

Nowy kontekst przestrzenny, wptywa na percepcje sztuki. Eisenman twierdzit, ze
architektura powinna prowokowaé sztuke. Ta kontrowersyjna wypowiedzZ idealnie
wpisuje sie w dyskusje na temat projektow idealnych miejsc wystawienniczych,
rownowagi miedzy formga i funkcjg. Obawy aby architektura nie zdominowata sztuki
pojawity sie wraz z powstaniem Altes Museum. Guggenheim Museum przypieczetowato
tendencje traktowania architektury na rowni z obiektami sztuki, lub wrecz nadrzednie.

Prezentacja dziet w otoczeniu natury moze by¢ powrotem do pierwotnej
koncepcji zwigzanej z pokazywaniem sztuki w miejscu umozliwiajgcym kontemplacje,
mistyczne przezycia- doswiadczenie katharsis. To co nie zawsze jest dostepne w
muzeum lub galerii, moze sie kry¢ poza murami.

Przestrzen publiczna jest strefg egalitarng- otwartg dla wszystkich. Jej gtéwnym
aspektem jest dostepnosc. Interakcje zachodzgce miedzy komponentami przestrzeni, a
jej uzytkownikami, oraz wsréd uzytkownikow wptywajg na specyfike miejsca. Choc
nazwa implikuje przynalezno$¢ do spoteczeristwa/ spotecznosci, przestrzeri publiczna
najczesciej nalezy do spotek lub prywatnych oséb. Niezaleznie od tego faktu, to
aktywnos¢ uzytkownikéw ksztattuje jej charakter. Sztuka jest jednym z wazniejszym
przejawow aktywnosci cztowieka w przestrzeni publicznej. W przeciwienstwie do dziatan
w galeriach sztuki, kazda realizacja przeniesiona poza mury instytucji, zwieksza zasieg
oddziatywania na odbiorce, gdyz wigze sie z wyjSciem poza hermetyczny obszar-
zaréwno w kontekscie architektonicznym, jak i spotecznym.
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Josie Appelton w tekscie ,The return of statuemania” wyrdznia dzieli
wspotczesng sztuke publiczng na: megalomaniac public art, suicidal public art praz public
art focuses on building relationships. W pierwszym przypadku, twoérca jest w centrum
dziatann, w drugim artysta reprezentuje zbiorowos¢, w trzecim najwazniejsze jest
budowanie relacji. Ostatnia sytuacja akcentuje wydarzanie sie, procesualnosé. Appelton
akcentuje wazno$¢ relacyjnosci. Dialog miedzy elitami, artystami, a publicznoscig
pozwala przekroczy¢ spoteczne granice, poniewaz kazdy gtos, kazda reakcja oparte sg na
egalitaryzmie.

Jak pisze Appelton: ,But today the artist is invested with almost magical powers to
solve social problems, and is given free rein to go where he likes. The artist is asked to
conjure up the public, to create points of public identification and allegiance. He is paid-
up missionary without a mission (...) Artistic creativity is seen as a balm for all ills, a
magic power that can get people to relate to one another again and to create new forms
of legitimacy for democratic society.” *'* %12

Appelton zwraca uwage na problem zwigzany z nadmiarem i niedopasowaniem
do otoczenia niektorych realizacji w przestrzeni publicznej. Statuomania (ang.
statuemania) doprowadzita do wybudowania az 659 pomnikéw trwatych w latach 1990-
99 w Wielkiej Brytanii. Dla poréwnania, miedzy 1870, a 1879 r. jedynie 85. Widoczna
jest za to zmiana ich charakteru- przejscie od politycznych, historycznych narracji, do
abstrakcyjnych form, wyrazajgcych coraz czesciej spoteczne idee.

Najpopularniejsze konotacje zwigzane ze sztukg w przestrzeni publicznej ma
street art, obejmujgca zaréwno graffiti (niezaleznie od jego wartosci artystycznej),
vlepki, jak i profesjonalne, objete patronatem instytucji, dziatania artystyczne. Od lat
istniejg galerie prezentujgce sztuke poza budynkiem instytucji, jak chocby Otwarta
Galeria Malarstwa Sciennego w Gdansku, Zewnetrzna Galeria AMS, czy inne. Decyzje
zwigzane w wykorzystaniem okreslonych przestrzeni wigza sie z réznymi kontekstami:
geograficzno-urbanistycznymi, kulturowymi i spotecznymi uwarunkowaniami, historia.
Ulica jest miejscem spotkan przypadkowych Iludzi. To idealne miejsce do
zaprezentowania wtasnych pogladdw, przekonan, jak i przekazania waznych informacji,
czesto o charakterze edukacyjnym. Oczywiscie istotny jest takze aspekt estetyczny, a ten
wigze sie z koniecznoscig znalezienia kompromiséw miedzy artysta, uzytkownikami
przestrzeni i jej wtascicielem/ wiascicielami. Abstrahujagc od kwestii estetyki realizacji
artystycznych w przestrzeni publicznych, to wspomniane na wstepnie interakcje i
komunikacja wydajg sie prymarne.

W tym miejscu warto wspomnieé o estetyce relacyjnej omawianej przez Nicolasa
Bourriauda w kontekscie sztuki w przestrzeni publicznej: ,Aktywnos¢ artystyczna jest
grg, ktorej formy, wzory i funkcje rozwijajg sie i ewoluujg wedtug okreséw i w
spotecznym kontekscie; sztuka nie ma niezmienionej esencji”. Wedtug Bourriada

21 http://www.spiked-online.com/index.php/site/article/21159/ [dostep 10/10.2013]

212 Obecnie artysta dysponuje niemal magicznymi mocami pozwalajgcymi rozwiaza¢ spoteczne
problemy i ma mozliwos$¢ pdjsc¢ tam, gdzie chce. Artysta jest proszony o wyczarowanie
publicznosci, stworzenie punktéw publicznej identyfikacji, czy lojalnosci. Jest optacanym
misjonarzem bez misji (...). Artystyczna kreatywnosc jest postrzegana jako balsam na wszystkie
choroby, magiczna moc, ktéra moze poméc ludziom znalezé nowe wiezi oraz stworzy¢ nowe
formy praworzadnosci dla demokratycznego spoteczenstwa.” ttum. Paulina Kowalczyk
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kwestia relacji spotecznych jest jednym z kluczowych problemdéw poruszanych przez
artystow. Tak jak zmianie ulegajg trendy w sztuce, tak i kryteria jg oceniajgce. Sztuka nie
tylko komunikuje. Moze tez inicjowa¢ dziatania. Widz/ odbiorca staje sie zatem
aktywnym ogniwem realizacji.

O ile wnetrze galerii jest w duzej mierze zwigzane z kontrolg dostepu, gdyz wigze
sie w koniecznoscig podjecia decyzji o udziale w interakcji, przestrzen publiczna
funkcjonujgca na réwnych prawach, jest miejscem wspdlnym- wypetnionym aktywnoscia
kazdego, kto sie w nim znajdzie. Oznacza to swoistg detronizacje dzieta, jednakze
relacyjnos¢ opiera sie wtasnie na egalitaryzmie, a zatem interakcje stajg sie poniekad
czescig pracy. Bourriaud podkresla, ze estetyka relacyjna jest teorig formym, czy tez
formacji, biorgc pod uwage czasownikowe myslenie o wspodfczesnosci. Istotg jest proces,
co oznacza prymarnos¢ dziatania wzgledem efektu dziatan. Formy sg poddawanie
nieustannym przeksztatceniom- podobnie jak ich znaczenie, opisy i wszelkie préby
klasyfikacji. Cytujac Bourriauda: ,Sztuka dzisiejszych czaséw pokazuje, ze forma
egzystuje tylko w spotkaniu, w dynamicznym zwigzku, wychodzi od artystycznej
propozycji, wchodzac w relacje z innymi formacjami, artystycznymi badz nie”**. | dalej:
,Praktyka artystyczna sytuuje sie jako pomystowos¢ relacji pomiedzy $wiadomosciami.
Kazda pojedyncza praca jest propozycjg zycia we wspolnym swiecie i praca dla kazdego
artysty jest pakietem relacji ze swiatem, umozliwia pojawienie sie nowych relacji, tak
dalej nieskoriczenie.” 2*°

W sztuce wspotczesnej nie chodzi tylko o nasycenie ego artysty. Istotg jest
spotkanie z drugim cztowiekiem — owe inter-human relations (miedzyludzkie relacje). **°
Sztuka relacyjna, realizowana gtéwnie w przestrzeni publicznej ma swodj poczatek w
latach 90-tych XX wieku. Che¢ skionienia odbiorcow do wspéttworzenia dzieta,
nawigzania dialogu, zmienita sposéb myslenia o miejscu i roli sztuki. Wykroczenie poza
estetyczny aspekt dzieta w celu zintensyfikowania przekazu oraz feedbacku, nadato
nowy kierunek twdrczym/ artystycznym  poszukiwaniom oraz wprowadzito
demokratyzacje sztuki. Paradoksalnie Bourriaud zostat skrytykowany za promowanie
wybranych artystéw wpisujgcych sie w zatozenia relational art co jest wbrew idei
demokratyzacji.

Sztuka w przestrzeni publicznej funkcjonuje od niepamietnych czasow- jej
przyktadami sg chocby tuki triumfalne i wszystkie pomniki upamietniajgce bohaterdw,
wazne wydarzenia, itd. Stawiane ku czci, miaty waing role w edukacji kolejnych
pokolen, ale petnity tez funkcje estetyczng. To one indywidualizowaty poszczegélne
strefy miasta, stajgc sie waznymi punktami odniesien.

Widoczna jest jednak rdznica w postrzeganiu funkcji tych obiektéw, a
wspofczesnymi zatozeniami. Granica miedzy dzietami umieszczanymi w muzeach i
galeriach sztuki, a tymi, przeznaczonymi do ogladania poza murami instytucji ulegta
zatarciu w latach 60-tych XX wieku. To wtasnie wtedy zaczeto przenosi¢ rzezby,
prezentowane do tej pory jedynie w muzealnych badz galeryjnych salach, na zewnatrz.
Najwybitniejsi rzezbiarze, nie specjalizujgcy sie w rzezbie pomnikowej, tacy jak Isamu

213Op.cit., s.21
214 Op.cit., s.21
215Op.cit., s.22
2% Op.cit., 5.28
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Noguchi, Henry Moore, czy Alexander Calder, zaczeli otrzymywaé zamdwienia na
realizacje przeznaczone do ekspozycji w przestrzeni miasta. Autorskie projekty nie
zawsze odnosity sie do kontekstu miejsca. Prace powstawaty w atelier i czesto nie
uwzgledniaty aspektu site-specific. Dzieta finansowane byly przez wtadze miasta, lub
prywatnych inwestoréw- wtascicieli danego obszaru.

Miwon Kwom sugeruje rozréznienie na dwa typu sztuki publicznej: , sztuki jako
przestrzeni publicznej” i ,sztuki w .interesie publicznym”. Jak o tej drugiej pisze Kwon:
»Wielu krytykow, artystéw i mecenaséw byto zgodnych, ze jest ono w najlepszym razie
przyjemnym wizualnym kontrastem wobec zracjonalizowanej regularnosci otoczenia,
mitym efektem dekoracyjnym. W najgorszym razie stanowita. puste trofeum. Pomnik
wtadzy i zamoznosci klasy dominujacej- korporacyjny albo architektoniczny
bibelot.”**’ Istnieje pejoratywne okreslenie dziatan, o ktdérych pisze Kwon- plop art.
Zgodnie z obecnym rozumieniem public art, nie mozna ignorowaé¢ kwestii spotecznych i
lokalizacyjnych. Miejsce, ze swojg historig, architektoniczno- urbanistycznymi
rozwigzaniami, ma istotny wptyw na realizacjq artystyczng. Nie mozna takze poming¢
aspektu znaczeniowego. Sztuka ma inicjowac refleksje, dialog, a zatem partycypacje w
dziataniu/ realizacji. Miedzyludzkie interakcje sg we wspoétczesnej sztuce rownie istotne
jak medium, ktdre wykorzystuje artysta. Udziat w wystawie jest waznym spotkaniem
zaréwno z perspektywy artysty, jak odbiorcy. Spotkanie oznacza. wymiane refleksji,
spostrzezen, ale bywa, ze oznacza wspéttworzenie formy, bedacej czescig realizacji
artystycznej, lub sytuacji, szczegdlnie w przypadku typowych dziatar happeningowych.

6.1.1 Realizacje site-specific i situation-specific jako przyktad wspoétzaleznosci sztuki,
miejsca i odbiorcy

Realizacje site-specific zacieraja granice miedzy dzietem, a przestrzenia
wystawienniczg. Artystyczna narracja znajduje swoje continuum w miejscu dziatania.
Trudno jednoznacznie okresli¢, co jest wynikiem przypadkowych decyzji, a co czescia
planu. Otoczenie staje sie punktem odniesienia dla projektu wystawy, a jej aranzacja
wigze sie z transformacjg otoczenia. Oznacza to zatem wspodtzalezno$é oraz
symultaniczno$¢ zdarzen/ dziatania. Przyktady artystow zajmujacych sie sztuka site-
specific i relation-specific: Anish Kapoor, Olafur Eliasson, Katharina Grosse, Jézef
Szajna, Stanistaw  Zamecznik, Andrzej Matuszewski, Mikotaj Smoczynski, Krzysztof
Wodiczko, Koji Kamoji, Zbigniew Taszycki, Joanna Rajkowska, Maciej Kurak, Rafat
Jakubowicz, Katarzyna Bogusz, itd. Ciekawym przyktadem s3g tez dziatania
Tarasewicza, ktéory mimo realizacji stricte malarskich, dziata takze w obszarze
konceptualizmu oraz instalacji, adaptujac przestrzenie architektoniczno-urbanistyczne:
wnetrza galerii, elewacje budynkdw, chodniki, place, itd. Artysta maluje nie tylko na
ptdtnie, ale takze bezposrednio na Scianach, podtogach, czy sufitach sal wystawowych.
Whnetrze galerii przestaje byé ttem, lecz staje sie petnoprawnym komponentem

Y7 Kwon, M., Sztuka publiczna w przestrzeni czy interwencja, ttum. D. Ciela- Szymariska,

»Kultura wspotczesna” 2009/ 4, 5.106
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malarskiej narracji. Tarasewicz nie przynosi do galerii gotowych prac, lecz realizuje je na
miejscu, dokonujac analizy, a nastepnie malarskiej transformacji przestrzeni. Oznacza to
negacje podziatu na obiekt i tto, a takze uwzglednienie dziatania w kontekscie aktywnej
partycypacji odbiorcy, ktéry wraz z poruszaniem sie po wnetrzu galerii, doswiadcza
dzieta poprzez ruch i motoryke witasnego ciata. O podejsciu artystow do ksztattowania
neutralnej przestrzeni galerii o typie white cube wiele méwi wypowiedZ Tarasewicza,
ktéry odnidst sie do o swojego projektu wystawienniczego w Galerii Foksal: ,,Chciatem
pracowa¢ w cemencie az do ostatniej chwili, wypetni¢ nim przestrzen po sufit,
zabezpieczony na linkach i bloczkach, zeby mozna mnie byto potem z tego wyciggnaé,
zanim zastygnie. Foksal najczesciej traktowany jest przez artystow jak kubik, do ktérego
cos$ sie wsadza. Kubik osobno, dzieto osobno. Ja chciatem potraktowac go jak wnetrze w
Pompejach, zala¢ w catosci. Zeby powstawata jedna kolorowa struktura. [...] marzy mi sie
obraz, w ktédrym modgtbym catkowicie sie zanurzy¢ i brodzi¢ w cementowym kolorze,
swobodnie go ksztaftujac, by pdzniej to wszystko mogto zastygnac.”**® Przekroczenie
granic miedzy narracjg obrazu zamknietego w ramach podobrazia, a jego otoczeniem,
umozliwia stworzenie sytuacji, w ktérej nie ma podziatu na dzieto i jego tlo. Sztuka staje
sie wowczas srodkiem stuzgcym do transformacji przestrzeni. Oznacza to catkowite
odejscie od hierarchizacji dzieta i przekierowanie uwagi na proces, a takze koniecznosc
dokonania redefinicji obrazu i malarstwa.

Obiekty sztuki umieszczane we wnetrzach galerii stajg sie komponentami
przestrzeni, ktére coraz trudniej postrzega¢ przez pryzmat ich dominacji. Pozbawione
kawaleréw, ram, nie zawsze sg odbierane jako dzieta. Ich semantyka wynika zaréwno z
intencji twércy, jak i kontekstu miejsca oraz recepcji odbiorcy.

Mirostaw Batka jest jednym z najwybitniejszych polskich twércow, dziatajgcym od
lat w konwencji site- specific/ in situ. Jego realizacje sg zawsze opowiescig, ktéra zmusza
odbiorcow do wyjscia ze strefy komfortu oraz zderzenia z réznorodnymi asocjacjami.
Artysta tworzy projekty zardwno we wnetrzach instytucji sztuki, jak i w przestrzeni
publicznej. Interdyscyplinarny charakter jego realizacji utrudnia ich jednoznaczna
klasyfikacje.

W 2009 r. Batka zostat zaproszony do udziatu w wydarzeniu Unilever Series
organizowanym przez londyniska Tate Modern. Wczesniej uczestniczyli w nim tacy
artysci, jak Louise Bourgeois, Bruce Nauman, Olafur Eliasson, czy Doris Salcedo. W Hali
Turbin artysta zaprezentowat instalacje W jgdrze ciemnosci/ How it is- obiekt majgcy
forme stalowego kontenera o wysokosci 13 m i dtugosci 30 m, do ktérego prowadzita
rampa. Wnetrze byto puste i ciemne. Odbiorcy, ktérzy wchodzili do srodka tracili
zdolnos¢ widzenia, co wywotywato dyskomfort zwigzany z niepewnosciag i poczuciem
leku. Wchodzac coraz gtebiej, wpadali na siebie i nie potrafili okresli¢ kierunku zdazania.
Poruszanie sie w absolutnym mroku stanowito empiryczne doswiadczenie tytutowego
How it is (pl. Jak to jest). Emocje i uczucia pojawiajgce sie wewnatrz konteneru
oscylowaty wokét trwogi, konfuzji, ale medytacyjny aspekt realizacji umozliwiat
konfrontacje z tym, co jest wypierane i co mozna poréwnac do conradowskiego ,jadra
ciemnosci”. Niektdrzy krytycy dopatrzyli sie w realizacji Batki odniesiert do Holokaustu,
jednak artysta odcigt sie od jednoznacznej interpretacji. Jak wielokrotnie zaznaczaf,

8 https://culture.pl/pl/tworca/leon-tarasewicz [dostep: 12.10.2022]
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celem byto wywotanie odczu¢ opartych na indywidualnych asocjacjach i sprowokowanie
refleksji dotyczacych ludzkiej egzystenciji.

Zrealizowany w 2018 r. projekt 1/1/1/1/1/ zainicjowat dziatalnos¢ galeryjnej
przestrzeni Op enheim we Wroctawiu. Lokalizacja nie pozostaje bez znaczenia. Galeria
miesci sie w Domie Oppenheiméw- kamienicy wzniesionej ok. Xlll wieku. Historia jej
mieszkancow stata sie jednym z watkdw narracyjnych artystycznych realizacji. Na
wystawe, objetg opieka kuratorska przez Ande Rottenberg, Batka zaprojektowat cztery
neony, ktore uktadajg sie w jezyku polskim, niemieckim, hebrajskim i po tacinie w stowo
,0jczyzna”. Za pomocg lapidarnego jezyka opowiedziat historie miejsca i ludzi. W
Przestrzeni Op enheim odbywajg sie obecnie programy rezydencyjne. Wszystkie
realizacje tgczy aspekt site-specific.

Wystawa pt. Random Access Memory w londynskiej galerii White Cube byta
przygotowywana przez piec lat. W przestrzeni galerii wyeksponowano tylko tylko jeden
obiekt — mur. Sale zostaty podzielone ogrodzeniem z blachy, co miato powodowac u
odbiorcow  klaustrofobiczne  doznania. Dodatkowo, dyskomfort intensyfikowata
nieprzyjemna temperatura poniewaz instalacja ogrzewata przestrzen do 45 stopni
Celsjusza. Artysta skomentowat realizacje w nastepujacy sposéb: ,Z jednej strony
przyjemno$é, a potem émieré¢”.?*® Mur tworzyt asocjacje zwiazane z obozami dla
internowanych, kontrami granicznymi, oraz innymi barykadami tworzonymi w celu
odrodzenia sie przed ,tym Obcym/ Innym” . Batka ttumaczyt, ze pracujgc nad projektem,
nie myslat ani o Donaldzie Trumpie, ani o murze berlinskim. Te watki pojawity sie same.
Intencjg byto zwrdcenie uwagi na stawiane wszedzie mury i negatywne tego aspekty.

Kolejng artystkg, ktéra w swojej twdrczosci podejmuje problemy zwigzane z
egzystencjg i ktorej prace wywotujg kontrowersje, jest Julita Wojcik- znana gtdwnie z
takich realizacji jak Obieranie ziemniakdw, czy Tecza. Artystka odnosi sie do tematu
codziennych (banalnych) czynnosci, ,,podnoszac” je do rangi sztuki. Dzieki temu inicjuje
dyskusje o schematach, stereotypach i uprzedzeniach. Wéjcik od poczatku swojej
tworczej aktywnosci polemizuje z kryteriami dotyczgcymi prestizu instytucji oraz sztuki.
Jej ironiczne komentarze w postaci projektéw redefiniujgcych zaréwno role artysty, jak i
dziefa, zainicjowaty dyskurs nie tylko w srodowisku artystycznym, lecz takze poza nim.

Performance pt. Obieranie ziemniakow odbyt sie w 2001 roku w galerii Zacheta.
Artystka, ubrana w fartuch, siedzac na taborecie w wnetrzu prestizowej instytucji,
obierata ziemniaki, co stanowito uwznioslenie zwyktej czynnosci poprzez nadanie jej
rangi wydarzenia artystycznego, a takze stracenie z piedestatu wyobrazen na temat
galerii- Swigtyni sztuki. Jak ttumaczyta artystka, tytutowe ,obieranie” miato na celu
pozbawienie instytucji ,jej namaszczonej, narodowej otoczki”. %%’ Wydarzenie wywotato
medialng burze oraz protesty narodowo-katolickich srodowisk.

Artystka preferuje dziatania poza murami instytucji, jednak, jak przyznata, prestiz
muzedw nie jest jej obojetny chocby ze wzgledu na kontekst wykorzystywany
wielokrotnie w jej realizacjach.

Instalacja pt. Tecza powstata w Instalacja zostata zbudowana w 2012 roku na
Placu Zbawiciela w Warszawie. Jak twierdzi autorka, tecza miata stanowié¢ symbol
przymierza, mitosci, radosci, optymizmu i pokoju. oraz emancypacji mniejszosci

% https://culture.pl/pl/tworca/miroslaw-balka [dostep: 14.10.2022]
% https://culture.pl/pl/tworca/julita-wojcik [dostep: 18.06.2023]
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seksualnych, jednak zatozeniem pracy nie byla walka polityczna czy tez
Swiatopogladowa, lecz préba zintegrowania mieszkaricéw miasta poprzez wspdlng prace
nad instalacjg. Symbolika tej pracy jest tak réoznorodna, iz kazdy odbiorca moze dokonac
jej odczytu subiektywnie- zgodnie z indywidualnymi asocjacjami. Wojcik wielokrotnie
podkreslata istotnos¢ dialogu i wspodtdziatania. Tecza miata staé sie pretekstem do
partycypacji w tworzeniu przestrzeni dostepnej dla wszystkich, niezaleznie od ich
poglagdédw. Wiekszos¢ mieszkancOw entuzjastycznie przyjeta realizacje. Niestety
srodowiska narodowo-katolickie wyrazity oburzenie umieszczaniem symbolu ruchéw
LGBT. Niezadowolenie ewoluowato w regularne akty zniszczenia polegajgce na
podpalaniu dzieta. Obroncy Teczy za kazdym razem jg odbudowywali. Ta specyficzna
realizacja pokazata jak wazne jest kolektywne dziatanie. Wyeksponowata takze problemy
spoteczne zwigzane z agresjg wobec mniejszosci seksualnych.

Artystg, ktory w swojej tworczosci porusza problemy spoteczne jest takze Rafat
Jakubowicz. Poznanski artysta zadebiutowat wystawienniczo w 2002 r. w Galerii Inner
Spaces, prezentujgc obrazy, bedgce czescig dyplomu z malarstwa w pracowni Jerzego
Katuckiego, jednak dos¢ szybko zmienit medium na rzecz dziatan w przestrzeni
publicznej.

Praca Chai miata charakter graffiti przeniesionego z ulic Tel Awiwu do Poznania.
Jak mozna przeczytaé na stronie autora: “Dziesiec lat temu na kazdej niemalze ulicy Tel
Awiwu oraz innych miast w Izraelu mozina byto zobaczy¢ graffiti przedstawiajgce
Gwiazde Dawida oraz slogan ,,Am Israel Chai” ('n 98w Dv) czyli ,,Narod Izraela Zyje”.
Graffiti czesto przerabiano. Zazwyczaj dodawano kolejne litery do stowa ,,Chai”, co
tworzyto komunikaty o zaskakujgcych znaczeniach. | tak powstawaty nowe slogany, np.
+~Am Israel Chai bekoshi” (czyli ,Nardd lIzraela ledwo zyje”), czy ,Am Israel chai
bepachad” (czyli ,,Nardd Izraela zyje w strachu”), albo ,,Am Israel Chajalim” czyli (,Nardd
Izraela to z'ofnierze”).”221 W Polsce stowa ,,Am Israel Chai” nie sg zrozumiate. Jedyne
skojarzenia moze wywotywac¢ Gwiazda Dawida, pojawiajaca sie tutaj na murach niemal
zawsze wraz z antysemickimi napisami. Szczegdlnie w todzi. Realizacja Jakubowicza
miata jednak na celu wyeksponowanie réznic w odbiorze kodu z zaleznosci od miejsca
geograficznego.

Jaskétka stanowi przyktad pracy interwencyjnej. Celem artysty byto wsparcie
mieszkancéw Od:zysku, squatu w kamienicy na rogu ul. Paderewskiego i Szkolnej, w
walce z nowym obiektu, ktéry bezprawnie probowat wyrzucié lokatoréw. Jakubowicz
odniést sie do historii tego budynku. Pierwotnie kamienica nalezata do rodziny
Schaeferéow, ktérzy prowadzili w niej ekskluzywny dom mody. Ich potomkowie odzyskali
prawa do nieruchomosci po 1990 r. Nie mieli jednak pomystu na jej zagospodarowanie,
wiec sprzedali jg biznesmenowi, ktéry rozpoczat przebudowe, tamigc w miedzyczasie
szereg paragraféw dotyczacych prawa budowlanego, co spowodowato zatrzymanie prac
na whniosek inspektora budowlanego. W 2013 r. w kamienicy zostat zainaugurowany
sktot Od:zysk. Rok pdziniej, w wyniku diugdw wiasciciela obiektu, zostat zlicytowany.
Kamienica trafita w rece Przemystawa WoZnego. Zaprojektowany przez Jakubowicza
neon stanowi nawigzanie do neondéw autorstwa Jerzego Treutlera, ktore zdobity fasade
budynku za czaséw znajdujacej sie tam przez lata Mody Polskiej (do 1998 r.). Notabene,

2! http://www.jakubowicz.art.pl/, [dostep:10.07.2023]
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artysta wykonat Jaskétke w tym samym zaktadzie, w ktérym postaty oryginalne neony.
Jakubowicz dodat do projektu znak sktoringu i opracowat system kolejnosci
uruchomiania poszczegdélnych komponentéw instalacji. Inauguracja instalacji odbyta sie
w 2014 r. jako cze$¢ wystawy organizowanej przez Galerie Miejskg Arsenat pt W strone
instytucji krytycznej. Praca zostata zainstalowana nielegalnie i istniata przez niemal rok.
W 2015 r. grupa pseudokibicow zaatakowata Od:zysk i zniszczyta neon. Na pamigtke
realizacji, jeden z mieszkancow sktotu, zrobit sobie tatuaz wedtug projektu Jakubowicza.
Jaskotka stata sie symbolem walki o wolnos¢ i sprawiedliwosé.

Dziatania w szeroko rozumianej przestrzeni publicznej charakteryzujg takze
twoérczos¢ Joanny Rajkowskiej. Artystke od lat interesuje dziatanie w szeroko
rozumianej przestrzeni publicznej (zaréwno w instytucjach, jak i poza murami
budynkéw). Jej realizacje oscylujg wokét sztuki srodowiskowej (community-based art),
relational asthetics, land-art, performance, happening. Medium, ktérym postuguje sie
artystka zalezy od tematu projektu. Rajkowska wykorzystuje réznorodne materiaty,
organizmy, dzwieki. Do swoich prac wykorzystuje takze wode, czy dym. Skala realizacji
zalezy od miejsca dziatan. Artystka ma na swoim koncie zaréwno wystawy w instytucjach
kultury (galeriach, muzeach), jak i w przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej. Prace
umieszczone w otwartej przestrzeni stajg sie jej komponentami, wchodzac w relacje i
interakcje z otoczeniem. Niektore, jak Pozdrowienia z Alei Jerozolimskich przyczynity sie
do wizualnej identyfikacji miejsca, innej, jak Dotleniacz istniaty jedynie przez chwile, ale
zmienity asocjacje zwigzane z przestrzenig, w ktérej powstaty. Artystka wielokrotnie
wspominata o tym, ze majac do wyboru dziatanie w przestrzeni galerii, a poza
budynkiem, wybiera drugi wariant. Od lat unika hierarchizacji dzieta. Realizujgc projekty
W przestrzeni otwartej, zaprasza do wspédtdziatania mieszkancédw, przypadkowych
odbiorcow. Sama chetnie wchodzi w role obserwatora. Dodatkowym plusem pracy poza
murami instytucji jest dla niej takze kontekst miejsca, genius loci.

Pochodzaca z 2022 r. praca Sorry jest rodzajem antypomnika- lustra. Ma forme
betonowego muru z odtamkami szkta na szczycie, co stanowi nawigzanie do grodzen
z terendw przygranicznych lub dobrze strzezonych. Przypomina labirynt, jednak nie da
sie go przejsc. Z perspektywy lotu ptaka lub z okien okolicznych budynkéw okazuje sie,
ze mur uktada sie w litery angielskiego stowa ,sorry” (pl. ,przepraszam”). Instalacja
pojawita sie w kilku miastach: w Poznaniu, na Rondzie Kaponiera (na placu miedzy
Battykiem, a Concordig Design), w Warszawie, przed SWPS, oraz we Frankfurcie nad
Odra. Autorka zadedykowata realizacje ,tym, ktdrym nie udato sie przejs¢ przez
granice."222

222 http://www.rajkowska.com/sorry/ [dostep: 12.10.2022]
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Ryc. 29. Instalacja pt. Sorry Joanny Rajkowskiej, Warszawa, 2022, fot. Kuba Atys / Agencja
Wyborcza®*

W 2001 r. w galerii sztuki, Rajkowska zrealizowata projekt pt Miejsce Sndw. W
akcji wzieto udziat 250 osdb, ktdre zgodzity sie na spanie przez kilka godzin224 w miejscu
publicznym. W galerii roztozono materace, a na nich kotdry i poduszki. Wygaszono tez
Swiatto. W galerii spato przecietnie 40 oséb dziennie. Wybudzaniu towarzyszyta muzyka
stworzona na potrzebe projektu. Partycypanci dostali zeszyty, w ktérych prowadzili
notatki dotyczgce snéw. Na ich podstawie zostat stworzony katalog Dziennika Snow.
Sytuacja byfa obserwowana przez osoby patrzace z zewnatrz na witryny galerii, jednak
wejscie do galerii bylo zamkniete. Artystka nie zdecydowata sie na transmisje
wydarzenia w Internecie, ani obecnos¢ mediéw. Celem byto stworzenie atmosfery
spokoju - sytuacji, w ktorej nastepuje zatrzymanie, ktéra jest odpowiedzig na
przebodzcowanie. Intencjg byto takze zbudowanie atmosfery blisko$ci miedzy obcymi
sobie ludZmi, jednak interakcje nie miaty polega¢ na werbalnej komunikacji, lecz
wspoétuczestnictwie w najbardziej fundamentalnej czynnosci- spaniu.

Maciej Kurak od lat realizuje projekty o charakterze instalacji, happeningdw w
publicznej i prywatnej przestrzeni architektonicznej. Poznanski artysta interweniuje w
wybrane miejsca poprzez zmiane ich percepcji w rdéinorodny sposéb- przez
transformacje skali, perspektywy, po zmiane kontekstu otoczenia, zmuszajac odbiorcéw
do redefinicji rzeczywistosci. Architektura jest przez niego wykorzystywana jako nosnik
historii.

Pochodzaca z 2000 r. realizacja Praktiker polegata na zestawieniu opakowania po
herbacie z jego powiekszong do rozmiaréw cztowieka kopig. W tym samym roku w
galerii Garbary 48, Kurak zrekonstruowat wielobranzowy sklep, ktéry miescit sie kiedys w
tym budynku.

W 2001 roku, w Tarnowskich Gérach, artysta zrealizowat prace pt. Globalizacja.
Dziatanie polegato na umieszczeniu wystajgcych kolorowych kabli w réznych miejscach.

*2nttps://wyborcza.pl/51,112588,28923686.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy[dostep:
12.10.2022]
224 11:00- 16.00 [dostep: 12.10.2022]
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Celem projektu byto zwrdéceniem uwagi na coraz bardziej rozrastajgcy sie siec
internetowa.

Pochodzaca z 2002 r. instalacja pt. Symulacja autentycznosci to ironiczny
komentarz do wspdtczesnych probleméw zwigzanych z miedzyludzkimi relacjami, ktére
coraz czesciej s3 budowane poprzez urzadzenia elektryczne- czesto, kosztem kontaktu
bezposredniego. Praca stanowita symulacje dachéw wznoszacych sie ponad nad
powierzchnig trawnika, na ktérych znajdujg sie anteny telewizyjne. Pozostate czesci
budynkéw nie byty widoczne, cho¢ widz miat wrazenie, jakby zostaty umieszczone pod
ziemig. Realizacja nawigzuje rowniez do wielokrotnie wykorzystywanego przez artyste
watku mieszkania-schronienia.

Podczas wystawy w ramach Targéw Sztuki Art Poznan 2005, w Starej Rzezni,
artysta ponownie odnidst sie do motywu domu/bloku. W przestrzeni obiektu,
wykorzystat jedng ze Scian. Po jednej stronie umiescit fasade domu, po drugiej bloku.

Architektoniczny motyw powrdcit takze w kolejnej realizacji Kuraka.

Praca pt. Betonowe dziedzictwo byta replikg jednego z ursynowskich blokéw w skali 1:6.
Wewnatrz niej zostata umieszczona umeblowana kawalerka. Instalacja stanowi
kontynuacje projektu wykonanego razem z Pascale Héliot w Zielonej Gdérze. Artysci
umiescili wéwczas w wybranych miejscach przestrzeni miejskiej samoloty nawigzujgce
do popularnych w szkole samolotéow z kartek. Obiekty opatrzono napisem ,wszedzie
bezgustnie”.

Z kolei Rzezbie uzytecznej (2007) manekin zastgpit cztowieka nawet podczas
¢wiczen fizycznych na rowerze. Podobna sytuacja miata miejsce w instalacji Bicie
rekordu, prezentowanej w witrynie’” na Placu Konstytucji w Warszawie w 2008 roku-
nurek - manekin zanurzony w akwarium nieustannie bit wtasny rekord. Kurak krytycznie
odnidst sie do kultury rankingdw, a zarazem do kultury spektaklu - bicie rekordu musi sie
przeciez odbywac przy petnej widowni.

Instalacja pt. Fifty-Fifty z 2006 r. , miata forme lezagcego na dachu malucha,
ktdrego obracajace sie kota potgczone sg z maszyng do szycia przez co wprawiajg ja w
ruch. Po raz kolejny motywem stato sie absurdalne odwrdcenie skali- w tym przypadku,
jedynym celem skomplikowanego mechanizmu jest dostarczenie energii znacznie
mniejszemu i mniej ztozonemu urzadzeniu.

Instalacja pt. Sp. z o.0., Jezyce/ Poznan- Sokotowsko miata forme stotu, ktory
zostat potraktowany metaforycznie- stanowit on symboliczny facznik miedzy dwoma
miejscami, ktore dzieli 253 km. Jedng cze$é¢ obiektu umieszczono na poznanskich
Jezycach, drugg w Sokotowsku. Umowny poczatek i koniec instalacji znalazty sie w
Poznaniu, a wygiety w tuk srodek w Sokotowsku, co sugerowato, iz najwieksza czes¢ jest
pod ziemia. Realizacja stanowi nawigzanie do kwestii dialogu- porozumienia. Odlegtosé
odnosi sie do probleméw komunikacji miedzy osobami o odlegtych swiatopogladach.
Ukrycie najwiekszej czesci ,,stotu” sugeruje, ze istnieje nieskofczona ilos¢ potencjalnych
relacji i interakcji. Komunikacja zalezy od nastawienia kazdej ze stron- dobrej woli
interlokutoréw. Realizacja miata charakter eventu, w ktérym wzieli udziat odbiorcy
zgromadzeni symultanicznie w Poznaniu i Sokotowsku. To ich obecno$é, rozmowy,
partycypacja w spotkaniu, nadaty sens dziataniu.
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Dziatania site-specific, oraz in situ charakteryzujg takie twdrczo$¢ Moniki
Sosnowskiej. W swoich realizacjach artystka odnosi sie do polskiego modernizmu ze
szczegdlnym uwzglednieniem architektury socmodernizmu z lat 60-tych i 70-tych XX
wieku. Jej ostatnie zainteresowania zwigzane sg z rosyjskg architekturg inzynieryjng
Wiadimira Szuchowa i azjatyckim powojennym modernizmem. Sosnowska dziata na
pograniczu sztuki i architektury, tworzac projekty, ktdére trudno jednoznacznie
sklasyfikowa¢ zgodnie z okreslong dyscypling. Obiekty, powstajgce z przedmiotéw
codziennego uzytku tracg swoje dotychczasowe funkcje. Umieszczone w przestrzeni
galerii stajg sie elementami przestrzennej narracji, oscylujgcej wokét rzeczywistosci fikcji.

Projekt pt. 1:1 zostat zrealizowany w ramach 52. Biennale w Wenecji. Zgodnie z
intencjg autorki, we wnetrzu pochodzgcego z lat 30 pawilonu wbudowano konstrukcje
przywotujacg na mysl modernistyczne budynki ustugowe z drugiej potowy XX w. W 2011
roku, w ramach 54. Biennale w Wenecji, w jednym z para-pawilondw, stworzyta
architektoniczng instalacje o gwiazdzistej formie stuzgcg do ekspozycji prac innych
tworcow- fotografii Davida Goldblatta oraz pracy Haroona Mirzy. Zdaniem architekta
Toma Emersona realizacje Sosnowskiej charakteryzujg ,intrygujgce odniesienia do
architektury, poczawszy od psychologizujagcych wnetrz, przez utopijne i polityczne idee
socmodernizmu, po czysto strukturalne i podstawowe elementy konstrukcyjne. Na
innym poziomie pokazuje tez potencjalng ,awarie architektury”, wydobywajgc rzeczy,
jakich podswiadomie bojg sie architekci, w zatozeniu projektujgcy trwate obiekty, ktére
majg przetrwac nas wszystkich.”

Kolejng polskg artystg dziatajacg w konwenciji site-specific/ in situ jest Katarzyna
Bogusz, ktdra oscyluje miedzy mediami w zaleznosci od projektu. Na miejsca swoich
realizacji wybiera szczegdlne przestrzenie- zrujnowane budynki, offowe galerie,
przestrzen poza budynkiem, ale tez oficjalne instytucje kultury. Jej prace majg charakter
site-specific oraz in situ. Artystka bada problemy dotyczgce natury, czasu i entropii,
odnoszac sie do sztuki Wschodu oraz europejskiej kultury. Celem jej dziatan jest
wywofanie u odbiorcy refleksji dotyczacych konfrontacji z sytuacjg wymagajgca
redefinicji obrazu. Medytacyjny aspekt realizacji umozliwia tworzenie witasnych,
indywidualnych interpretacji .

Jednym z pierwszych wazniejszych projektéw Bogusz, jest T(RAUM)EN (ryc. 30.,
31., 32.) - realizacja site-specific, ktéra powstata pod wptywem konfrontacji artystki z
przestrzenig starej rzezni i refleksji zwigzanych z tym miejscem. Praca nad projektem
trwata pot roku. Zmiany zachodzgce we wnetrzu obiektu bytly zapisywane za pomoca
kurzu tworzgcego formy inspirowane cieniami rzucanymi na $ciany.
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Ryc. 30., 31., 32.T(rdum)en, instalacja site- specific, rysunek kurzem zastanym w przestrzeni,
ksigzka 30x35cm, Stara RzezZnia, Poznan, 2015, fot. Katarzyna Bogusz, z archiwum artystki

Jedna z ostatnich wystaw Bogusz to wystawa pt. PROFANUM (ryc.33.), ktéra
odbyta sie w 2023 r. w IP Studio we Wroctawiu. Praca miata charakter realizacji site-
specific, sktadajacej sie z fontanny z czekoladg, nawigzujgcego do sztuki bizantyjskiej
rysunku na podtodze utworzonego z jednogroszéwek oraz zniszczonych banknotéw
uformowanych w tréjkat. We wnetrzu zainstalowano oswietlenie UV.
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Ryc. 33. Profanum, instalacja site-specific w IP Studio, Wroctaw 2023, fot. Katarzyna Bogusz,
zdjecie udostepnione przez artystke

6.1.2 Przestrzen transparentna- sztuka jako ,naturalny przejaw codziennosci”**®

Justyna Ryczek w ksigzce pt. ,,Wspdfistnienia. Sztuka i przestrzen” zwraca uwage
na ,przestrzenie transparentne, ktére przez swojg integralno$é z otoczeniem stajg sie
,haturalnym przejawem codziennoséci”?’. Realizacje w tych miejscach najczesciej
pozostajg niezauwazone przez przypadkowych przechodniéw. Informacje o ich istnieniu
sg dystrybuowane jedynie w srodowisku artystycznym. Koniecznos¢ posiadania
odpowiedniego klucza do odczytu takich prac, powoduje, ze dostepnos¢ do tresci jest
zarezerwowana dla wybranych odbiorcéw, jednak to przypadkowe dostrzezenie
wzmachia intryge. Nieoczekiwana sytuacja, zatrzymuje uwage odbiorcy dtuzej od
zainscenizowanej w galerii.

Jako przyktad wykorzystania transparentnosci, Ryczek podaje dziatania Pawta
Althamera, lub Martina Creeda, czy tez Freda Wilsona. Pierwszy, podczas biennale w
Wenecji w 2003 roku, wykorzystat do swojej realizacji okno wystawowe w sklepie na Via
Garibaldi 50. Umiescit w nim swojg prace Dolls House z 1997 roku. Kolejnym
dziataniem artysty byty filmy z serii Motion Picture ,zrealizowane” w 2000 roku w
Lubljanie. Codziennie rano, o tej samej godzinie, dziesie¢ oséb odgrywato zaaranzowane
przez Althamera ,sceny z zycia codziennego” na ulicy. NieSwiadomi przechodnie, mijali
obojetnie , aktoréw” biorgc ich za innych przypadkowych uczestnikéw zycia drogowego.
Wtopienie w scenerie zatarto granice miedzy tym, co zainscenizowane, a naturalne.

2% Ryczek, J., 2021. Wspétistnienia. Sztuka i przestrzerd, Wydawnictwo Uniwersytetu

Artystycznego im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu, Poznan, s.49
7 Op. cit., 5.49
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Althamer, majgcy na swoim koncie wiele réznorodnych dziatan w strefie publicznej,
wielokrotnie podkreslat jej przewage nad ,salami wystawienniczymi” podkreslajac
istotnos¢ dostepnosci i relacyjnosci. Artysta zatozyt Park Rzezby w Brddnie,
uniezalezniajgc sie tym samym od oficjalnych instytucji. W jego dziataniach nie mozna
zignorowac aspektu spotecznego- zaréwno w zakresie rewitalizacji niezbyt popularnej
dzielnicy, jak i aktywizacji lokalnej spotecznosci. Brédno, nie posiadajgce historycznej
tradycji, zyskato miejsce przyciggajgce zaréwno mitosnikdw sztuki, turystow, jak i
cenionych artystow. W Parku mozna byto oglagda¢ prace Althamera, jak i ,
wspomnianego wczesniej, Al Weiweia, Eliassona, Sosnowskiej, Susan Philipsz, Romana
Stanczaka, czy Katarzyny Przezwanskiej. Park Rzezby nie jest ogrodzony. Ten zabieg ma
na celu utatwienie dostepu do sztuki przypadkowym przechodniom. Rezygnacja z
grodzenia niweluje granice miedzy sztuka, a widzem. Dzieta umieszczone w naturze stajg
sie jednym z jej komponentow.

Wedtug Althamera wiodgcym celem sztuki jest dokonanie spotecznych zmian
oraz aktywizacja jej odbiorcow. Jedng z najbardziej znanych realizacji artysty jest projekt
z 2000 roku, w efekcie ktérego powstata sSwietlna instalacja w postaci napisu ,,2000”
utworzona przez rozs$wietlone okna w jednym z warszawskim wiezowcéw na ul.
Krasnobrodzkiej. W realizacji wzieto udziat prawie dwiescie rodzin, ktére zostaty
poproszone przez artyste o wigczenie i wytgczenie Swiatta w swoim mieszkaniach we
wskazanym przez artyste momencie. Napis, utworzony w wyniku wspdtpracy, jest
przyktadem satysfakcjonujgcej wspotpracy. Prace Althamera oscylujg wokét dziatan
performatywnych, flash mob, happeningu. Artysta wierzy, bycie animatorem otoczenia
jest czescig tworczej aktywnosci. Sztuka ma potencjat aktywizacyjny i transformacyjny.
Odbiorca moze by¢ wspottwoércg dzieta. Althamer podkresla istotnos¢ wspottworzenia.
Od lat wspdtpracuje z grupg Nowolipie przy Panstwowym Ognisku Artystycznym na
warszawskiej Woli, gdzie pracuje gtéwnie z osobami dotknietymi stwardnieniem
rozsianym. Prowadzone przez niego warsztaty ceramiczne faczg aspekt rehabilitacji z
naturalng potrzebg kreacji. Powstajgce prace sg traktowane jak petnoprawne obiekty
sztuki- artysta sygnuje kazdg z nich nazwiskiem autora i prezentuje razem ze swoimi,
sygnalizujgc artystyczny egalitaryzm. Warto réwniez wspomnieé¢ o innej aktywnosci
wpisujacej sie w aktywistyczng dziatalno$é Athamera, ktérg stanowi performance
polegajgcy na wecielanie sie w role Koziotka Matotka i podrézowanie w kostiumie
uszytym na wzér tej bajkowej postaci.

Artysta wielokrotnie méwi o ,rezyserowaniu rzeczywistosci”. Zwraca sie przy tym do
odbiorcéw, namawiajgc do Swiadomego, uwainego obserwowania. W tym celu
organizuje spacery, na ktére zaprasza publicznosé, a sam przyjmuje role przewodnika.
Zaskakujacy jest fakt, ze mimo deklaracji o catkowitej spontanicznosci wyboru tras, za
kazdym razem wydarza sie co$ zaskakujgcego. By¢é moze stanowi to jedynie
potwierdzenie koncepcji, ze wspodtczesna sztuka nie potrzebuje galerii, ani muzedw-
przestrzenig wystawienniczg moze by¢ réwnie dobrze ulica, droga, itd. Wszystko zalezy
od koncepcji, a sztuka jest reakcjg na dos$wiadczang rzeczywistos¢- medium staje sie
drugorzedne.

Artystyczne dziatania w strukturze miasta zwigzane sg z ingerencjg w kod
odbioru. Istnieje wiele definicji miasta. Wedtug Kloch, miasto bywa okreslane mianem
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palimpsestu ze wzgledu na swoja zmienno$¢ i ,wielowarstwowy tekst”??®. Wedtug Ewy

Rewers miasto jest tekstem do odczytywania i wymazywaniam. Struktury miasta sg
ksztattowane przez indywidualne i spoteczne doswiadczenia. Wizualne tresci o
heterogennych warstwach informacyjnych wymagajg znajomosci odpowiednich kodéw
odczytu . Czytelnos¢ jest podstawg dostrzezenia komunikatu. W ilosci wizualnych
informacji, tatwo o zagubienie i zobojetnienie. Panujgcy wszedzie semantyczny chaos,
utrudnia dostrzezenie tego, co istotne. Wedtug Kloch, wizualna strefa miasta ma forme
znakowal.230 Funkcjonowanie w miescie polega na nauce odczytywania odpowiednich
koddw, znakéw oraz konwencji komunikowania sie. Artystyczne dziatania w strukturze
miasta polegajg wtasnie na wykorzystywaniu dobrze znanych koddéw i konwencji w
niekonwencjonalny, zaskakujgcy sposdb. Polisemia staje sie alternatywg dla wigzacej
sie z miejskimi systemami informacyjnymi semiozy.

Jednga z bardziej znanych artystycznych realizacji oscylujgcych wokét problemoéw
zwigzanych z semiozg, jest pochodzaca z 1971 roku praca Ewy Partum pt. Legalnosc
przestrzeni. Dziatanie odbyto sie w todzi. Na Placu Wolnosci, artystka umiescita znaki i
transparenty z nastepujgcymi hastami: Zabrania sie zabraniaé, Zabrania sie pozwalac.
Absurdalne przekazy, zestawione z rzeczywistymi znakami, bedgcymi wifasnoscia
miejskiego systemu informacyjnego, stworzyty kakofoniczny komunikat, bazujgcy na
antynomicznym przekazie. Anda Rottenberg opisata realizacje w nastepujacy sposéb:
»,semiotyka wizualna przestrzeni spotecznej zawtaszczonej przez komunistyczne
wtadze”.>*' Dodatkowe hasta, nakazy i zakazy, byly wygtaszane przez artystke z
jezdzgcego po placu samochodu. Instalacja przez trzy dni byfa pilnowana przez milicje,
gtéwnie ze wzgledu na bezpieczenstwo wypozyczonych przez Partum znakéw z wydziatu
komunikacji miejskiej. Paradoks dziatania polegat na jawnej krytyce ustroju-
komunistycznej rzeczywistosci, przy jednoczesnym chronieniu przez wtfadze tego
gorzkiego przekazu.

Znaczenie ma réwniez miejsce, ktdrym odbyto sie wydarzenie. Nazwa placu,
zintensyfikowata poczucie absurdu. Artystka zwrécita uwage na to, jak zmiana kontekstu
zmienia semantyke. W tytule pracy zawarte jest stowo ,legalnos¢”. Neutralne
znaczeniowo znaki, ustawione obok spreparowanych zaczety oddziatywaé negatywnie.
Opresyjny charakter instalacji, zderzony z nazwa miejsca oraz dziatania, stanowit
odwotanie do totalitarnego ustroju.

Praca wprowadzita dezorientacje nawet u przypadkowych przechodniéw. Do tego
rodzaju dziatania, komentarz autorski jest zbedny. Realizacja Partum stanowi przyktad
wykorzystania. podprogowego komunikatu, mozliwego do odczytania bez klucza.

W 2005 roku, w ramach Il edycji konkursu Galerii Plakatu AMS, artysci zostali
poproszeni o zinterpretowanie hasta Popatrz w chmury, zostaw. mury, odnoszac sie do
aktéw wandalizmu i degradacji przestrzeni miast. Gtéwng nagrode przyznano
Matgorzacie Medowskiej za realizacje Moje miasto, stanowigcg tacznik miedzy

2?8 Kloch, Z., 2007. O przestrzeni miejskiej- kilka uwag z perspektywy teorii kultury, [w:] M.

Madurowicz (red.) , Percepcja wspdtczesnej przestrzeni miejskiej, Warszawa, s.506

2% Rewers, E., 2005. Post-polis. Wstep do filozofii ponowoczesnego miasta, Krakéw, 2005, s.33
Kloch. Z., 2006. Odmiany dyskursu. Semiotyka Zycia publicznego w Polsce po 1986 roku,
Wroctaw, s.13

231 Rottenberg, A., 2005. Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa, s.417
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no$nikiem reklamowym, a oficjalnym systemem informacji miejskiej. Autorka
poruszyta problem miejskiej polisemii. Praca ilustrowata schemat sieci komunikacyjne;j.
W pierwotnej wersji na plakacie znajdowaty sie takie komentarze jak : Zjebana
komorka, CHWDP, Tu masz wpierdol, Zasrana ulica, itd. Niestety przedstawiciele AMS
ocenzurowali prace, zmuszajgc autorke do zmiany niektérych stow.

Sytuacje skomentowat Lex Drewinski: ,,Nagle jestesmy u siebie. Nazwy te wydaja
nam sie egzotyczne, jak i bardzo znajome. Medowska wykorzystata jezyk ulicy i
przeprowadzita skuteczng operacje, nie obiecujac znieczulenia”**? System informacji
miejskiej stuzy poprawie komunikacji, orientacji. Pomaga uporzadkowac przestrzen,
wzmacnia poczucie bezpieczeistwa. .

Umieszczone przez artyste komunikaty réwniez petnig funkcje ostrzegawczg. Powinny
zatem dziata¢ in plus, jednak przez obnazenie idealistycznego wizerunku miasta,
ukazanie strony, ktéra w oficjalnym przekazie jest ukrywana, pojawia sie
dyskomfort. Ostrzezenia widoczne na plakacie sg realne, co intensyfikuje poczucie
zagrozenia. Wulgarny jezyk stanowit bezposrednie nawigzanie do przestrzeni miejskiej
oraz aspektu wandalizmu. Werbalna degradacja jest rdwnie niepokojaca jak wizualnai
tak samo jak ta druga, stanowi element miejskiej codziennosci. Sztuka pozwala
zwraca¢ uwage na to, co ginie w codziennym . szumie informacyjnym. Realizacja
Medowskiej skfania do refleksji na temat tak powszechnego wandalizmu oraz
znieczulicy.

Wykorzystanie w pracy schematu bazujgcego na wizualizacji miejskiego systemu
informacyjnego, zmusza do zastanowienia sie nad sposobami kodowania informacji.
To, co narzucone, nie musi by¢ jednoznacznie odebrane.

Inny projekt realizowany. w przestrzeni miasta i stanowigcy , kontekstualng
refleksje nad funkcjonowaniem miejsc i jednostek.”**
to praca Roberta Rumasa, pt. Manewry miejskie. Projekt zostat zainicjowany w 1998
roku i do 2005 roku zostat zrealizowany m.in. w Gdansku, Krakowie, Baden Baden,
Chicago, Bytomiu, Wilnie i Szczecinie. Jego otwarta formuta nie zaktada daty finalnej
realizacji. Rumas dokonuje ingerencji w tkanke miasta poprzez ustawianie w wybranych
przez siebie miejscach znakdéw. Takie dziatanie jest nielegalne- znaki s3 usuwane przez
policje, a artyscie grozi powazne oskarzenie. Inspiracjg do projektu byt kurs. prawa
jazdy. Jak wspomina Rumas:, Uswiadomitem sobie, jak bardzo cztowiek podlega takiej ,
organizacji ruchu”. Poruszajgc sie po miescie, ciggle znajduje sie w sytuacji nakazowo-
zakazowo- informacyjnej. Tworzg jg zaréwno pisane znaki, jak i te nienapisane, tworzone
przez spotecznosc i pojedynczych ludzi.”?**

Wazng role w powstawaniu realizacji majg mieszkancy danego miasta. Artysta
wykorzystuje przestrzen galerii sztuki, jako miejsca planowania akcji. Umieszczane w ich
whnetrzach stoty stuzg do rozktadania map okreslonej miejscowosci. Zaproszeni do galerii
mieszkanicy pomagajg Rumasowi wybraé¢ miejsca artystycznych dziatan. Znaki stawiane
sg zatem w przestrzeniach zaznaczonych przez lokalng spoteczno$é. Artysta jest
wykonawcg polecen odbiorcy. Ta specyficzna sytuacja podwaza linearnos$é relacji

2 Gadecki, J., 2008. Moje miasto- w poszukiwaniu szaty informacyjnej miasta, [w:] Jatowiecki,
B., W.tukowski( red.), Szata informacyjna miasta, Warszawa, s.94
233 http://robertrumas.pl/pliki/manewry/03/manewry_miejskie.html [data dostepu: 9.02.2011]
234 |1.:

Ibidem

127


http://robertrumas.pl/pliki/manewry/03/manewry_miejskie.html

artysta-widz, akcentujac relacyjny charakter tego spotkania. Jak mozna przeczytaé na
stronie projektu: ,rozmieszczenie nowych znakéw jest ironiczng ingerencja w
immunologiczny charakter aglomeracji miejskiej."235

Utworzone wspdlnie znaki miaty pozytywny, neutralny lub pejoratywny przekaz.
Hasta typu: Homoseksualisci odnoszg sie bezposrednio do realnych problemoéw
spotecznych, takich jak pietnowanie, brak akceptacji, wykluczenie. Werbalizacja tego, co
niepokoi jest pierwszym krokiem aby, poprzez uswiadamianie, wprowadzi¢ zmiany do
systemu, ktéry nie jest doskonaty. Marginalizowanie probleméw nie powoduje ich
znikania. Struktura miasta sktada sie nie tylko z architektoniczno-znaczeniowej warstwy,
lecz takze miedzyludzkich interakcji. Analiza tych stosunkéw pozwala pokazaé petny
obraz miasta.

Znaki drogowe zostaty takze wykorzystane w pracy Macieja Kuraka
pt. Strefa/ ZONE. Realizacja odbyta sie w 2006 roku w Cieszynie. Tytutowa przestrzen/
zona zostata przez artyste wyodrebniona poprzez uzycie znakéw drogowych. Cytujac
Kuraka: ,Chodzito o zaleznosci pomiedzy znaczacym, a znaczonym. Wprowadzitem
mylace piktogramy z jezyka znakéw drogowych. Pojawity sie w rezultacie zdania, ktdre
sobie zaprzeczaty. Nie wiadomo byto, o jaka strefe chodzi, czy o przygraniczna, czy o
identyfikacje imprezy artystycznej ( odbywaty sie tam réwnolegle ,,Nowe Horyzonty”, czy
faktycznie o jaka$ przestrzen wydzielong przez miasto. Pare osob zaptacito mandat, bo
na przyktad zinterpretowato te znaki jako miejsca parkingowe.” * Instalacja Kuraka
pokazata, podobnie jak w przypadku opisywanych wczesdniej realizacji, wzglednos$é
odczytu znaku. Znaczacy, a znaczony sg w umownej zaleznosci. Ingerencja w powszechny
kod odbioru, zmiana kontekstu wptywa na znieksztatcenie przekazu.

Znaki przyciggajg uwage. Znaczenie neutralnej/ transparentnej przestrzeni nadaje
waznos¢. Miejsca, ignorowane przez przechodnidw, opatrzone wizualng informacja,
zatrzymujg wzrok niezaleznie od semantycznej warstwy.

Realizacje artystyczne umieszczone poza przestrzenig galerii wchodzg w
interakcje z innymi komunikatami, bedacymi czescia miejskiej struktury. Artysci
wykorzystujgcy w swoich realizacjach znaki przynalezne okreslonym dziataniom,
wprowadzajg uzytkownikdéw przestrzeni w konsternacje. Zmiana kodu odbioru zmusza
do refleksji. Pojawiajgcy sie dyskomfort ma na celu zwrdcenie uwagi na wazne, czesto
pomijane na co dzien kwestie.

Akcentowanie negatywnych aspektéw miejskiej rzeczywistosci jest probg podjecia
dialogu w celu znalezienia optymalnych rozwigzan danych problemow.

Polemika z nakazami i zakazami uzmystawia jak fatwo mozina zburzy¢ pozornie
uporzadkowang wizje miasta; jak dobrze znane kody, przez zmiane kontekstu, traca
czytelnos¢ lub nabierajg innego, czesto niepozadanego znaczenia.

Wedtug Umberto Eco, semiologia zajmuje sie nie tylko badaniem znakdéw, ale jest
,nauka badajgcy wszystkie zjawiska kulturowe tak, jak gdyby byty systemami znakdéw”, a
,kultura jest w swej istocie komunikowaniem.”*’

% |bidem
2% http://www.obieg.pl/rozmowy/1489 [data dostepu: 9.02.2022]
237 Eco, U., 1971, Pejzaz semiotyczny, ttum. A. Weinsberg, Warszawa, s.271
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Znaczenie przestrzeni nie moze by¢ analizowane jedynie w kontekscie fizycznego
aspektu. Okresla ja bowiem dynamika funkcjonowania uzytkownikéw oraz transformacje
wynikajgce ze zmieniajgcych sie potrzeb, oraz zachowan tychze.

Henri Lefebvre, definiujac przestrzen zwrécit uwage na jej abstrakcyjng forme
oraz spoteczny aspekt238. Podobnie jak Rosalyn Deutsch?®? , ktéra réwniez opisata
kwestie dualnosci przestrzeni publicznej. Wedtug niej, przestrzedn publiczna jest
zwigzana z demokracja. Ta autorytarna dazy do stworzenia mozliwie
uniwersalistycznych miejsc- spetniajagcych potrzeby catej spotecznosci. Za wzér stuzg
agora i forum. Autorytarna demokracja zaktada, ze interwencje i modyfikacje sg
niezbedna do ksztattowania przestrzeni spetniajgcej wspomniane kryteria. Demokracja
radykalna odrzuca mozliwos¢ zawtaszczenia przestrzeni publicznej. Jednostka ma
prawo do wyrazania wtasnych potrzeb i ma by¢ wolna od zagrozen wykluczenia.240

Lyn Lofland analizuje cechy public realm®** - miejskiej przestrzeni publicznej,
ktérej uzytkownicy deklarujg przynalezno$¢ do danych kategorii spotecznych.
Koncepcja miasta opisywanego przez Lofland przypomina opisy Jana Gehla®*? | ktéry
wyodrebnit trzy typy zachowania generowane przez otoczenie (zycie wéréd budynkow):
konieczne, opcjonalne i spoteczne.

Pierwsze wynikajg ze zobowigzan, trybu zycia/ rutyny dnia codziennego. Mozna
do nich zaliczy¢ chodzenie do pracy. Drugie sg podejmowane przez uzytkownika
przestrzeni w wyniku spontanicznych potrzeb i decyzji. Zaliczajg sie do nich takie
aktywnosci, jak spacerowanie, kontemplacja otoczenia, itp. Trzecie wigzg sie z
obecnoscig innych ludzi. Przyktadem sg zabawy dzieci, ale tez zachowania pasywne, np.
przystuchiwanie sie innym.

Gehl twierdzi, ze nawet bierny udziat w miedzyludzkich interakcjach przyczynia
sie do wzrostu satysfakcji uzytkownika danej przestrzeni. Kontakty spotfeczne
deklasujg wszelkie mozliwe atrakcje w miastach. ,Zycie miedzy budynkami i miedzy
nimi wydaje sie w niemal kazdej sytuacji wazniejsze i odpowiadajgce ludziom bardziej niz
same przestrzenie i budynki.”**.

Interakcje miedzy. uzytkownikami przestrzeni publicznej, oraz miedzy nimi, a
otoczeniem skfadajg sie na strukture miasta. Architektura nie jest jedynie ttem,
poniewaz pod$wiadomie wptywa na zachowania i reakcje mieszkancow.

238 | efebvre, H., 1972. Le droit a la ville, suivi de I’espace et politique, Paryz, 1972,[za:] Jatowiecki,

B., 2010. Spofeczne wytwarzanie przestrzeni, Warszawa, s.19
%9 Deutsch, R. Agorafobia, ttum. P. Leszkowicz, ,,Artium Quaestiones” 13/2002, s. 297-357
240 (.-
Ibidem
1 Lofland, L., 2007. The public realm. Exploring the citiy’s quintessential social territory, Londyn
2007, 5.150
%2 Gehl, J., 2009. Zycie miedzy budynkami. Uzytkowanie przestrzeni publicznych, Krakéw
243 .
Op.cit.
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6.1.3. Przestrzen wirtualna- redefinicja przestrzeni w kontekscie prezentacji sztuki

W ciggu ostatnich lat, przestrzen publiczna wchtoneta takie rzeczywistosc
wirtualng. Internet, umozliwiajgc interakcje niezaleznie od ograniczen terytorialnych,
stat sie idealnym rozwigzaniem dla artystéw, pragngcych zwiekszy¢ dostepnosé swoje;j
sztuki. Przygotowanie wystawy w materialnej przestrzeni implikuje takie problemy jak:
wybdr miejsca, transport dziet, aranzacja, montaz, demontaz, identyfikacja wizualna,
organizacja wernisazu/ finisazu. Przestrzen wirtualna pozwala omingé¢ wymienione
aspekty. W konteks$cie dostepnosci, ma duzg przewage nad jakgkolwiek przestrzenig
rzeczywistg. Internet catkowicie zmienit dotychczasowe myslenie o wystawiennictwie.
Jego wptyw na percepcje, spoteczne interakcje, uniemozliwia ignorowanie wirtualnego
Swiata. Stat sie on bowiem naturalnym $rodowiskiem homo sapiens. Ztozono$¢ relacji
realno- wirtualnych uzmystawia jak bardzo ptynna jest granica miedzy jednym, a
drugim swiatem, ale ich wspotistnienie oznacza zwiekszenie mozliwosci komunikowania
sie na wielu pfaszczyznach. Swiat realny i wirtualny nie muszg sie wykluczac.
Oscylowanie miedzy nimi wydaje sie najbardziej adekwatnym rozwigzaniem dla
wspotczesnych twércow.

Artysci, wybierajgcy na swoje dziatania ulice, uwzgledniajg w swoich realizacjach
dostepnos¢ dla jak najwiekszej ilosci odbiorcow. Kryterium to jest nadrzednym
zatozeniem street art i wszystkich aktywnosci artystycznych w publicznej przestrzeni.
Zakfadajac, ze liczba odbiorcéw odgrywa tak duze znaczenie, a istotg pokazywania sztuki
poza murami budynku, sg interakcje miedzy dzietem, a widzem. Internet jest idealng
przestrzenia wystawiennicza. W zaleznosci od sytuacji, moze sta¢ sie uzupetnieniem
realizacji w fizycznym miejscu, lub alternatywg wobec galerii/ muzeum. Zaréwno
teoretycy, choéby Dziamski, Taborska, Kwon, jak i artysci, zwracaja uwage na
zwiekszenie réznorodnosci odbiorcow. O ile w przypadku sal wystawienniczych trudno o
catkowity przypadkowos¢ widzéw, o tyle otwarta przestrzen jest miejscem egalitarnym,
ktérego wiodgcym aspektem jest przypadkowos¢ interakcji. Internet intensyfikuje te
interakcje do tego stopnia, ze jako platforma spotkan uwzgledniajgca heterogenicznos$é
widzéw, nie ma sobie rownych. Jedynym minusem fatwosci ekspozycji jest czesto
wystepujacy brak odpowiedniej selekcji pokazywanych prac oraz ich nieodpowiednia
prezentacja. ,W modelu interaktywnym uzytkownikom daje sie mozliwo$é, a nie ich
dyscyplinuje".244

Sztuka XXI wieku stanowi interdyscyplinarng platforme, hybrydowga konstelacje,
w ktérej zjawiska ulegajg dynamicznym przeksztatceniom a wszelkie granice sa
efemeryczne. Funkcjonujacy przez stulecia akademicki model klasyfikacji dyscyplin, od
lat sie nie sprawdza. Tak jak zmienita sie definicja obrazu, tak samo przedefiniowaniu
ulegty dyscypliny sztuki, jej cele, jak i przestrzen wystawiennicza. Interdyscyplinarno$é
opiera sie na egalitaryzmie. Nie wyklucza suwerennosci dyscyplin, lecz uwzglednia
dialogiczng wymiane. Przenikanie réznorodnych praktyk artystycznych oraz $Srodkéw
komunikacji prowadzi do zaskakujgcych efektéw. Celem jest realizacja projektu a
medium sposobem manifestacji wirtuozerii artysty.

244 Barry, A., 2006. On interactivity [w:] R. Hassan, J. Thomas ( red.), New Media Theory Reader,
Maidenhead, s.165
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Przestrzen interdyscyplinarna wymaga kompromisow i ciggtego weryfikowania
pogladéw, a takze zgody na zaskakujgce wyniki. Czescig sztuki medidw jest sztuka
nowych medidw, ze szczegélnym uwzglednieniem  dziatan artystycznych
funkcjonujgcych w Internecie. Praca grupy artystycznej MTAA?" w przewrotny sposéb
podejmuje problemy net art. Termindw okreslajgcych ,sztuke Internetu” jest wiele,
jednak ,net art” wydaje sie najbardziej kompatybilny. Geneza tego okreslania siega 1995
roku. W grudniu 1995 roku, jeden z wazniejszych przedstawicieli sztuki Internetu, Vuk
Cosi¢, otrzymat catkowicie. nieczytelnego maila. Jedynymi mozliwymi do odszyfrowania
stowami byty , Net” i, Art”. Stowa te dzielita kropka, stad wspotwystepujacy termin
,het.art”. Struktura terminu nawigzuje do innych subkategorii sztuki, takich jak: video
art. , installation art, pop art, itd. Polskie terminy: sztuka Internetu, sztuka sieci
funkcjonujg jako synonimy. Warto natomiast wspomnie¢ o nazwie net.art, ktéra
funkcjonuje jako nazwa wifasna pionierskiej grupy artystycznej dziatajgcej w tym
nurcie. O terminologicznych rdéznicach, jak i odniesieniach do klasycznych form
ekspozycji sztuki pisat Joachim Blank **®. Wedtug niego istnieje zasadnicza réznica
pomiedzy umieszczaniem realizacji artystycznych w Internecie w ramach
dokumentowania i zwiekszania dostepu do sztuki, a miedzy traktowaniem tej platformy
jako gtdwnego medium artystycznego dziatania. Zatem nie kazda sztuka, ktéra znajduje
sie w Internecie wpisuje sie zatozenia net art.

Medium wptywa na charakter i strukture realizacji. Sztuka medidw, czy tez
sztuka nowych mediéw®"’ odnosza sie bezposrednio do wykorzystywanego
medium. Artysci tworzacy sztuke internetowg, najczesciej wybierajg kolektywne
dziatania, skupiajace. sie wokdt pojedynczych projektdw. Wspdtpraca moze miec
charakter tymczasowy, lub staty, w zaleznosci od sytuacji i potrzeb. Z bardziej znanych
duetéow i grup, warto wspomnie¢ o JODI, czy 0100101110101101.org. Artysci
wykorzystujg komunikacje sieciowg zaréwno w czasie omawiania koncepcji, jak i
podczas samego procesu realizacyjnego oraz do udostepniania dzieta. Przestrzen
Internetu przejmuje zatem funkcje pracowni i galerii sztuki i taczy spoteczno-
medialno- kulturalne aspekty.

Artystyczna wspotpraca obejmujgca caty proces tworzenia i prezentacji, jest dosé
niezwyktym zjawiskiem. Ten dyskursywny charakter wydaje sie adekwatny do
wspoéfczesnych problemdw dotyczacych percepcji  sztuki. Walter Benjamin w
pochodzacym z lat 30-tych XX wieku tekscie pt. ,Refleksje na temat radia”?*®  zwrdcit
uwage na niewykorzystanie w odpowiedni sposéb nowej technologii, ktéra wedtug niego
mogta stanowic idealng platforme komunikacyjng, mogacg zredukowa¢ dystans miedzy
odbiorcg, a nadawca. Radio stato sie rodzajem spotecznego forum, ktérego aktywna
czescig byli takze stuchacze. Amfiteatralny charakter mass mediéw opiera sie na

245

M. River& T. Whid Art. Associates, Simple Net Art. Diagram
(http://www.mteww.com/nad.html[dostep:20.07.2010])

%% Joachim Blank, What is netart;-)?, http://ljudmila.org./nettime/zkp4/41/htm[data
dostepu:20.07.2010]

47 terminy stosowane wymiennie

8 \Walter, B., 2008. Refleksje na temat radia w : The Work of Art in the Age of Its Technological
Reproducibility, and Other Writings on Media, Londyn, s.391
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kontrascie miedzy aktywnym przekazem nadawcy, a pasywnoscig odbiorcy249. Wedtug
Vilema Flussera rdznica miedzy dyskursywnym, a dialogicznym modelu sztuki polega
przede wszystkim na tym, ze w przypadku pierwszego, komunikat skierowany jest do
konkretnego odbiorcy, a nadawca ma petng kontrole nad trescig- jest tez jedynym
zrédtem informacji. Model dialogiczny oparty jest na nieustannej wymianie
informacji/ komunikatéw pochodzgcych z réznych zrédet.

W procesie komunikacyjnym bierze udziat wielu uczestnikdw, ktérzy
wspotuczestniczg w tworzeniu wieloptaszczyznowego konstruktu. Media starego typu
sg zatem przyktadem dyskursywnych struktur, podczas gdy Internet, przez dostep do
informacji zwrotnej, wpisuje sie w dialogiczny charakter. Od innych mediéw wyrdznia
go takze rozproszona topologia. Uczestnictwo w komunikacji staje sie coraz tatwiej
dostepne ze wzgledu na obnizajacy sie finansowy, jak i technologiczny prég. Cyfrowe
technologie staty sie rodzajem metamedium- umozliwiajgcego budowanie przekazu na
poziomie profesjonalnym i amatorskim bez ograniczern obecnych w rzeczywistosci.

Piszac o nowych mediach nalezy podkresli¢ transformacje nie tylko
technologiczng, ale i kulturowg oraz spoteczng. O zjawisku ,usieciowienia” pisze m.in.
Manuel Castells. Problemy zwigzane z net art to: digitalnos¢, hipertekstualnosé,
sieciowa organizacja, interaktywnosé, itp.

Najwieksza zmiana w relacji artysta- sztuka- odbiorca polega jednak na zatarciu
granic semantycznych miedzy pierwszym, a ostatnim. Adresat i nadawca mogg miec to
samo zrédto, a dodatkowo kolektywne dziatania oznaczajg ich multiplikacje. Nie ma
zatem mozliwosci, aby proces odczytac linearnie. Aktywnos¢ tworcy i odbiorcy inicjuje
dialog, ktdorego rezultatem jest nie tyle dzieto jako podmiot, lecz realizacja, bedaca
zapisem dziatania, a zatem o charakterze czasownikowym, w przeciwienstwie do
klasycznych rzeczownikowych zapiséw.

Dostep do Internetu nie oznacza kontaktu ze sztuka net art. Konieczne jest
posiadanie klucza- znajomosci haset, platform. Sytuacja ta przypomina rzeczywiste
problemy zwigzane z ekspozycjg sztuki.

Interaktywnos$é oznacza ,dziatanie pomiedzy”, co zgodnie z teorig mediow
oznacza obecno$é dwdch pozostajacych ze sobg w relacji podmiotow. Lev Manovicz?*°
zwraca uwage na wieloznaczny charakter tego terminu. Wedtug Sally J. McMillan
interaktywno$¢ moze byé. réznie rozumiana w zaleznosci od kontekstu i osoby
definiujacej to zjawisk0251. Jak pisze Bartosz Korzeniowski ,Pojecie interaktywnosci
rozumiem wiec jako proces technologicznie zapos$redniczonej wymiany pomiedzy
dwoma podmiotami, z ktérych jeden wysyta, a drugi odbiera czes¢ przekazu i sie do
niego ustosunkowuje poprzez generowanie tresci zwrotnej.”252

Przyktadem realizacji opartej na egalitarnej relacji miedzy nadawcg/ twércg, a
odbiorcg w przestrzeni Internetu, byt projekt Roya Scota pt. La Plissure du Text.
Pochodzaca z 1983 roku realizacja byta pionierskim uzyciem sieci telekomunikacyjnej

%9 Flysser,V., 2002. Writings, University of Minnesota Press ,Minneapolis, .18

Manovicz, L., 2006. Jezyk nowych medidw, ttum. P. Cypryanski, Warszawa, ss. 70, 128-129

S.J. Macmillan Exploring Models of Interactivity from Multiple Research Traditions: Users,
Documents, and Systems, http:/www.web.utk.edu/-sjmcmill/Research/interactiviyu2.doc,s.2
[dostep:20.07.2010]

2 Co z tym odbiorcq? s.115
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jako narzedzia artystycznej kreacji. Ascott zaprosit do wspétpracy artystéw z catego
Swiata, tgczac ich za pomocy sieci komputerowe]. Kazdy twdrca otrzymat wiasng
bajkowa postaé. Zadanie polegato na wspoéttworzeniu opowiesci- kolazu w odpowiedzi
na nadsytane fragmenty narracji. Nawarstwiajgce sie watki, stworzyty dynamiczny
konstrukt oparty na symultanicznym dziataniu. Ascott podkreslit znaczenie komunikacji
oraz procesualnosci.

Wedtug Petera Weibela: ,dzieto sztuki nie jest dtuzej obrazem, nie jest
dwuwymiarowym oknem na $wiat, ale staje sie drzwiami do multisensorycznego
zdarzenia (...) To zdarzenie zaktada potgczenie wizualnosci, taktylnosci i audialnosci.
Obserwator jest zaréwno na zewnatrz, jak i wewnatrz zdarzenia, stajac sie czescia tego,
co obserwuje.” %3

Interaktywnos¢  nie powinna by¢ zawezana jedynie do technologicznego
aspektu. Odnosi sie bowiem do podstawowych kwestii zwigzanych z budowaniem
spotecznych relacji. W przestrzeni cyfrowej, artefakt istnieje w oparciu o
sekwencyjnos¢. Odejscie od linearnie konstruowanego przekazu wptyneto na zmiane
relacji artysta- dzieto- odbiorca. Przyktadami realizacji opartej na hipertekscie, lub

hipermediach, i tym samym nielinearnosci s3: Sunshine69, Delirium, My Boyfriend
Came Back From The War, opisywanych na portalu teleportacja.org.

Sztuka internetowa stanowi przestrzen, w ktorej spotykajg sie réznorodne
projekty, tworzgc spoteczno-kulturowe milieux. Przyktadem projektu, realizowanego w
sieci, ktdrego zasieg wykracza poza cyfrowg rzeczywisto$¢ jest realizacja
MILKproject. Sztuka mediéw zaanektowata Internet jednak istotg nie jest koncentracja
na technologii, lecz jej wykorzystanie do budowania relacji spoteczno-kulturalnych.
Sztuka interaktywna przez swojg interdyscyplinarno$é stanowi doskonate narzedzie
badawcze. Przestrzen publiczna ulegta przedefiniowaniu odkad Internet stat sie jedna z
wazniejszych platform miedzyludzkich interakcji.

Czas lockdownu, a zatem okres od marca 2020 roku, do wrzesnia 2021, wigzat sie
z catkowitym zahibernowaniem rzeczywistych kontaktéow. Wszystkie miedzyludzkie
interakcje uleglty przeniesieniu do swiata cyfrowego. Autorka rozprawy nie zamierza
oceniac tej sytuacji, jednak warto zwréci¢ uwage na potencjat komunikacyjny platform
internetowych. Brak mozliwosci pokazywania sztuki w fizycznej przestrzeni oznaczat
koniecznos¢ szukania alternatywnych rozwigzan. Wielu artystéw zostato zmuszonych do
zastgpienia sal galerii, czy muzedw wirtualnymi przestrzeniami. Pokazywanie sztuki w
Internecie byto powszechne dtugo przed lockdownem, ale stanowito raczej rodzaj
uzupetnienia wiodgacej koncepcji wystawienniczej, realizowanej w przestrzeni fizycznej.
W momencie zamkniecia wszystkich instytucji oraz ograniczen zwigzanych z
eksponowaniem przestrzeni publicznej w jej fizycznym znaczeniu, artysci mieli do
wyboru catkowite wstrzymanie wystawienniczej, lub relacyjnej dziatalnosci, lub
znalezienie innej przestrzeni.

Rzeczywista interakcja na linii artysta- dzieto- odbiorca, czy tez sztuka- miejsce-
odbiorca, jest jedyna w swoim rodzaju. Tego spotkania nie jest w stanie zastgpic
najlepiej symulowana sytuacja w wirtualnym swiecie. Jednak w momencie wyboru
miedzy catkowitym brakiem jakiejkolwiek konfrontacji, a wykorzystaniem narzedzia,

223 Zawojski, P., O sztuce..
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umozliwiajgcego komunikacje bez fizycznych ograniczen, wybdr tego drugiego byt
oczywistym rozwigzaniem. Lockdown i towarzyszgce mu przeniesienie rzeczywistych
interakcji w cyberprzestrzen spowodowat zmieszanie dotychczasowych dziatan z zakresu
net art z tymi, ktére odbywaty sie jedynie w Swiecie fizycznym. Dla tych drugich, Internet
stanowit jedynie rodzaj archiwizacji. W momencie, w ktérym wirtualna rzeczywistos¢
stata sie jedyng dostepng platformg miedzyludzkich interakcji, granica miedzy sztuka
wirtualng, a rzeczywistg ulegta zatarciu. Jedyng mozliwg formg komunikacji staty sie
narzedzia technologiczne, funkcjonujace dzieki Internetowi.

6.1.4. Nie-miejsca jako antyteza spersonalizowanej przestrzeni- definiowanie
tozsamosci miejsca

Gdybym, lgdujgc w Trudzie, nie przeczytal nazwy miasta wypisanej wielkimi literami,
sqdzitbym, ze przybylem na to samo lotnisko, skqd wyruszatem. Przedmiescia, przez ktore
mnie powieziono, niczym nie roznily si¢ od poprzednich, z identycznymi domami w
kolorze Zoltawym i zielonkawym. Jadqgc za identycznymi strzatkami, okrqzalismy takie
same skwery na takich samych placach. Srédmiejskie ulice wystawialy na pokaz
niezmienione w niczym towary opakowania reklamy. Bytem po raz pierwszy w Trudzie, a
juz znatem hotel, w ktorym przyszto mi sie zatrzymac, styszatem juz i wypowiedzialem
moje dialogi z nabywcami i sprzedawcami zelastwa; zakonczylem juz inne taki € same
dni, patrzqc przez identyczne szklanki na takie same falujqce pepki. Po co przyjezdzaé do
Trudy? — zadawalem sobie pytanie. I juz chciatem wyjecha¢. — Mozesz odlecie¢ w kazdej
chwili — powiedziano mi — ale przybedziesz do innej Trudy, takiej samej kropka w kropke.
Truda, pozbawiona poczgtku i konca, pokrywa caly swiat, zmienia si¢ tylko nazwa na
lotnisku.

Italo Calvino Niewidzielne miasta®>*

W opowiadaniu o miescie Trude, Italo Calvino poruszyt problem intensyfikujace;j
sie uniformizacji przestrzeni miejskich. Podréze wigzg sie z odkryciami- nowymi
doswiadczeniami, ktére wzbogacajg wiedze i rozwijajg kreatywnosé. Brak zréznicowania
bodZzcow wptywa negatywnie na zdolnosci poznawcze.

Podczas wywiadu przeprowadzonego w 1967 r. Michel Foucault stwierdzit, ze
nowe relacje przestrzenne bedg miaty istotny wptyw na wspétczesnosé. O ile w XIX w.
gtownymi problemami byty takie aspekty jak kryzys i cykl oraz rozwéj i zatrzymanie w
kontekscie historii, w nastepnym stuleciu nastgpito ich odrzucenie na rzecz przestrzeni
per se. ,(...) Epoka wspdiczesna bedzie byé moze nade wszystko epoky przestrzeni.
Zyjemy w czasach symultanicznosci, epoce przemieszczania i zestawiania, epoce bliskosci
i oddalenia, przyblizenia i rozproszenia. Uwazam, iz znajdujemy sie w momencie, w
ktorym doswiadczamy Swiata w mniejszym stopniu jako zyciowego rozwoju w czasie, a w

4 Calvino, I., 2002. Niewidzialne miasta, ttum. A. Kreisberg, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa
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wiekszym jako Sieci taczgcej punkty i przecinajgcej swoje wilasne pasma."255 Foucault

traktowat przestrzen i historie jak antonimy. Ta radykalna postawa ma polemistéw.
Jednym z nich jest Dariusz Czaja, ktéry nie zgadza sie z tak skrajng koncepcjg, jednak
aprobuje teze, ,ze zyjemy w czasach nowego usytuowania (emplacement) w
przestrzeni. Wedtug Czai niezwykle trafne wydajg sie terminy, uzyte przez Foucault,
takie jak , przenikanie” , symultaniczno$é, ,sieci” opisujgce kulturowe zmiany
zachodzgce we wspotczesnym Swiecie. Tradycyjna przestrzen (Czaja proponuje termin
»przestrzen Sredniowieczna”) nie jest kompatybilna z potrzebami ludzi XXI wieku.
Zachodzace transformacje dotyczg gtédwnie hierarchizacji tadu — w wymiarze
horyzontalnym, jak i wertykalnym. Widoczna jest tendencja w zacierania sie granic
miedzy miejscami Swieckimi, a religijnymi/ Swietymi, czy tez miedzy miastami, a
obszarami wiejskimi. Wyobraznia religijna ulegta atrofii, a, jak to ujat Czestaw Mitosz
,Symboliczne przestrzenie destrukcji."256

Dwadziescia lat po wykfadzie Foucault, podobnie zdiagnozowat wspdtczesnosé
James Clifford, ktéry dodatkowo zaakcentowat intensyfikujgca sie mobilnos¢ ludzi.
Clifford zwrdécit uwage na coraz czestsze podrdze lotnicze oraz zwiekszajgca sie ilosé
aut. To co ,bliskie” i to co ,dalekie” ulegto przedefiniowaniu: , Obowigzujgca dawniej
topografia i doswiadczenie podrdzy uleglty rozsadzeniu. Juz nie opuszcza sie domu,
ufajgc, ze znajdzie sie co$ absolutnie nowego, inny czas, inng przestrzen. Odmiennos$é
spotyka sie w sasiedniej dzielnicy, a to co znane odkrywa sie na koricu $wiata”.>’
Dobrze znane topografie ulegly dezaktualizacji. W ksigzce ,Routes. Travel and
Translation in the Late Twentieth Century” , Clifford opisat swiat, ktéry podlega
nieustannej transformacji, a ludzie przypominajg podrdéznych . Wspdtczesnos$é jawi sie
jako platforma spotkan mieszkancow z najodleglejszych  rejondw Swiata.
Réznorodnosé kulturowa oznacza s$cieranie sie odmiennych wizji swiata, przekonan,
wartosci, tradycji. Wspotegzystowanie wigze sie z asymilacjg. Globalizacja przyczynia
sie do ujednolicania réznych dotychczas obszaréw. O ile w poprzednich stuleciach
podrézowanie za granice oznaczato zderzenie z nieznanym, o tyle teraz, w czasach
ponowoczesnosci zaskoczen jest coraz mniej. Aby doswiadczyé czego$ nowego, trzeba
wyjezdzac coraz dalej, w dodatku w miejsca, ktére nie zostaty turystycznymi mekkami.
Clifford uzywa terminu travelling cultures (podrdzujgce kultury).

Przemieszczanie sie moze wynika¢ z réznych przyczyn, takich jak koniecznos¢
(ucieczka przed wojng, przesladowaniem, poszukiwanie pracy, utrata schronienia,
wzgledy emocjonalne, wygnanie/ banicja- w tym przesiedlenie, diaspora), poszukiwanie
nowych bodzcow (turystyka), wzgledy religijne (pielgrzymki) , wzgledy osobiste
(miedzyludzkie relacje). Emblematycznym miejscem ponowoczesnej kultury jest,
wedtug Clifforda, hotel/ hostel. Na poczatku swojej ksigzki przytacza stowa Josepha
Conrada pochodzace ze Zwyciestwa: ,Ta epoka, w ktérej koczujemy jak oszotomieni

2 Foucault, M., O innych przestrzeniach, Heteroutopie, przet. M. Zakowski, ,Kultura Popularna”,

2006/ 2,s.7

25 Mitosz , Cz., 1982. Ziemia Ultro, Warszawa, s.204-213 oraz wiersz ztomu Druga przestrzen,
Krakéw 2002

7 Clifford, J., 2000. Kfopoty z kulturg. Dwudziestowieczna etnografia, literatura i sztuka, przet.
E. Dzurak | in., Warszawa 2000,s.21
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podrézni, w krzykliwym niewygodnym hotelu” 2% Clifford konkluduje, ze , Hotel,

podobnie zresztg jak dworzec, terminal lotniczy, szpital: miejsce, przez ktére
przechodzisz, w ktédrym spotkania sg przelotne, przypadkowe”. 29 W tych miejscach
miesci sie vanishing point tak charakterystyczny dla pdinej nowoczesnosci i
ponowoczesnosci. Tranzytywno$é przestrzeni miejsc nigdy jeszcze nie byta tak
znamienna, jak teraz. Wraz ze zmiang potrzeb ludzi, przestrzen ulega nieustannym
przeobrazeniom. Zycie w drodze (on the road) nie dotyczy jednostek. Miejsca, ktére
kiedys byty zamieszkiwane przez autochtondéw, stajg sie tymczasowym domem dla
wedrowcéw- tymczasowych rezydentéw. Miejsce zamieszkania nie jest tozsame z
miejscem zameldowania, czy miejscem urodzenia. | coraz czesciej jest chwilowe.

Europejczycy, ktéry doswiadczyli Il Wojny Swiatowej, opuszczali dotychczasowe
miejsca zamieszkania z koniecznosci. Mozliwos¢ osiedlenia sie w miejscu, ktére mozna
byto nazwa¢ domem, wigzata sie najczesciej z decyzjg o zaniechaniu wedrowania.
Powojenne generacje znalazty sie w innej sytuacji. Koniec lat sze$édziesigtych byt
eskalacjg kultury on the road. Hippisi podrézowali do Indii, przemierzali stynng route
66. Przemieszczano sie aby wzig¢ udziat w koncertach, festiwalach. Marzenie o domu z
ogrodem zastgpito pragnienie posiadania Campera, w ktérym mozna mieszkaé, tgczac
idee domu, z potrzebg przemieszczania sie/ bycia w drodze. Kultura New Age
postulowata konieczno$¢ zmiany percepcji, potrzeb, zachowania, wzorcow.
Transformacja obejmowata tez funkcje i definiowanie przestrzeni.

Martin Heidegger, odwotujac sie do nastepujgcej frazy z wiersza Holderlina
,mieszka/ Cztowiek na tej ziemi” tak pisat o sytuacji cztowieka w czasach
nowoczesnosci: ,Niewykluczone, Zze nasze niepoetyckie zamieszkiwanie, jego
niezdolnos¢ do brania miary, pochodzi z osobliwego nadmiaru szalericzego mierzenia i
rachowania.” *%° Jak pisze Czaja: ,Przestrzen mierzona w liczbach, poddana idolatrii
predkosci | imperatywowi ruchu, zamienia sie w miejsce nieokreslone. Staje sie strefg
wykorzenienia i wydziedziczenia. Jest, rozszerzajacg sie wielokierunkowo, atopia.”
261 Marc Augé zwrécit uwage na topoi wptywajgce na anektowanie przestrzeni. Augé
zastynat z definiowania terminu ,nie-miejsca” (fr. non-lieux) i skategoryzowania go w
obszarze antropologii. Okreslenie to nie jest jednak jego autorstwa. Nie-miejsca sa
definiowane jako anonimowe, pozbawione genius loci, przestrzenie, mijane obojetnie
przez przechodniéw. Wedtug Augé262 ich wspdlng cechg jest podobienstwo i samotnosc.
,Jesli jakie$S miejsce da sie okresli¢ jako tozsamosciowe, znajome i historyczne, to
przestrzen, ktérej nie da sie okresli¢ ani jako tozsamosciowej, ani znajomej, ani

28 Conrad, J., 1973. Zwyciestwo , ttum. Aniela Zagorska, wyd. PIW, Warszawa
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%0 Heidegger, M., 2007. Odczyty i rozprawy, przet. J. Mizera, Warszawa, s.183-201

261 Czaja, D. (red.)2013, Inne przestrzenie, inne miejsca. Mapy i terytoria, Wotowiec:
Wydawnictwo Czarne,s. 10

%2 Augé, M.,2011. Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, ttum. R.
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historycznej okresli nie—miejsce.”263 Non-lieux s Antytezg spersonalizowanej

przestrzeni, domu. Dom oznacza definiowanie tozsamosci miejsca.

Fenomenologiczny opis okreslenia domowej przestrzeni pojawia sie w ksigzce
Jana Patocka: ,,Dom jest miejscem schronienia- miejscem, do ktérego naleze bardziej niz
gdzie indziej; nie mozna przezywa¢ jednoczesnie kilku domoéw z taka samg
intensywnoscia. Jest to ta czes¢ wszechswiata, ktdra jest najbardziej, po cztowieczemu
przeniknieta; rzeczy sg tu jakby organami naszego zycia- sg to pragmata, z ktoérymi
zawsze mniej wiecej wiemy co poczgé, albo przynajmniej co inni z nimi poczynaja, czy ze
sobie z nimi jako$ poczynajg, i w tej zrozumiatosci sg one swojskie i nie zaskakujgce.
Swojskos¢ jest cecha domu, ktdéra zdaza do niej jak do swego (rzadko
urzeczywistnianego) telos.”?* Nie-miejsca to przestrzenie ignorowane, lub
wzbudzajgce niepokdj, czy tez, jak pisze Halina Taborska: ,terytoria globalnego
konsumeryzmu, pozbawione znaczen symbolicznych i kulturowych korzeni.”*®
Charakterystyczng cecha tych przestrzeni jest ich nieumiejetne zagospodarowanie oraz
przeznaczenie na zuniformizowane funkcje ustugowe, co intensyfikuje emocjonalng
dewaluacje.

Istniejg rézne genezy nie-miejsc. Najczestsza ma zwigzek z uwarunkowaniami
historycznymi, takimi jak dziatania wojenne, lub kataklizmy. Bywajg tez wynikiem dziatan
deweloperdéw i projektantéw anektujgcych wybrane przestrzenie w celu ekonomicznych
zyskdw bez uwzglednienia architektoniczno-urbanistycznej harmonii, czy tez degradacji
przemystowych kwartatéw miasta.

Zgodnie z klasycznymi teoriami wspoétczesnego miasta, miejsce klasyfikowane
jako dobre, ma czytelng strukture oraz punkty orientacyjne, a takze mocne kontury,
ktore budujg odrebnosé. Cytujgc K. Lyncha: , Jest ono przede wszystkim terenem
srodowiskowej komunikacji, potencjalnym terenem grupowej celebracji i rytuatéw, ale
jednoczeénie jest podatne na projekcje osobistych wspomnien, uczué¢ i wartoéci.”?°®.
Lynch charakteryzuje dobre miejsce jako takie, ,ktore jest w jaki$ sposdb odpowiednie
dla osoby | jej kultury, czyni jg swiadomg jej spotecznosci, przesztosci, sieci zycia, ale
takze uniwersum czasu | przestrzeni, w ktérej sg zawarte”?®’. Przestrzen oswojona wigze
sie z kolekcjonowaniem wspomnien, z troskg o budowanie historii i upamietnieniem
tego, co uksztattowato tozsamos¢ miejsca. Cechg hipernowoczesnosci (surrealité) jest
tworzenie nie-miejsc. Nieoswojone, pozbawione tozsamosci przestrzenie nie wchodzg w
relacje ze swoim otoczeniem. Sg odrebne i transparentne.

Wedtug Augé, non-lieux, ktdérych funkcjg jest upamietnienie, tzw. ,miejsca
pamieci”, sg specyficzne i ograniczone.268 To, co je tgczy to anonimowos$é, tranzytowy
charakter oraz deifikacja momentu oraz niestatosci. Nie-miejsca staty sie miarg dla

263Teksty_Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r2008-t-n4_(112)-s127-140.pdf s.128
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wspotczesnosci. Jak pisze Augé: ,policzalng miarg, dodajac do siebie- za cenie kilku
konwersji miedzy powierzchnig, objetoscig i odlegtosciag- trasy powietrzna i kolejowe,
autostrady, ruchome przybytki zwane s$rodkami transportu (samoloty, pociagi,
samochody), porty lotnicze, dworce i stacje kosmiczne, wielkie sieci hoteli, wesote
miasteczka, supermarkety, skomplikowane wezty komunikacyjne, wreszcie sieci kablowe
lub bezprzewodowe dziatajgce w przestrzeni pozaziemskiej i stuzgce tak dziwacznej
komunikacji, ze tgczy ona jednostke wytgcznie z innym obrazem jej samej."269 Non-lieux
oddajg wspotczesng mentalnos¢, niepokdj zwigzany z brakiem przynaleznosci, statosci.
Nie-miejsca potegujg poczucie obcosci i anonimowosci. Cytujgc za Czaja: ,Finalnie stajg
sie przestrzennymi znakami duchowego btgdzenia i egzystencjalne;j samotnosci”?’° .
Czaja zwraca uwage na fakt, iz Augé uzywa terminu non-lieux jako kategorii, ktéra
wartosciuje. Jest nie tylko opisem, ale tez krytyka kapitalizmu i wigzacej sie z nim
dehumanizacji.

Sama definicja opiera sie na antonimicznym zestawieniu okreslen:

»,miejsca” i ,,nie-miejsca”. Pojawiajg sie zatem takie przymiotniki jak ,swojskie”- ,obce”,
Jtrwate- efemeryczne”, statyczne- dynamiczne, nazwane/ tozsame- anonimowe,
okres$lone- nieokreslone, uporzgdkowane-chaotyczne, itd. Pozytywna waloryzacja
dotyczy miejsc, podczas gdy nie-miejsca sg traktowane negatywnie. Ten
radykalizm wyklucza mozliwos¢ dostrzezenia potencjatu w przestrzeni, ktéra, jako, ze
nie przynalezy do nikogo, jest w jakis sposdb egalitarna dla wszystkich- kazdy
funkcjonuje tu na réwnych prawach: nomady, flaneura, przechodnia. tatwa
przeksztatcalnos¢ umozliwia wykorzystanie nie-miejsc w sposdb najbardziej adekwatny
w chwili. Augé nie sformutowat postulatu o ich rewitalizacji, jednak poprzez
operowanie antonimami jasno okreslit swoje stanowisko, sugerujace, iz non-lieux
powinny zostaé witgczone do lieux.

Istnieje jednak odmienna tradycja konceptualizowania przestrzeni w
ponowoczesnym $wiecie. Jest to idea ,heteroutopii” Foucaulta®’*. Tu takze pojawia sie
termin  definiujgcy to, co Augé okresla mianem nie-miejsc, jednak nie ma on
pejoratywnego wydZwieku. Foucault daleki jest od warto$ciowania. Obie koncepcje sg
warte przeanalizowania. Teza sformutowana przez Foucaulta dotyczy jakosciowo
nowego doswiadczania przestrzeni we wspdfczesnym $wiecie.?”? Wedtug niego trudno
mowié¢ o petnej desakralizacji, czy o zniesieniu podziatdw na przestrzen prywatng i
publiczng, itd. Granice ulegty zatarciu, ale nadal s3 widoczne.

Joseph Rykwert stwierdzit, ze miasto powinno byé¢ wielozmystowe, poniewaz
jego mieszkancy majg. zrdznicowane potrzeby. Oznacza to uwzglednienie
heterogenicznych form, struktur, faktur, koloréow, diwiekdéw. Multisensoryczne
oddziatywanie, czy tez multisensoryczna stymulacja sg optymalnym rozwigzaniem.
Sztuka w przestrzeni publicznej doskonale spetnia to zadanie. W przypadku przestrzeni
wpisujacych sie w definicje nie-miejsc, artystyczne dziatania mogg stworzyé nowy
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kulturowy kontekst. Przestrzen wzbogacona o warstwe symboliczng nabiera znaczenia
dla jej uzytkownika.

Sztuka w przestrzeni publicznej nie jest nowym zjawiskiem. Przyktadem

akcentowania miejsc poprzez budowe przykuwajacych uwage budynkéw/ obiektéw, lub
stawianie pomnikéw sg chocby realizacje pochodzace ze starozytnych czaséw, takie jak
chocby tuki triumfalne nadajgce znaczenie wybranym przestrzeniom, czy freski i mozaiki
indywidualizujgce wybrane formy architektoniczne. Miejscotwodrczy potencjat sztuki
pozwala kreowac wizerunek przestrzeni, a tym samym wptywac na jej percepcje. Sztuka
w przestrzeni publicznej przyczynia sie do estetyzacji otoczenia, jednak zawezanie jej
oddziatywania jedynie do tego aspektu bytoby sporym uproszczeniem. Uniwersalnos¢
przekazu pozwala na unikniecie niezrozumienia wynikajgcego z lingwistycznych
heteronomii. Rola sztuki w ksztattowaniu przestrzeni miasta jest ambiwalentna. Moze
ona zaistnie¢ w nie-miejscu bez wptywu na jego transformacje, lub tez przyczynic sie do
zmiany jego percepcji poprzez nadanie mu tozsamosci w wyniku kulturowego
wzbogacenia o nowe tresci, czy formy.
Jak konkluduje Taborska, tatwiej przebiega adaptacja nie-miejsc w obszarach nie
uformowanych kulturowo.””® Stare europejskie miasta sa wypetnione obiektami
nasyconymi tresciami. Historyczny aspekt rzutuje na nowe realizacje. Przestrzenna
spojnos¢ wymaga uwzglednienia relacji i interakcji zachodzacych miedzy wszystkimi
formami znajdujacymi sie na danym obszarze. Sztuka, jako element ikonosfery miasta
ksztattuje jego tozsamosé .

Taborska dokonuje klasyfikacji sztuki w przestrzeni publicznej na taka, ktéra:

e uatrakcyjnia nie-miejsce lub dokonuje jego transformacji w miejsce magiczne

e wchodzi w interakcje z historycznym otoczeniem (przestrzenia uformowang

kulturowo) w sposéb, ktéry opiera sie na wzbogaceniu przestrzeni o nowe

wartosci i tresci z poszanowaniem kontekstu miejsca lub poprzez niszczenie
harmonii, co degraduje przestrzenng spdjnosé lub wrecz dewaluuje otoczenie

e staje sie komponentem ikonografii miasta.

Realizacje artystyczne, ktore powstajg w nie-miejscach, nadajac im nowe znaczenie,
bez jednoczesnego ich przeksztatcania w miejsca charakteryzuje tymczasowos$¢ oraz
architektoniczna niespdjnosé. Dzieta sztuki przykuwajg uwage przechodniéw, co nadaje
danemu miejscu waznosci, jednak wraz ze zniknieciem obiektu, znika zainteresowanie-
przestrzen zndw staje sie neutralna.

Przyktadami dziet, ktdére wptynety na transformacje nie-miejsca w miejsce
przyciggajace atencje, lub wrecz w miejsce magiczne, jak to ujmuje Taborska®’* sg Cloud
Gate Anisha Kapoora, Serce z niebieskiego szkta, Dotleniacz Rajkowskiej, Wyzej
wymienione dzieta tgczy miejsco-twdrczy aspekt.

Cloud Gate, zwana Bean (pl. Fasolka) odkad zostata umieszczona w Parku
Milenijnym (Millenium Park) w Chicago stata sie zaréwno turystyczng atrakcjg, jak i
punktem orientacyjnym oraz miejscem spotkan lokalnej spotecznosci. Park petni funkcje
dydaktyczng i estetyzujacg przestrzen. Od samego poczatku jest najwazniejszym
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centrum kulturalnym w miescie. To wtasnie tam odbywajg sie festiwale, happeningi,
akcje performatywne, spektakle, koncerty, itp. Rzezba Kapoora zostata wybrana w
konkursie ogtoszonym przez wtadze miasta w 2003 roku. Jej odstoniecie nastgpito dwa
lata pdzniej. Obiekt sktada sie ze stalowych form, ktére tworzg tuk o centralnej
wysokosci prawie 4 metrow. Prowadzi on do wklestej komory znajdujacej sie na spodzie
rzezby. Stalowa powtoka zostata przymocowana za pomocg elastycznych ztgczy,
umozliwiajgcych zaréwno kurczenie sie, jak i rozkurczanie catej konstrukcji w zaleznosci
od pogody, ktéra w Chicago moze sie zmienia¢ ekstremalnie. Stal, z ktérej zostata
wykonana rzezba, odbija otoczenie niczym krzywe zwierciadlo. Odwrdécony obraz
pozwala kontemplowac niebo, ktére stanowi dominante kadréow . Od samego poczatku
reakcje mieszkancéw miasta byty rézne. Rzezba nie odnosi sie w zaden sposdb do historii
miasta, a jej ksztatt wyrdznia sie z otoczenia, co wedtug niektdrych odbiorcéw, zaburzyto
spoéjnos¢ architektoniczno- urbanistyczng. Najwiecej zarzutéw dotyczyto trudnosci
zwigzanych z czyszczeniem obiektu. Lustrzana powierzchnia wymaga bowiem
regularnego mycia- w przeciwnym razie odbicia nie wygladajg estetycznie. W
niesprzyjajacych warunkach atmosferycznych obiekt jest czyszczony nawet dwa razy
dziennie, co generuje spore koszty pozyskiwane od miasta. Problemem byt réwniez
montaz, gdyz obiekt okazat sie zbyt ciezki.

Niezaleznie od gtosédw krytycznych, Cloud Gate jest obecnie najczesciej
fotografowanym obiektem w Chicago, co $wiadczy o spetnieniu gtéwnego postulatu
jakim byto zaakcentowanie najwazniejszego miejsca o charakterze kulturalno-
edukacyjnym w miescie. Fasolka przyczynita sie takze do poprawy identyfikacji wizualnej
przestrzeni.

Dotleniacz Rajkowskiej uatrakcyjnit niezagospodarowang przestrzen na Placu
Grochowskim w Warszawie, oraz zainicjowat integracje mieszkarncow okolicznych
blokowisk. Odpychajgce miejsce zyskato nowe oblicze- zachecajagce do wspdinej
kontemplacji na tonie natury i sprzyjajgce do zacie$niania sgsiedzkich relacji.

Chaotyczna struktura miasta, kakofonia form uniemozliwiajg niekiedy mozliwosé
zmiany charakteru nie-miejsca poprzez sztuke. Kontemplacja obiektu sztuki moze
zaistnie¢ w okreslonych warunkach. Zatfoczenie i pospiech temu nie sprzyjajg. Serce
niebieskiego szkta znajdujgce sie przy wjezdzie do Delf- w miejscu o braku spdéjnosci
architektonicznym miato scali¢ wizualnie chaotyczng przestrzen. Niestety przelotowosé
tego miejsca nie pozwala wykreowaé przestrzeni przykuwajgcej percepcje widza na
dtuzej niz trwa przejazd. Z podobnym problemem spotkata sie takie Rodzina,
pochodzgca z 1985 roku rzezba Boba Thomasa, ktéra zostata umieszczona Centrum
Komercyjnym Broadway, w Londynie. Handlowy charakter miejsca nie sprzyja recepcji
dziefa. Jego obecnos¢ w takim miejscu, nie wptywa na korzystnie ani na rzezbe, ani
miejsce per se. Konsumpcyjne nastawienie przechodnidow nie splata sie z potrzebg
obcowania ze sztuka. Prébe potgczenia handlowego charakteru obiektu z ekspozycjg
sztuki, podjeta Grazyna Kulczyk, tworzgc w 2006 roku Stary Browar- centrum handlowe
oferujgce klientom mozliwos$é kontemplacji sztuki znajdujacej sie w przestrzeni obiektu.
Decyzja o zaadaptowaniu czesci budynku na galerie sztuki byta w Poznaniu swoistym
novum. Urzadzanie wystaw sztuki w budynkach uzytecznosci publicznych staje sie coraz
popularniejsze. Dostepnos¢ sztuki ograniczona do przestrzeni muzeum czy galerii
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wyklucza odbiorcédw spoza kregu oséb biorgcych aktywny udziat w zyciu artystycznym i
kulturalnym.

Ekspozycje dziet nie musza by¢ realizowane jedynie w typowo wystawienniczych

przestrzeniach. Odmienne otoczenie stanowi duze wyzwanie zaréwno dla tworcow, jak i
kuratoréw, ale kazde miejsce ma swojg unikalng specyfike oraz energie co wptywa
korzystnie rowniez na rozstrzygniecia wystawiennicze oraz same obiekty sztuki. Obecnie
wiele budynkéw publicznych, jak uczelnie, szkoty, teatry, biblioteki, posiada specjalng
przestrzen ekspozycyjnga. Obiekty sztuki pomagajg w tworzeniu korzystnej atmosfery -
wprowadzajg emocjonalno-intelektualny aspekt do neutralnego otoczenia.
Psychofizjologiczne oddziatywanie sztuki pomaga w osiggnieciu poczucia komfortu,
relaksu, wyzwala kreatywnos$é, pobudza do dziatania, itd. Dzieki temu osoby
przebywajgce wsréd dziet plastycznych nawet podprogowo doswiadczajg korzystnej
stymulacji mézgu.
Wiele firm, kancelarii prawniczych, bankéw, hoteli decyduje sie na eksponowaniu we
wnetrzach swoich instytucji/ budynkéw obrazéw, grafik, rzezb lub rysunkéw. Decyzje
zwigzane z wyborem prac wigzg sie z wizerunkiem, ktéry dana instytucja chce
wykreowaé. Dobrze dobrane dzieta potrafig zwiekszy¢ prestiz kazdej przestrzeni
architektonicznej.

Coraz czesciej wystawy s3 realizowane takze na dworcach kolejowych, lub
lotniskach. Przyktadami tych ostatnich mogg by¢ choéby Schiphol w Amsterdamie,
Arlanda w Sztokholmie i O’'Hare w Chicago. Miejscowe muzea, np. Rijksmuseum w
Amsterdamie, zgodzity sie na wypozyczenie swoich eksponatdow, ale zwiekszy¢ grono
odbiorcow sztuki. Wyjscie poza mury instytucji kultury — zmiana kontekstu
Srodowiskowego/przestrzennego umozliwito doswiadczenie zupetnie nowej percepcji
dziet.

Regularne wystawy sztuki odbywajg sie obecnie rowniez w wielu centrach
handlowych. Potgczenie kultury i handlu staje sie powszechnym zabiegiem.
Doswiadczenie oséb odwiedzajgcych przestrzenie komercyjne ulega dzieki obecnosci
sztuki wzbogaceniu, a wnetrza galerii handlowych nabierajg dodatkowego znaczenia-
zaspokajajg potrzeby duchowo-intelektualne najbardziej wybrednych konsumentéw.
Stary Browar w Poznaniu, lub Manufaktura w todzi sg miejscami doskonatej synchronii
czesci czysto komercyjnej z wystawienniczg. W obszar tédzkiego Centrum Handlowego
zwanego Manufakturg, w 2008 roku, wtgczono nowy oddziat Muzeum Sztuki w todzi
MS2 oraz Muzeum Manufaktury. Niewykluczone, ze wiele oséb odwiedzajgcych
wystawy to klienci sklepdéw znajdujgcych sie w handlowej czesci Manufaktury, ktérzy
zdecydowali sie na wizyte w muzeum z ciekawosci ale tez ze wzgledu na tatwg
dostepnos¢ wystawienniczych przestrzeni i ekspozycji. Bliskie sagsiedztwo rdznych
punktéw ustugowych, gastronomicznych i galerii sztuki zapewnia konsumentom komfort
zwigzany z tatwg dostepnoscia skrajnie niekiedy réznych potrzeb- tych czysto bytowych
oraz duchowo-intelektualnych.

Zaréwno Manufaktura, jak i Stary Browar sg przyktadem doskonatej adaptacji
budynkdw postindustrialnych na cele handlowo- ustugowe uwzgledniajgce potrzeby
kulturalne klientow.

Decyzja o umieszczeniu w tych przestrzeniach galerii sztuki, lub muzeum, w przypadku
Manufaktury wptyneta na zwiekszenie prestizu obu miejsc.
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Charakter fabrycznej architektury stwarza ciekawe mozliwosci wystawiennicze. Duza
kubatura pozwala na ekspozycje obiektéw z réznych dyscyplin- i tych tworzonych w
tradycyjnych mediach, jak i wymagajgcych realizacji z zakresu video art czy
rozbudowanych instalacji.

Oddziat Muzeum Sztuki mieszczagcy sie w Manufakturze posiada sale
prezentujace kolekcje tédzkiego unizmu oraz przestrzen przeznaczong na ekspozycje
czasowe. Otoczenie wydaje sie idealne dla dziet o takim charakterze. Surowos¢ form
obiektow sztuki w kontekscie surowosci wnetrz budynku zyskuje percepcyjne kontinuum
wynikajgce z przestrzennych interakcji pomiedzy formami.

Stary Browar powstat z inicjatywy Grazyny i Jana Kulczykéw- biznesmendw i
kolekcjoneréw sztuki. Koncepcja utworzenia centrum handlowego wzbogaconego o
galerie sztuki wspodfczesnej prezentujgcych ambitng, czesto niekomercyjng sztuke, byta
zaskakujaca i nie brakowato sceptycznych reakcji. Poznanscy artysci prezentowali swoje
prace w istniejgcych juz wczesniej poznanskich centrach handlowych, jednak nie
traktowali tego z taka estymag jak realizacje wystawiennicze w galeriach sztuki.
Pofaczenie komercyjnego aspektu miejsc zwigzanych z handlem z ekspozycjg dziet
wydawata sie pewng sprzecznoscia. Kulczykowie postanowili jednak zrealizowaé plan i
udowodni¢, ze nawet konceptualne realizacje mogg by¢ prezentowane w miejscu, ktére
przycigga masowych i w jakims stopniu przypadkowych odbiorcéw.

Zdewastowane budynki dawnego browaru znajdowaty sie na koncu ul.
Potwiejskiej i byly czeSciowo nielegalnym squatem, oraz miejscem schadzek
imprezowiczow, osob uzaleznionych od narkotykdéw, czy oséb w kryzysie bezdomnosci.
Po zmroku panowata tam catkowita ciemno$é, co intensyfikowato dyskomfort
przechodniow zmierzajgcych w kierunku Wildy. Rewitalizacja tej czesci miasta
catkowicie zmienita sytuacje. Obecne Stary Browar posiada 3 giéwne przestrzenie
wystawiennicze/ galerie: Stodownie, Art Stations, oraz Galerie na Dziedzincu. Oprécz
tego, obiekty sztuki sg zlokalizowane w rézinych miejscach, takich jak atrium w starej
czesci (rzezba Mitoraja, instalacja Piotra Kurki, instalacja Leona Tarasewicza), atrium w
nowej czesci i na dziedzincu. Dodatkowo, przez lata dzieta z prywatnej kolekcji Kulczyk
prezentowane byly w przestrzeni przylegtego do Starego Browaru hotelu Blow-up,
stanowigcego czes¢ kompleksu.

Dzieta w starej czesci:

e |gor Mitoraj, Thsuki-no-hikari (Blask Ksiezyca), 1991 r. Rzezba odlana z brazu
przedstawiajgca twarz inspirowang antycznymi posggami heroséw

e Igor Mitoraj, Torso del lago (Tors nad jeziorem), 2002 r. Rzezba odlana z brazu
odwotujgca sie do kruchosci ludzkiej egzystencji i przemijania. Przedstawia
sfragmentaryzowany tors inspirowany antycznymi posgagami.

e Igor Mitoraj, Eros alato (Eros skrzydlaty), 1984 r. Odlana z brazu rzezba
przestawiajgca Erosa jako starca

e Piotr Kurka, Konflikt dobra ze ztem, 2004r. Obiekt sktada sie z czarno-biatej
marmurowej tawki, na ktérej znajduje sie rzezba kruka. Jest to symboliczny zapis
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konfliktu dobra ze ztem. Praca nie jest w zaden sposdb ogrodzona i petni takze
funkcje uzywkowa.

Leon Tarasewicz, Bez tytufu, 2003 r. Malarska realizacja w postaci zielono-zéttych
paséw, tworzgcych 54 kregi, powstata z okazji 750-lecia Poznania i poczgtkowo
byta prezentowana na kolumnach Teatru Wielkiego w okresie 20.09-20.10 2003
roku, nastepnie zostata zainstalowana na kolumnach znajdujacych sie przy
schodach ruchomych w starej czesci Starego Browaru.

Dzieta w nowej czesci:

U-Ram Choe, Opertus Lunula Umbra (Ukryty Cienn Ksiezyca), 2008r. Kinetyczna
rzezba zrealizowana w ramach V Biennale w Liverpoolu inspirowana owadami

Alessandro Mendini, Citta Gentile (Miasto Przyjazne), 2004 r. Realizacja site-
specific sktadajgca sie z 6 rzezb przygotowanych z myslg o wnetrzach Starego
Browaru. Uzupetnieniem jest tekst dotyczacy kondycji wspdtczesnego cztowieka.

Henyo-Penyo Myomyonmyo, Mr., 2005 r. Instalacja rzezbiarska inspirowana
poetyka mangi. Pierwsze szkice tej pracy powstaty na paragonach sklepowych, co
w kontekscie przestrzeni o charakterze handlowo-ustugowym, nadaje dzietu
dodatkowe znaczenie.

Rafael Lozano-Hemmer, Wave Function, 2007 r. Interaktywna kinetyczna
instalacja sktadajgca sie z grupy krzeset o teleskopowych nogach, ktéra pod
wptywem ruchu kodowanego przez czujniki i kamery ulega rytmicznemu
falowaniu. Praca zostata pierwotnie zaprezentowana w ramach Biennale w
Wenecji w 2007 roku.

Dzieta zlokalizowane na dziedzincu:

Wojciech Kujawski, Kufel, 2007 r. Rzezba z brazu przedstawiajgca gigantyczny
kufel piwa, wykonana z okazji inauguracji (dziatalnosci) nowej czesci Starego
Browaru. Odstoniecie dzieta zbiegto sie z biciem rekordu Guinnessa w kategorii
najwiekszego kufla do piwa oraz najwiekszej ilosci piwa wypitego z jednego
naczynia. Warto réwniez wspomnie¢ o elementach fasady, ktérych wartosé
artystyczna plasuje je w kategorii obiektéw sztuki, takich jak relief autorstwa
Adama Garnka z 2007 roku zdobigcy zachodnig strone budynku, ktéry po
zachodzie stonca tworzy gre sSwiatfa.

Dzieta w przestrzeni otwarte;j:

Andrzej Bednarczyk, Brama Czasu, 2007r. Na uwage zastuguje takze
zaprojektowana przez Andrzeja Bednarczyka Brama Czasu’”>- fontanna

*"https://web.archive.org/web/20101005201159/http://www.vdhgroup.com/pl/napisali-o-
nas/Brama_czasu_w_centrum_Poznania_Portal_epoznanpl/page:10 [dostep: 29.04.2023]
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sktadajaca sie z granitowych i stalowych elementéw oraz polerowanej blachy
nawigzujgca do formy wodospadu, umieszczona na ul. KoSciuszki, miedzy Starym
Browarem, a biurowcami po przeciwnej stronie. Instalacja zostata odstonieta w
2007 roku i stanowi wizualny tacznik miedzy odmiennymi pod wzgledem
architektonicznym budynkami- modernistyczng Andersjg i postmodernistycznym
Starym Browarem. Pomystodawcg stworzenia obiektu scalajgcego wizualnie dwa
odmienne kompleksy architektoniczne i fundatorem byta grupa Von den Heyden,
z ktérej inicjatywy powstat takze pomnik Cyryla Ratajskiego umieszczony na Placu
Andersa przed Andersjg (Poznan Financial Center) - wchodzacy w wizualng
interakcje z budynkiem Starego Browaru. Von der Heyden Group276 jest takze
inwestorem obu budynkdéw znajdujgcych sie na Placu Andersa.

Tadao Ando, Instalacja-ptot, 2011r. W sgsiadujgcym ze Starym Browarem Parku
Dabrowskiego réwniez mozna byto ogladac¢ obiekty sztuki. Warto wspomnieé o
dwéch: rzezbie Norberta Sarneckiego i ptocie- instalacji autorstwa Tadao
Ando. Pfot wywotat sporo kontrowersji. Najwieksze zastrzezenia dotyczyty
koncepcji ogrodzenia parku, bedgcego przestrzenig publiczng, a zatem nalezgca
do wszystkich mieszkancow. |dee grodzenia krytykowat Zygmunt Bauman,
odwotujac sie do atawistycznego leku przed obcym wptywajgcym na tworzenie
podziatéw wewngatrz wspdlnoty, co uniemozliwia integracje srodowiskowsg. Ptot,
0 czym zresztg pisat Bauman, ma jednak dwie konotacje- oprdcz dzielenia, petni
funkcje ochronnag- fizycznie i symbolicznie. Mieszkaricow bulwersowata
koncepcja grodzenia w kontekscie ograniczenia dostepnosci. Ogrodzenie parku
ma jednak niepodwazalne plusy- zniecheca wandali i zapewnia wiekszy komfort
osobom odpoczywajgcym w parku poprzez wizualng izolacje od miejskiego
ruchu. Wartos$¢ estetyczna jest oceniana rdznie-  krytyczne opinie zarzucajg
instalacji zbyt agresywng forme, pozytywne, do ktdrych przychyla sie autorka
rozprawy, zwracajg uwage na czystos¢ rytmow oraz wyrafinowang
architektonike. W 2011 roku, gdy zakonczono montaz ptotu, Miejski
Konserwator Zabytkéw i Powiatowy Inspektor Nadzoru Budowlanego wydali
orzeczenie o konieczno$ci demontazu, ze wzgledu na zignorowanie przepisow,
zgodnie z ktérymi obiekty umieszczane w strefie ochrony konserwatorskiej, do
ktdrej nalezy park wraz ze Starym Browarem, powinny spetnia¢ kryteria zwigzane
z dopasowaniem do zespotu architektoniczno-urbanistycznego. Ponadto
projekt wraz z opisem materiatéw konstrukcyjnych oraz tytutem prawnym do
dyspozycji gruntu powinien zostaé przedstawiony prezydentowi miasta, co nie
zostato uczynione. Legitymizacja zostata jednak uniemozliwiona ze wzgledu na
sprzeciw konserwatora. Realizacja Ando jest zatem przyktadem konfliktu miedzy
wizjg artysty oraz inwestora, a przepisami prawnymi- w tym przypadku opinig

urzednika®”’.

Von der Heyden Group zostata zatozona w 1989 roku; jej dziatalnosé polega na powotywaniu
spotek w celu zrealizowania réznych przedsiewziec¢ na rynku nieruchomosci. Dotychczasowa
wartosé inwestycji dokonanych od 1989 r. wynosi 0k.400 min Euro

*”7 Beata Marciriczyk, Maciej Roik, Pfot przy Starym Browarze, jak dtugi tak nielegalny, [w:] Gtos
Wielkopolski, 4.2.2011, s.10
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Norbert Sarnecki, Nie-pomnik (Nie-pomnik w montazu)®’®, 2010r. Instalacja

umieszczona czasowo przy wejsciu do parku Dabrowskiego, w okolicy pdtnocnej
pierzei Starego Browaru, przy ul. Ogrodowej, sktadata sie z rzezby
przedstawiajgcej mezczyzne z rekami w kieszeni, ktérego nogi wraz z cokotem
znajdowaty sie w innym miejscu oraz umieszczonej niedaleko dalszej czesci
cokotu z napisem: ,Lector, si monumentum requiris circumspice (Czytelniku,
szukasz pomnika — rozejrzyj sie wokdt).” Sarnecki, ktéry jest przeciwnikiem
konwencjonalnej rzezby pomnikowej, postanowit dokona¢ dekonstrukcji
klasycznie ujetej formy poprzez jej fragmentaryzacje i wykorzystanie
przestrzennych relacji miedzy figurg, a otoczeniem w niekonwencjonalny sposéb.
Realistycznie ukazana postaé¢, zostata strgcona z cokotu, ktéry nadaje
przedstawieniom waznosci, ale tworzy dystans. Instalacja od poczatku budzita
konsternacje- posta¢ zostata umieszczona na wysokosci wzroku patrzacego i
pozbawiona nég. Te znajdowaty sie w innym miejscu. Aby dostrzec wszystkie
elementy, nalezato sie zatrzymac i zastanowié. Pomnik, czy tez anty-pomnik
nawigzywat do rzezby pomnikowej przedstawiajgcej Hipolita Cegielskiego,
Karola Marcinkowskiego, czy Stanistawa Mikotajczyka ale wchodzit z nimi w
polemike. Krytyczny stosunek Sarneckiego do konwencjonalnych realizacji
rzezbiarskich w przestrzeni publicznej, ktérych przyktadami sg chocby
wymienione pomniki, odnosi sie do negowania dialogu z odbiorcg/ widzem, ktory
budowany jest nie tylko na wartosciach stricte estetycznych, lecz takze
intelektualnych, a te sg nieobecne w typowych realizacjach pomnikowych.
Klasyczne realizacje pomnikowe nie zachecajg odbiorcow do interakcji.
Dynamiczna w odbiorze instalacja Sarneckiego zmuszata do refleksji i
niewatpliwie przykuwata uwage dtuzej od statycznych monumentéw. Odbiorcy
mogli interpretowac dzieto zgodnie z indywidualnym kluczem. Nie-pomnik
stanowit cze$¢ pracy doktorskiej Sarneckiego pt. Nie-pomniki w przestrzeni
miejskiej, ktora dotyczyta funkcjonowania rzezb i pomnikdw w przestrzeni
architektoniczno-urbanistycznej- btedéw popetnianych podczas projektowania
otoczenia urbanistycznego. W pazdzierniku 2010 roku, gdy powstato ogrodzenie
zaprojektowane przez Ando, Nie-pomnik zostat podzielony, poniewaz czes¢
instalacji znalazta sie po jednej stronie ptotu, a czes¢ po drugiej. Autor rzezby
zwrocit uwage na nowy kontekst, ktéry umozliwit dodatkowe interpretacje
dzieta. Rok pdzniej wszystkie elementy realizacji umieszczono po tej samej,
zewnetrznej, stronie. Niestety rzezba zmienita juz swojg lokalizacje.

Z racji na funkcje, sztuke publiczng mozna podzieli¢ na takg, ktérej nadrzedng rolg
jest estetyzacja otoczenia. Przyktadem sg mozaiki, lub rzezby parkowe. Innym zadaniem
jest upamietnienie waznego wydarzenia lub postaci, jak liczne pomniki bohaterow
narodowych, ofiar Holokaustu, czy wybitnych osobowosci: naukowcdw, artystow, itd.
Wsréd popularnych rzezb pomnikowych wyeksponowanych w przestrzeni miast, sg

Sylwia Wilczak, Pomnik-niepomnik, [w:] Gazeta Wyborcza, Poznan, 7-8.8.2010, s.5, Elzbieta
Podolska, Nie-pomnik przynosi szczescie w nauce, [w:] Gfos Wielkopolski, 24.8.2010, s.7
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takze posagi propagandowe, stawiane w przerdinych miejscach- zaréwno w
historycznym otoczeniu, jak i na osiedlach.

Teoretycy sztuki, dokonujac klasyfikacji w ramach sztuki w przestrzeni publicznej,
wyrdzniajg sztuke determinowang relacjami kontekstdw, tgczgcych jg z przestrzenia
publiczng, co oznacza uwzglednienie kontekstu architektoniczno- urbanistycznego,
historii miejsca oraz aspektu spoteczno- kulturowego. Wedtug Taborskiej sztuka ,jest
publiczna z racji pytan, jakie stawia i jakimi sie zajmuje, a nie z powodu swej
przystepnosci i masy odbiorcéw. Jest to oczywiscie, znacznie trudniejsza i mniej jasna
definicja sztuki publicznej, a metody i intencje jej tworzenia oraz krytyki sg nietatwe do
przewidzenia i uporzgdkowania. Wymaga zaangazowania sie w eksperyment i
przekonania, ze sztuka publiczna oraz zycie publiczne nie sg czyms niezmiennym."279

Przyktadem sztuki, ktéra znajduje sie w przestrzeni publicznej o architektonicznej
spdjnosci, lecz kulturowo heterogenicznej jest rzezba autorstwa Jean Tinguely’ego i
Niki de Saint-Phalle, umieszczona na placu Igora Strawinskiego, w poblizu paryskiego
Centre Pompidou. Dzieto jest interpretacjg utwordw Strawinskiego i ma charakter
wodnej instalacji, ktéra wykorzystuje kolor i ruch jako elementy narracyjne. Po
zachodzie storica, dodatkowym komponentem staje sie oswietlenie. Mozna powiedziec,
ze rzezba idealnie wpisuje sie w kontekst otoczenia, ktére cechuje zrdznicowanie
zarbwno w konteksécie architektury, jak i kulturowym. Wielowarstwowos¢ dziefa,
odwotujgca sie do multisensorycznej percepcji miejsca o tak réznicowym charakterze,
budzi entuzjazm przechodnidéw, ktérzy chetnie zatrzymujg sie, by kontemplowad

fontanne.
Wiele europejskich miast, jak choéby Warszawa, szczyci sie duzg ilosScig
pomnikdw o charakterze historycznym i narodowo-patriotycznym.  Fascynacja

narodowg martyrologia i okreslony, powielany schemat obrazowania, przyczynia sie do
probleméw zwigzanych z aneksjg nowych dziet. W Warszawie jest takze sporo
pomnikéow utrzymanych w konwencji realizmu socrealistycznego. Zaréwno pomniki
nawigzujgce do dziewietnastowiecznego wzorca przedstawien realizowanych w duchu
narodowym, jak i socrealistyczne przestawienia tgczy to samo zatozenie- wzmocnienie
narodowej tozsamosci poprzez upamietnienie polskiej martyrologii.

Wspdiczesne dzieta, o innej tematyce i realizowane w odmiennej konwencji, sg
czesto lokalizowane poza tzw. ,honorowg strefg miasta”?®°. Sztuka w nie-miejscach
powstaje czasem wtasnie z powodu braku ekspozycyjnych mozliwosci w tak zwanych
atrakcyjnych obszarach miasta. Te wymagajg uwzglednienia kontekstu historyczno-
kulturowego. Wypetnione dzietami z poprzednich epok, stanowig wyzwanie dla
realizacji z zakresu sztuki wspodiczesnej. Taborska podaje kilka przyktaddw
wspofczesnej rzezby pomnikowej w Warszawie. Pierwszy to pochodzacy z 1999 r.
pomnik Polskiego Panstwa Podziemnego i Armii Krajowej Jerzego Staniszkisa
zlokalizowany w sgsiedztwie Sejmu RP. Irena Grzesiuk- Olszewska opisata go jako
,kompozycje trzech zazebiajgcych sie podkowiastych blokéw symbolizujgcych: nardéd,
rzad emigracyjny i Armie Krajowa; umieszczono na nim nazwy wszystkich instytucji

279

Phillips, P.C., 1996. Temporality and Public Art, [w:] H. Taborska, Wspdtczesna sztuka
publiczna, Wydawnictwo Wiedza i Zycie, Warszawa

80 Taborska, H., 1996. Wspdtczesna sztuka publiczna, Wydawnictwo Wiedza i Zycie, Warszawa,
s.29
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Polski podziemnej i nazwiska jej przywédcéw.”?! Niestety mimo atrakcyjnego otoczenia,

rzezba nie przyczynita sie do utworzenia miejsca umozliwiajgcego kontemplacje. W
poblizu znajduje sie bowiem strefa parkingowa, co koliduje z ruchem pieszych. W ten
sposéb ewentualny wymiar ceremonialny rowniez nie zostat wykorzystany.

Inny przyktad pomnika, o narodowej narracji, przytaczanego przez Tamborska, to
pomnik autorstwa Stanistawa Michalika pt. Electio Viritim (pl. Wolnej Elekcji) na
warszawskiej Woli. Odstonieta w 1997 r. rzezba bedgaca granitowg koputg zwiericzong
odlang z brazu korong, symbolizujaca demokracje szlachecka, umiejscowiona jest w
niesprzyjajgcym otoczeniu. Sgsiadujace z pomnikiem baraki, liczne banery reklamowe
tworzace wizualny chaos, czy tez brak mozliwosci dotarcia do rzezby.

Brak miejscotwodrczego aspektu to takze problem pomnika | dywizji Pancernej
gen. Stanistawa Maczka wykonanego przez Jerzego Sikorskiego. Odstoniety w 1995 r.
pomnik znajduje sie na Placu Inwalidéw w atrakcyjnym otoczeniu- zielen miejska i
dogodne dojscie do pomnika mogty wptyngé korzystnie na che¢ kontemplacji tego
miejsca. Problemem jest jednak brak odpowiedniej strukturyzacji, przez co, jak pisze
Taborska ,w tym sensie nadal pozostaje nie-miejscem”.”®® Przestrzenna aranzacja
uwzglednita takze maty zbiornik wody, symbolizujgcy Ocean Atlantycki . Koncepcja jest
godna pochwaly, jednak gorzej z jej realizacja. Gtéwne zarzuty dotyczg ostrych
krawedzi zbiornika, ktére stwarzajg realne niebezpieczenstwo dla przechodnidéw oraz
czesty brak wody, co dewaluuje znaczenie instalacji. Jesienig basen jest wypetniony
suchymi lis¢mi, co tylko intensyfikuje przygnebiajacy widok/ charakter.

Stawianie pomnikéw w nie-miejscach nie jest rzadkim precedensem. W
Warszawie jest sporo przyktaddw rzezb zlokalizowanych w wyjatkowo niedogodnych dla
kontemplacji miejscach. Pochodzacy z 1932 r. Stowacki autorstwa Edwarda Wittiga
zostat umieszczony na Placu Bankowym w 2001 r. Mimo architektonicznie
atrakcyjnego otoczenia, intensywnos$¢ ruchu drogowego uniemozliwia dojscie do
pomnika. Trudno tez méwié o optymalnej ekspozycji innej rzezby Matejki wykonanej
przez Mariana Koniecznego w 1994 roku. Dzieto zostato zaprojektowane dla Krakowa,
jednak z powodu wczesniejszych, politycznie/ $wiatopoglagdowo kontrowersyjnych,
realizacji tego artysty, miasto nie wyrazito zgody na wystawienie rzezby w przestrzeni
publicznej. W ten sposéb pomnik znalazt sie w Warszawie, na obrzezu parku Morskie
Oko- w sgsiedztwie parkingu. Dotgczyt tym samym do innych warszawskich ,,pomnikéw
przyparkingowych”. To zresztg nie jedyny przypadek dzieta tworzonego z myslg o
konkretnym miejscu, ktére z réznych przyczyn musiato zmienié swojg lokalizacje. Zmiana
lokalizacji nie jest problemem per se. Trudnos¢ stanowi znalezienie odpowiedniego
miejsca w kontekscie architektoniczno-urbanistycznym oraz kulturowo-spotecznym.
Problemem rzezby pomnikowej w przestrzeni publicznej miast, jest nieuwzgledniania
aktywnosci mieszkancow oraz ignorowanie charakteru otoczenia. Najwybitniejsze dzieto
nie bedzie w stanie zafunkcjonowaé¢ w przypadkowej przestrzeni- wsérdéd chaotycznej
zabudowy, w otoczeniu baneréw, szyldow reklamowych, czy tez w miejscu o nasilonym
ruchu drogowym.

%81 Grzesiuk-Olszewska, I., 2003. Warszawska rzezba pomnikowa, Neriton, Warszawa, s. 209

Taborska, H., 1996, Wspdtczesna sztuka publiczna, Wydawnictwo Wiedza i Zycie, Warszawa,
5.28
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Idee czesto ulegajg dezaktualizacji. Jest to znamienne szczegdlnie w przypadku
sztuki propagandowej. Emblematyczne symbole widoczne w przestrzeni publicznej
mogg wywota¢ u mieszkancéw/ odbiorcow dyskomfort prowadzacy nawet do niezgody
na obecnos¢ dzieta w danym miejscu. Jak Pisze Maria Anna Potocka: , przestrzen
publiczna jest bowiem lustrem krytycznym dla sztuki i odbiorcow” 28 Reakcja
odbiorcéw ma duze znaczenie. Brak akceptacji dzieta w okreslonym miejscu jest czesto
determinantem zmiany lokalizacji, lub wrecz usuniecia kontrowersyjnego obiektu z
przestrzeni publicznej. Niekiedy rzezba staje sie zréddtem ataku ze strony ludzi nie
akceptujacych przestania artysty, idei lub formy, ktéra staje sie przyczyng niedobrych
asocjacji. Kalina, ktdérego realizacje mozna oglada¢ w Warszawie, czy we Wroctawiu, stat
sie artystg budzgcym niecheé w Krakowie, gdzie kojarzony jest jako autor posggu Lenina,
zlokalizowanego w Nowej Hucie.

6.1.5. Integracja dzieta z przestrzeniag publiczna- problem kontekstu i odbioru

Wspdiczesne dzieta, ktére pojawiajg sie przestrzeni starych miast, wchodzg w
interakcje historycznymi obiektami o ukonstytuowanej tozsamosci architektoniczne;j.
Wiele realizacji budzi kontrowersje ze wzgledu na estetyczny kontrast.. Poza tym kazdy
nowy element w dobrze znanym otoczeniu wymaga , oswojenia”. Przyktadami dzief,
ktére zostaty umieszczone w historycznej przestrzeni miasta s m.in.: Dwie ptaszczyzny
Daniela Burena, czy Dirty Corner (ryc.34), nazwana przez jej oponentdw Queen’s
Vagina Anisha Kapoora. Pochodzgca z 1986 roku instalacja Burena skfadata sie z
podwdjnej doryckiej kolumnady otaczajgcej plac dziedzincowy Palais-Royal w Paryzu.
Wertykalne formy utworzyty rytm, ktéry podkreslit charakter placu. Posadzka zostafa
pokryta szachownicg. 280 kolumn o zrdznicowanej wysokosci przecinaty czarne pasy.
Wiekszos¢ obiektdw umieszczono na placu, lecz czes¢ w komorze znajdujacej sie ponizej
poziomu placu. Widzowie mogli zatem oglagda¢ dwie ptaszczyzny. Rytmicznos$é
kolumnady podkresSlona zaréwno rozmieszczeniem elementéw, jak i pasami,
zintensyfikowata przestrzenny charakter instalacji. Nawigzanie do klasycznej architektury
wraz z odniesieniami do pozaeuropejskich tradycji (uzyte pasy) wptyneto na zmiane
recepcji miejsca oraz zainicjowato dialog miedzy wspodtczesnoscig, a historig, jak i
miedzykulturowg interakcje.

Rzezba Kapoora réwniez zostata umieszczona w przestrzeni Paryza w Ogrodach
Wersalskich. Od samego poczatku reakcje odbiorcéw byty zréinicowane. Dzieto
wywoftato tak duze emocje, ze stato sie przyczyng burzy medialnej. Eskalacja krytyki
nastgpita tuz po odkryciu napisow o antysemickiej tresci, widniejgcych na Scianach
instalacji. Wandale nie zostali zidentyfikowani, a artysta zignorowat sytuacje. Pytany o
powdd, i posgdzony o identyfikowanie sie z przekazem, wyjasnit, ze decydujac sie na
umieszczenie rzezby w przestrzeni publicznej, zgodzit sie na wszelkie jej interakcje z
odbiorcg. Dodat tez, ze napisy, ktérymi pokryto dzieto, stanowig dowdd na istnienie

*8potocka, M. A., 2003. Daj spokdj, to tylko sztuka [w:] M. A. Potocka (red.), Publiczna przestrzer
dla sztuki?, Bunkier Sztuki, Krakow
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problemu, zwigzanego z propagowaniem antysemickich tresci, co oznacza, ze wtadze
miasta powinny potraktowac sprawe powaznie. Kapoor stwierdzit, ze usuniecie napiséow
nie zniweluje antysemickich dziatan. Podkredlit tez, ze sam, od lat, wspiera walke z
zachowaniami o charakterze antysemickim i rasistowskim, wiec posgdzenia o sprzyjanie
agresorom sg absurdalne.

Jak powiedziat w wywiadzie dla The Guardian: ”It feels the right thing to do is leave the
scar there.””®® Dodat, ze tytut pracy odnosi sie do tego, co stanowi rodzaj tabu.
Ujawnienie oznacza konfrontacje z problemem. Skrywanie go nie stanowi rozwigzania,
poniewaz wigze sie z ignorancja.

Ryc. 34. Dirty Corner Anisha Kapoora w Ogrodach Wersalskich. Po kilku dniach odkryto slady
dziatars wandali, fot. Charles Platiau/Reuters®®®

Kiedy zarzadcy Ogrodéw Wersalskich zaproponowali umycie obiektu, Kapoor
stwierdzit, ze to nie jest po ich stronie, poniewaz odpowiedzialno$¢ ponosi artysta.
Decyzja o umieszczeniu rzezby w przestrzeni publicznej oznacza zgode na interakcje z
odbiorca. Nawet jesli te wigzg sie z destrukcjg. Dodat tez, ze cata sytuacja jest dla niego
niekomfortowa. Zniszczenie dzieta go zmartwito, ale napisy ujawnity wazny problem,
ktorego wtadze miasta nie powinny bagatelizowac , co oznacza, iz nalezy potraktowad
powaznie nie walke z aktem wandalizmu, lecz z zachowaniami o antysemickim
podtozu. Wedtug artysty, sztuka jest procesem polegajgcym na eksperymentowaniu,
podczas ktérego niektdére pomysty pojawiajg sie same i wtedy warto za nimi podazac.
Pomimo zamitowania do symboliki Kapoor wielokrotnie zaznaczat, ze nie chciatby
przecigzac swojej sztuki znaczeniem.

284 Zostawienie tam blizny uwazam, za wtasciwg decyzje (ttum. P.Kowalczyk),

https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/sep/10/anish-kapoor-sued-racist-graffiti-
versailles-sculpture-queens-vagina [dostep: 05.05.2023]
*%7r6dto:https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/jun/10/anish-kapoor-dirty-corner-
has-no-vagina-in-sight [dostep: 05.05.2023]
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Kolejnym przyktadem kontrowersyjnej realizacji jest Anna Livia — fontanna z
postacig kobiety umieszczona w Dublinie na dostojnej O’Connell Street. Radni miasta,
decydujac sie na taka lokalizacje, chcieli uatrakcyjni¢ jedno z najwazniejszych miejsc w
miescie, jednak mieszkancy nie podzielali entuzjazmu. Zdaniem wiekszosci
Dublinczykdéw, dzieto wptyneto negatywnie na harmonie otoczenia. Znajdujace sie w
bliskim sgsiedztwie pomniki narodowych bohateréw zostaty zdominowane przez nowy
obiekt. Dezaprobata dla fontanny, doprowadzita do decyzji o jej demontazu i
przeniesieniu w inne miejsce.

Jak wida¢ na powyiszych przyktadach, zdanie uzytkownikéw danej przestrzeni
ma czesto decydujacy wptyw na losy obiektdw sztuki umieszczanych w miejscach o
wieloletniej tradycji. Sztuka umieszczona w przestrzeni publicznej staje sie elementem
wspotkreujgcym wizerunek miasta.. Nie jest to jednak tatwe w historycznym otoczeniu.
Dzieto, stanowigce znak kulturowy wchodzi w interakcje z innymi obiektami
wspottworzgcymi ikonosfere miasta. Ta opiera sie na formalnych konwencjach, co
oznacza koniecznos¢ znalezienia odpowiedniego sposobu ekspozycji nowego obiektu.

W wielu miastach pojawia sie reprezentacja ,zwyktego cztowieka” (przechodnia,
ktdry jest tubylcem Ilub turysta- w postaci rzezby o naturalnych wymiarach w mniej lub
bardziej realistycznym ujeciu. Te wizerunki znajdujg sie w miastach na catym Swiecie.
Rdznig sie kunsztem wykonania, stylem, narracjg, jednak tym co je taczy jest hotd
oddany odbiorcy- uzytkownikowi miejskiej przestrzeni. W przeciwieristwie do pomnikéw
ukazujacych narodowych bohateréw, wizerunki ,,zwyktego cztowieka” nie s3 osadzone
na postumentach. Bywa, ze sg stawiane na chodniku, tak jak wroctawski Pomnik
Anonimowego Przechodnia autorstwa Jerzego Kaliny znajdujacy sie przy skrzyzowaniu ul.
Swidnickiej i Pitsudskiego. Rzezba jest kopig instalacji pt. Przejscie pochodzacej z 1977
roku, ktérg artysta wykonat dla programu ,Vox Populi” dotyczacego sztuki
wspotczesnej. Rzezba zostata wyeksponowana w Warszawie, na skrzyzowaniu ulic
Swietokrzyskiej i Marszatkowskiej. Warszawskie figury zostaty odlane z gipsu i odziane w
ubrania, ktére pomalowano na szaro. Praca przez kilkadziesigt lat znajdowata sie w
kolekcji Muzeum Narodowym we Wroctawiu. W nocy z 12 na 13 grudnia 2005 roku
nastgpito odstoniecie wroctawskiej kopii. Kalina postanowit zachowaé ten sam wyglad
bohaterdow, jednak dokonat zmian w zakresie technologicznym, decydujac sie na odlew z
brazu.

W wielu swiatowych plebiscytach dotyczacych sztuki w przestrzeni publicznej
oraz pomnikédw w miastach, instalacja Kaliny jest uznawana za jedng z najciekawszych
realizacji.286 Oryginalna rzezba zostata wykonana trzy lata przed wprowadzeniem Stanu
Wojennego przez co niektdrzy krytycy uznali jg za przepowiednie. Kalina, odnoszac sie
do tych komentarzy, wyjasnit, ze praca nawigzuje do ,chocholej $pigczki”, bedacej
symbolem polskiej mentalnosci. Odstoniecie wroctawskiej instalacji przypadio w 24
rocznice wprowadzenia stanu wojennego. Figury, widoczne od ulicy Swidnickiej,
sprawiajg wrazenie schodzenia pod powierzchnie chodnika, co mozna interpretowac
jako schodzenie do podziemia w kontekscie dziatan opozycji, zorientowanych wokét

2% \Wedtug Neesweeka 1 z 15 najpiekniejszych miejsc w Polsce, wedtug Budget Travel jedno z

najciekawszych m-c na swiecie, jedyny obiekt z Polski w rankingu magazynu ,Arch20”; serwis
www.boredpanda.com uznat instalacje za jedng z najbardziej kreatywnych rzezb w przestrzeni
publicznej na $wiecie [dostep: 05.05.2023]
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konspiracyjnej walki o wolnos¢ obywatelskg. Ubrania wzorowane na modzie z lat
osiemdziesigtych tylko umacniajg skojarzenia. Postacie znajdujgce sie po przeciwnej
stronie, zdajg sie wychodzi¢ na powierzchnie. To z kolei mozna odczyta¢ jako
symboliczng transformacje ustroju- powrét do demokracji, wolnosci obywatelskiej.
Wtadze miasta postanowity uczci¢c odstoniecie pomnika w specyficzny sposdb.
Uroczystosci towarzyszyt happening- przyjechat woéz z napisem Milicja, pojawili sie
zotnierze, czemu towarzyszyta transmisja momentu ogtoszenia wprowadzenia stanu
wojennego przez generafa Jaruzelskiego.

Pierwsza instalacja miata znajdowac sie w przestrzeni publicznej jedynie przez
jeden dzien, jednak ostatecznie czas ekspozycji wydtuzono do tygodnia. Po demontazu
znalazta sie w archiwum Muzeum Narodowego we Wroctawiu. Po 28 latach na jej
podstawie wykonano nowg wielopostaciowg rzezbe. Pomnik zostat odstoniety w nocy z
12 na 13 grudnia 2005 r. Data ta stanowita nawigzanie do rocznicy odstoniecia oryginatu.
Realizacja Kaliny od lat jest jedng z najbardziej popularnych atrakcji turystycznych
miasta. Plusem pomnika jest takze jego lokalizacja. Instalacja znajduje sie blisko
ruchliwej ulicy, dzieki czemu postacie sprawiajg wrazenie zatrzymanych w ruchu. Brak
cokotu, ufatwia interakcje z przechodniami. Prowokuje do przemysleA. Pozwala
zastanowic sie nad ludzka egzystencja, relacjg miedzy cztowiekiem a przestrzenig miasta.
Rzezba moze by¢ odczytana jako metafora zmian, przemijania i nadziei- zaréwno w
kontekscie historii, jak i terazniejszosci. Rozmiary figur, zblizone do rzeczywistych
wymiaréw ludzi, prowokujg interacje z przechodniami. Dzieto cieszy sie duzg sympatia
zaréowno wsrod mieszkancow Wroctawia, jak i turystdw. Potwierdzajg to liczne opinie
zamieszczane na internetowych portalach turystycznych.?®” Jest to bez watpienia jeden z
najbardziej rozpoznawalnych pomnikéw we Wroctawiu i jedna z wazniejszych
turystycznych atrakcji. Warszawski pierwowzor, czyli instalacja Przejscie, zostat
wyrozniony Nagrodg Krytyki Artystycznej im. Cypriana Kamila Norwida .jako wydarzenie
roku 1977. Wroctawski pomnik takze doczekat sie wielu wyrdznien, co przyczynito sie do
jego popularnosci i miedzynarodowego rozgtosu. Amerykanski ,,Budget Travel” uznat go
za jedno z najbardziej niezwykitych miejsc na Swiecie. W 2011 roku znalazt sie na
stworzonej przez magazyn ,Newsweek” liscie pietnastu najpiekniejszych miejsc w
Polsce. Dodatkowo w 2015 roku prestizowy magazyn ,Arch20” umiescit go wsrdod
dwudziestu najbardziej kreatywnych pomnikdéw Swiata.

**https://wiadomosci.onet.pl/wroclaw/wroclawski-pomnik-uznany-za-swiatowa-
perelke/71bctlv?utm_source=pl.wikipedia.org_viasg_wiadomosci&utm_medium=referal&utm_
campaign=leo_automatic&srcc=ucs&utm_v=2 [dostep: 05.05.2023]
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Ryc. 35., 36. Jerzy Kalina, Instalacja pt. Pomnik Anonimowego Przechodnia, Wroctaw, 2024r.,
Paulina Kowalczyk

Umieszczanie rzezb bezposrednio .na chodniku, .zepchniecie z cokotu,
intensyfikuje. interakcje zachodzgce. miedzy dzietem, a odbiorca.. Przechodnie
zatrzymujg .sie, aby zrobi¢ zdjecie miedzy figurami. Tym samym stajg sie czescig
instalacji. Pomniki umieszczone powyzej linii wzroku, tworzg dystans. Brak postumentu
zacheca do bezposredniego kontaktu z rzezbga. Inny przyktad reprezentacji ,,zwyktego
cztowieka” to Czysciciel Okien przy londynskiej stacji metra Edgware, przedstawiajgcy
mezczyzne w roboczym kombinezonie niosgcego drabine. Obecnie zawdd ten stracit
aktualnos¢, co oznacza, ze rzezba stanowi zapis historii zycia mieszkaricow miasta. W
roznych europejskich miastach popularne stato sie umieszczenie rzezb znanych oséb,
lub tez anonimowych postaci na tawkach lub przy kawiarnianych stolikach. Rzezby,
wygladajace jak przechodnie, zlewajg sie z ttumem. Siedzg, lub stojg w naturalnych.
pozach. Przyktadami takich realizacji s3 Kobiety na tawce w Dublinie, rozmawiajaca
para na Placu Kolejowym w Hanowerze, witajgca sie para podrdoznych na stacji
autobusowej w Szkocji, lub tez inna para w Zatoce Cardiff, itd.

Obok ,rzezb przechodniéw”?® cokotéw zostali tez pozbawieni. wazni artysci,
politycy, .naukowcy, filozofowie. Pochodzaca z 2015 roku rzezba Sprzymierzency,
znajdujgca sie na Old Bond Street w Londynie, przedstawia rozmowe dwdch wielkich

*%8 Taborska, H., 1996, Wspdtczesna sztuka publiczna. Dzieta i problemy, Wiedza i Zycie,

Warszawa, s.21
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politykow/ przywddcédw politycznych- Winstona Churchilla i F. Roosevelta. Lawrence
Holofcener wykonat dzieto w ramach obchoddéw 50 rocznicy zakoriczenia Il Wojny
Swiatowej. Kolejnym przyktadem rzezby polityka pozbawionego postumentu, jest
realizacja duetu Sioban Coppinger i Fiony Peever pt. Thomas Attwood- polityk, ktoérg
mozna zobaczy¢ w Birmingham. Polityk zostat umieszczony na schodach, gdzie
przygotowuje swoje przemowienie. W poblizu widoczny jest postument, na ktérym
znajduje sie jedynie odlana z brazu kartka. Pozostate kartki sg rozrzucone na ziemi.

W Warszawie niestety trwa kult cokotéw. O ile Przejscie Kaliny jest przyktadem
realizacji zachecajacej do interakcji z odbiorcg-przechodniem, o tyle jego odstoniete w
2018 roku Schody do nieba, znane jako Pomnik Smolenski, wpisujg sie w konwencje
pompatycznej rzezby pomnikowej, ktéra wytwarza dystans, wzmocniony dodatkowo
przez stuzby chronigce instalacje przed potencjalnym intruzem, ktéry mogtby sie o$mieli¢
do blizszego kontaktu z dzietem. Rzezba, upamietniajgca pasazerdw tragicznego lotu
polskiego Tu-154 M w 2010 roku, jest jedng z najbardziej kontrowersyjnych rzezb
pomnikowych w ostatniej dekadzie.

Upamietnienie ofiar tragedii poprzez realizacje rzezbiarska, od poczatku
stanowito wyzwanie. Unikniecie ilustracyjnej narracji byto jedynym dobrym
rozwigzaniem i pod tym wzgledem konceptualny projekt Kaliny spetnit oczekiwania.
Problemem jest jednak kwestia interakcji miedzy rzezba, a odbiorcg. Usytuowanie
pomnika, gwarantuje mu dobrg widocznos¢ oraz mozliwos¢ podejscia naprawde blisko.
Rzezba, znajdujgca sie na Placu Pitsudskiego w Warszawie, ma forme syntetycznie
ujetych schoddéw. Jest to oczywiste nawigzanie do trapu samolotu. Osamotniony
obiekt przypomina o powrocie, ktory nie nastgpi. Inna interpretacja odnosi sie do
chrzescijanskiej koncepcji nieba, jako miejsca, do ktérego udaje sie. dusza zmartego.
Bryta, o powierzchni 14.5 m i wysokosci 7.5 m zostata obtozona czarnym granitem.
Sktada sie z dwdch czesci- naziemnej, liczacej 6 metréw wysokosci oraz podziemnej,
umieszczonej 2 metry pod powierzchnig. Na powierzchni pomnika umieszczono
nazwiska ofiar katastrofy lotniczej w Smolensku.. Podziemna cze$s¢ symbolizuje ,doty
Smierci w Katyniu”. Pomnik bedzie miat swojg kontynuacje w postaci krzyza, ktéry
znajdzie sie przed Patacem Prezydenckim.289 Czedcig projektu jest rowniez
wykorzystanie 96 Zrddet swiatfa, jako nawigzanie do ilosci ofiar.

?%9 obecnie znajduje sie w Kaplicy Loretariskiej w kosciele $w. Anny
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Ryc. 37. Pomnik smolenski otoczony zandarmerig wojskowg podczas 135. miesiecznicy
smoleniskiej, Warszawa, fot. Stawomir Kamiriski / Agencja Wyborcza.pl)*®°

Niestety pomnik przywodzi na mysl réwniez komiks Henryka Jerzego
Chmielewskiego, stynnego Papcia Chmiela®®*. w jednej z opowiesci bohaterzy komiksu,
Tytus, Romek i A'Tomek, trafiajg do Abstraktlandu, gdzie odbywajg podréz po sztuce
wspotfczesnej. W pewnym miejscu trafiajg na schody prowadzace donikad. Tytus robi im
zdjecie, co zostaje uznane za przestepstwo, poniewaz zgodnie z prawem funkcjonujgcym
w Abstraktlandzie, uwiecznianie rzeczywistosci bez dokonania jej transformacji podlega
karze. Jest nig zestanie na deformacje. Dla pokolenia dorastajgcego w latach 80.
skojarzenie z tym komiksem jest niemozliwe do unikniecia. Nie nalezy jednak zapomina¢
o prymarnych asocjacjach, ktére przywotuje rzezba. Schody, per se, majg bowiem
funkcje utylitarng- zwigzang z wchodzeniem i schodzeniem. Pomnik zacheca aby to
wiasnie czyni¢. Brak zabezpieczen oraz wysokos$é, z ktérej upadek moze by¢ groiny,
powodujg wzmozong potrzebe pilnowania, by nikt z przechodnidéw, nie osmielit podejs¢
zbyt blisko.

*®nttps://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/7,54420,27309923,pomniki-smolenski-i-lecha-
kaczynskiego-nienaruszalne-ich-ochrone.html [dostep: 05.05.2023]

! https://ksiazki.wp.pl/schody-donikad-pomnik-mogl-zainspirowac-komiks-o-tytusie-
6599930733128576a [dostep: 05.05.2023]
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Ryc. 38. , Tytus Romek i A'Tomek”, fragment Ksiegi XVIII, Zrédto: Materiaty prasowe, fot. Henryk

Jerzy Chmielewski**

W 2017 roku wsréd mieszkancéw Warszawy zostata przeprowadzona ankieta,
ktorej celem byto zbadanie czy lokalizacja pomnika jest wedtug nich odpowiednia.
Badanie, w technice CATI, miato charakter wywiaddéw telefonicznych z osobami powyzej
15 roku zycia. 71% respondentdw ocenito miejsce lokalizacji negatywnie®*>.

Pomniki upamietniajgce bardzo czesto dzielg opinie publiczng. Szczegdlnie te, o
charakterze czysto konceptualnym, ktérych forma catkowicie odbiega od powszechnie
znanych, klasycznych realizacji. Przyktadem moze by¢ choéby niezrealizowany projekt
pt. Droga Oskara Hansena- pomnik upamietniajgcy ofiary obozu koncentracyjnego
Auschwitz w Oswiecimiu czy realizacja Batki pt. Auschwitz- Wieliczka. Mieszkancy
krakowskiego Podgdrza nie kryli swojego niezadowolenia z obecnosci tej
realizacji. Rzezba o formie tunelu, wielokrotnie wykorzystywanego w twoérczosci Batki,
zostata wykonana w ramach Krakowskiego Biura Festiwalowego Festiwalu Sztuk
Wizualnych ArtBoom w czasie jego pierwszej edycji i stanowita pierwszg stata realizacje
Mirostawa Batki w polskiej przestrzeni publicznej. Praca zostata odstonieta 22 wrzesnia
2009 roku, dzien przed Kongresem Kultury Polskiej, przez dwczesnego Ministra Kultury
Bogdana Zdrojewskiego. Niemal rok pdzniej rzezba zostata przeniesiona na ul. Lipowg w
okolice stacji PKP Krakéw Zabtocie. Zaréwno pierwsza, jak i druga lokalizacja spotkaty sie
z krytyka czesci odbiorcéow ze wzgledu na akty wandalizmu wobec dzieta. Antysemickie

2 jrédto: https://ksiazki.wp.pl/schody-donikad-pomnik-mogl-zainspirowac-komiks-o-tytusie-
6599930733128576a [dostep:10.10.2021]

*Magdalena tars Warszawiacy nie chcg pomnikéw na placu Pitsudskiego. [w:] Urzgd m.st.
Warszawy [on-line], um.warszawa.pl, 26 stycznia 2018 [dostep: 2018.11.06]
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napisy, $lady nocnych libacji sprawity, ze obiekt zniechecat do jakiejkolwiek z nim
interakcji. Oto jak autor skomentowat sytuacje: ,Wiadomo, ze obiekt w przestrzeni
publicznej wszedzie spotka sie z reakcjg posiadaczy markeréw czy sprayéw. Pojawita sie
sytuacja, ktérg mozna byto przewidzie¢. Mysle, ze to nie wynika z charakteru pracy, z
tego, jaki jest jej przekaz, a raczej z pewnej naturalnej potrzeby dewastacji. Zaktadam, ze
dopdki sg to spontaniczne gesty: krotkie teksty, na przyktad, ze kto$ kogos kocha albo
wrecz przeciwnie, to jest to ok. Najbardziej nie lubie takich porzadnych, petnych,
kolorowych liter. Ale kiedy s3 to tylko maZniecia bardziej w stylu Altamiry czy Lascaux, to
mi sie nawet podoba. Na poczatku, kiedy rzezba AUSCHITZWIELICZKA stata jeszcze na
placu Niepodlegtosci w Krakowie, to na przyktad osoby pijgce alkohol wciggnety sobie
pod ten tunel bardzo ciezkie tawki, chociaz nie byto tam wiele zadaszenia. Przynajmniej
traktowano to miejsce przyjaznie. Fakt, ze pdzniej lezaty tam rozbite butelki po alkoholu i
reporterom Gazety Wyborczej udato sie to tak artystycznie sfotografowac, ze wywotali
dyskusje spoteczng pt. ,rzezba Batki $mietnikiem”. Wedtug mnie wystarczytoby
posprzatac i zostawi¢ te tawki; fajnie, ze praca moze sie komu$ przydaé. Swiadczy to
tylko o tym, ze nie ma miejsc przygotowanych dla ludzi, ktérzy chcieliby na przyktad
wypi¢ piwo w deszczu”?** *.

Istniejg takze inne realizacje w przestrzeni publicznej, ktére spotkaty sie ze spotecznym
ostracyzmem. Warto wspomnie¢, ze inna znana praca Rajkowskiej, czyli Pozdrowienia z
Alei Jerozolimskich znajdujaca sie na warszawskich Alejach Jerozolimskich stata sie
zrodtem zarédwno pozytywnych, jak i negatywnych reakcji. Projekt zostat zrealizowany w
2006 roku. Artystka, nawigzujagc do nazwy miejsca, postanowita zbudowaé obiekt-
palme. Znaczenie palmy nie jest jednoznaczne- stanowi ona symbol Jerozolimy,
egzotyki, ale tez absurdu. Nazwa ulicy odnosi sie do Nowej Jerozolimy- pochodzgcej z
XVII wieku nazwy osiedla zydowskich kupcéw i rzemiesinikow znajdujgcego sie na
obrzezach miasta. Polscy rzemies$lnicy, w obawie przed konkurencjg, postanowili ich
przepedzi¢. Palma stafa sie zatem réwniez symbolem spotecznych konfliktéw. Obecnie
jest czescig warszawskiej tozsamosci i cieszy sie raczej sympatig mieszkancow. Stanowi
tez atrakcje turystyczng oraz poprawia identyfikacje wizualng tej czesci miasta.

Inng pracg wzbudzajgcg ambiwalentne reakcje jest wspominiana juz Teczazg
autorstwa Julity Wojcik. Akty agresji ze strony wandali, twierdzacych, ze walczg o tzw.
“wartosci chrzescijanskie”, ktérym rzekomo tecza zagraza polegaty na sukcesywnych
podpaleniach instalacji. Trudno powiedzie¢, ktére z nich stanowity reakcje pseudo
patriotéw, a ktére wynikaty ze zwyktej checi zniszczenia oraz tym samym zaistnienia w
mediach spotecznosciowych. Dzieto stato sie w pewnym momencie Bohaterem memdw
oraz zartéw (,Opowiedziatbym kawat o teczy, ale boje sie, ze go spale”297). Rzadko
ktdra praca w polskiej przestrzeni publicznej wywoftata tyle reakcji, jak ta. W opozycji do
agresoréw, znalezli sie entuzjasci, nawotujgcy do ochrony dzieta- aktywistéw, artystow i
teoretykdow sztuki, ale tez odbiorcédw spoza tych kregdow, ktérzy postrzegali tecze jako
element uatrakcyjniajgcy przestrzen miasta. Duze emocje wzbudzajg takze inne

6

% http://mgzn.pl/artykul/1168/balka-vs-swiatlo [dostep: 05.05.2023]
**nttps://sztukapubliczna.pl/pl/auschwitzwieliczka-miroslaw-balka/czytaj/27[dostep:
05.05.2023]
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realizacje tej artystki- aktywistki. Jej tworczos¢ oscyluje wokét problemoéw spotecznych i
ma wymiar krytyczny. Projekty Wajcik zawierajg w sobie aspekt spotecznego aktywizmu
i relacjonizmu. Majg charakter aktywnego wspodtuczestnictwa opartego na
procesualnosci. Artystke interesujg gtdwnie kwestie marginalizowania jednostek oraz
wrazliwosci spotecznej i etyki. Wazna jest dla niej aktywna partycypacja odbiorcow. To
oni stajg sie wspottwdércami prac. Podziat na tworce i widza jest w tym przypadku
umowny. W 2011 r. Wdjcik stworzyta interaktywng prace w przestrzeni publicznej
Kazimierza Dolnego. Artystka przygotowata audioprzewodnik zawierajacy historie
dawnych mieszkarnicéw miasta oraz zaprosita odbiorcdw na spacer akustyczny, podczas
ktérego, na budynkach nalezgcych niegdys do spotecznosci zydowskich, mozna byto
zobaczy¢ rysunki Wajcik, inspirowane reportazami Hanny Krall.

Rok pdiniej powstata realizacja pt. Chowanie cztowieka miedzy ludZmi bez
kontaktu z naturq doprowadza go do wynaturzenia pokazana w Miejscu Projektéw
Zachety. Praca miata charakter instalacji przestrzenno-rysunkowej i odnosita sie do
problemdw zieleni w przestrzeni miasta i ekosysteméw w kontekscie dziatek oraz praw
mieszkanncdw do korzystania z natury w obszarze miasta. W 2013 r. odbyty sie kolejne
interaktywne spacery- w Parku Tysigclecia ( realizacja pt. Pamiec¢ parku) oraz w dawnej
fabryce traktoréw Ursus (praca pt. Spacer akustyczny po dawnych terenach Zaktadow
Przemystu Ciggnikowego URSUS). Podczas wedréowki po terenie fabryki, odbiorcy
wystuchali wywiaddw przeprowadzonych przez Wojcik z bytymi pracownikami Ursusa.
Ich wspomnienia stworzyty tacznik miedzy historig i terazniejszoscig. Celem realizacji
byto wyeksponowanie potencjatu tego miejsca w kontekscie dziedzictwa kultury,
architektury i urbanistyki przemystowej. Historia fabryki stata sie inspiracja do
artystyczno- badawczego projektu, realizowanego przez artystke od 2015 r.

W maju 2023 r. rozpetata sie dyskusja w mediach spotecznosciowych na temat
nowego projektu Pawta Althamera pt. Zfota Wyspa. Artysta wybrat na swojg realizacje
dawny wybieg dla niedzwiedzi w Miejskim Ogrodzie Zoologicznym im. Antoniny i Jana
Zabiriskich w Warszawie. Przestrzen zoo, stata sie miejscem spotkan zaréwno artystéw,
jak i lokalnej spofecznosci. Celem projektu bylo stworzenie platformy
miedzypokoleniowego i miedzysrodowiskowego dialogu. W tym celu zorganizowano
warsztaty rysunkowe i rzezbiarskie, kolektywne dziatania performatywne, wspdlne
seanse medytacyjne, spotkania przyrodnicze oraz zbiorowe czytanie. Althamer, jako
pierwszy rezydent Ztotej Wyspy postanowit spedzi¢ tam miesigc (sierpien-wrzesien).
Decyzja ma w sobie pewng przewrotno$é- wybitny artysta, ktéry ma na swoim koncie
wystawy w najbardziej prestizowych instytucjach na Swiecie, postanawia rezydowaé w
z00- miejscu zniewolenia zwierzat i w jaki$ sposéb wchodzi w role eksponatu. Projekt
podzielit  opinie  publiczng na  entuzjastéw, doceniajgcych  kreatywno$é
projektu, aktywizacje mieszkancéw miasta czy tez niekonwencjonalny sposéb
prezentacji sztuki oraz przeciwnikéw, krytykujgcych kiczowaty inscenizacje (wybieg
zostat pomalowany na ztoto), pauperyzacje sztuki (!) i lokalizacje dziatan (niektorzy
obroncy zwierzat, bedacy przeciwnikami takich miejsc jak zoo, nie zagtebili sie w opis
projektu przygotowany przez artyste, bezrefleksyjnie odnoszac sie do lakonicznych tresci
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zrealizowano dzieki wsparciu finansowemu Miasta Stotecznego Warszawy.

Kolejng pracq umieszczong w przestrzeni publicznej miasta, ktéra wywotata

zdecydowanie negatywne reakcje, jest instalacja Roberta Rumasa Termofory z 2014
roku. Niewielka gabarytowo realizacja wywotata gwattowne reakcje ze strony
odbiorcow. Trudno méwié o akcie wandalizmu, raczej o interwencji. Praca, sktadajaca
sie z zakupionych w sklepie z dewocjonaliami figur Madonny i Chrystusa oraz
umieszczonych na nich workéw z wodg, zostata zrealizowana na gdanskiej Staréwce. Na
reakcje przechodnidw nie trzeba byto dtugo czekaé. Worki zostaty przedziurawione, a
figury przeniesione do kosciota. W 2001 r. w Brukseli Rumas pokazat swojg prace w
ramach wystawy Irreligia. Morfologia nie-sacrum w sztuce polskiej, co i tym razem
wywotato oburzenie. Protesty polskich srodowisk katolickich doprowadzity do dyskusji w
prasie miedzynarodowe] oraz dymisji Kazimierza Piotrowskiego, wspoéttwdrcy wystawy i
kuratora w Muzeum Rzezby im. X. Dunikowskiego. W wyniku dyskusji, belgijskie
srodowiska katolickie, wyrazity sprzeciw wobec ekspozycji Termoforéow na brukselskiej
Staréwce, co z kolei wywotato afront ze strony obroncéw dzieta, przypominajacych o
tym, ze dzieta irreligiine majg takie same prawa do funkcjonowania w przestrzeni
publicznej, jak religijne. Ostatecznie wystawe zamknieto wczesniej, niz planowano, a
inna praca Rumasa Las Vegas- rzezba Madonny ptaczacej pieniedzmi, poruszajaca
problem komercjalizacji religii, zostata zakupiona przez proboszcza parafii Notre-Dame
de Lourdes i umieszczona na state w kosciele. Proboszcz, ktéry objat patronat nad
wystawg, dobitnie skomentowat reakcje krytykéw: ,Dziwig mnie ludzie, ktorzy bardziej
przejmuja sie losem jednej rzezby niz losem zgwatconej kobiety”.”*® Kontrowersyjna
realizacja Rumasa dotkneta problemdéw zwigzanych z granicami demokracji.
"Ta praca byta prébg dotkniecia zywej tkanki miasta. Na tej tkance ulicy, bruku -
potozytem termofory, ktérymi zwykle obktada sie obolate rany. A miedzy jednym a
drugim swiete figury — zywa tkanke religijng" — mowit artysta. "Tak jak Kosciét bada
sekty, z ktérymi sie nie zgadza, tak samo ja podchodze do sztuki jako badacz.
Spoteczenstwo powinno sie zastanowic, dlaczego sztuka tak wyglada i czy jego reakcje sg
uzasadnione."**

Projekt

Kontrowersje wywotaty takze dzieta Igora Mitoraja prezentowane w
przestrzeniach réznych miast, szczegdlnie rzezba odlana z brgzu nazwana Eros bendato
(Eros spetany) przedstawiajgca spetang gtowe mtodzienica, ktéra zostata umieszczona na
Rynku Gtéwnym w Krakowie, w poblizu Wiezy Ratuszowej. Dzieto sprowadzono na
rynek w 2005 roku, ale lokalizacja ta od poczatku budzita kontrowersje. W wyniku
ankiety przeprowadzonej wsréod mieszkancéw miasta pomnik Erosa zostat przeniesiony
przed Galerie Krakowska, co nie spodobato sie artyscie, ktéry nie zyczyt sobie
prezentowania jego rzezby w sgsiedztwie komercyjnego obiektu. W konsekwencji
rzezba wrdcita na swoje poprzednie miejsce. Eros ponownie rozbudzit opinie publiczng

®nttps://muzeumwarszawy.pl/zlota-wyspa/?fbclid=IwAR2jooQ1C7w-
LlanHn41Lh8vsv0zpdzhifFyRRELInclwYtYSKRmtkrQNDmo[dostep: 05.05.2023]
*% https://culture.pl/pl/tag/sztuka-w-przestrzeni-publicznej[dostep: 05.05.2023]
3% https://culture.pl/pl/tag/sztuka-w-przestrzeni-publicznej[dostep: 05.05.2023]
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latem 2019 roku, gdy Netflix w ramach promocji serialu Dom z papieru zdecydowat o
postawieniu w poblizu rzezby podobng do niej figure maski Salvadora Dalego, noszonej
przez bohateréw hiszpanskiej produkcji. Urzad miasta, przekonany iz nowy obiekt
nalezy klasyfikowa¢ jako dzieto, a nie reklame, wystawit Netflixowi rachunek na kwote
274 zt. W wyniku kontroli przeprowadzonej przez Urzagd Miejski Krakowa suma ta zostata
zwiekszona o niemal 20 razy. Rzezby Mitoraja wystawiane w przestrzeni publicznej od
lat budzg kontrowersje. Artysta, nastawiony krytycznie do wspétczesnych realizacji o
charakterze konceptualnym, stat sie oredownikiem klasycznego myslenia o sztuce, ktére
zaktada nadrzednos¢ warsztatowego (technicznego i technologicznego) aspektu dzieta.

Problemem dziet znajdujgcych sie w przestrzeni publicznej jest ich ilustracyjnos¢,
pozbawiona innych aspektéw niz estetyzacja i upamietnianie. Artystyczne walory sg
czesto nieobecne. Realizacje o watpliwej jakos$ci zaréwno technicznej, technologicznej,
czy tez konceptualnej, nie posiadajg miejsc-twdrczego potencjatu. Nie sg zatem w stanie
wzbogaci¢ kulturowej ikonosfery miejskich przestrzeni. Banalna narracyjnos¢ dzieta
ufatwia odczytanie przekazu- to ukfon w strone masowego odbiorcy, ktory nie musi
szuka¢ interpretacyjnego klucza. Recepcja jest ukierunkowana poprzez dostownosc
przedstawienia. To z kolei oznacza brak mozliwosci odczytania dziefa i jego przezywania
w aspektach wyobrazeniowych. Sztuka w przestrzeni publicznej, by mogta przyczynic sie
do tworzenia genius loci, musi by¢ odpowiednia dla danego miejsca i wptywac korzystnie
na reakcje uzytkownikéw przestrzeni publicznej. Harmonia z otoczeniem nie oznacza
rezygnacji z innosci, kreatywnosci, lecz koniecznos$ci znalezienia optymalnej relacji
miedzy tym, co juz jest, a co sie pojawi. Interakcje mogg opierac sie na podobienistwach,
lub kontrascie. Wazne jest aby semantyczny przekaz dzieta uwzgledniat heterogeniczne
interpretacje i reakcje odbiorcéw. Zawezenie tych mozliwosci redukuje oddziatywanie
obiektu sztuki.

Kolejnym problemem sztuki w miejscach publicznych jest jej hermetycznosc.
Banalizacja w celu utatwienia kontaktu z dzietem ma w swoim zatozeniu zwiekszyé
grono odbiorcow (nalezy tu oczywiscie pomingé kwestie oddziatywania dzieta, czy jego
miejscotwdrczego potencjatu), jednak catkowity brak kontekstu- przekaz stricte
konceptualny wymagajacy specjalistycznej wiedzy z zakresu sztuki, rdwniez nie sprzyja
tworzeniu genius loci. Odbiorca, ktéry nie moze dokonaé recepcji w czysto zmystowy
sposob, ani odwotaé sie do wtasnych doswiadczen, czy asocjacji, odczuwa dyskomfort
lub obojetnosé, co w przypadku sztuki w miejscach publicznych nie jest pozadane.

Realizacje w przestrzeni miasta wymagajg dokonania analizy historycznej i
kulturowej, uwzglednienia  kontekstu architektoniczno-urbanistycznego  oraz
uwzglednienia zmieniajgcych sie w czasie konwencji w sztuce. Rdwnie wazne jest tez
znalezienie odpowiedniego sposobu wplecenia nowego obiektu w zagospodarowang
przestrzen- uwzglednienia obecnych juz realizacji. Charakter przestrzeni moze wykluczaé
rozwigzania, ktére w przestrzeni galerii sztuki, czy muzeum sprawdzitby sie
doskonale. Jak pisze Taborska®®* bardzo niebezpieczna jest koncepcja wypetniania miast
obiektami sztuki utrzymanymi w pseudo-historycznej konwencji. Ignorowanie zmian
zwigzanych z naptywem nowych mieszkancéw o zréznicowanym obyczajowo-
kulturowo- spofecznym profilu, czy tez ponowoczesnych realizacji urbanistyczno-

301

Taborska, H., 1996, Wspdtczesna sztuka publiczna. Dzieta i problemy, Wiedza i Zycie,
Warszawa, s.31
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architektonicznych, wptywa negatywnie na ikonosfere miasta. Trudno jednoznacznie
stwierdzié, ktéra postawa jest gorsza- hotdowanie banalnej ilustracyjnosci, lub pseudo-
historycznosci, czy nadmierna hermetycznos¢. Na korzysé tej ostatniej mozna zaliczyé
artystyczng jakos¢ — artystyczne walory i poprawe atrakcyjnosci otoczenia. Krytykujac
pseudo-historyzm, Taborska odwotuje sie do przyktadu wspodtczesnej Warszawy,
ktorej ikonosfera jest wypetniona  zuniformizowanymi tematycznie realizacjami
odwotujagcymi sie do tego samego $wiatopogladu, o jednakowym zabarwieniu
emocjonalnym. Dzieta te fgczy patos i brak uwzglednienia kontekstu kulturowo-
spotecznego, a czesto architektoniczno-urbanistycznego. Trudno tez moéwi¢ o
emocjonalno-intelektualnym  oddziatywaniu na  odbiorce. Priorytetem jest
upamietnienie waznego wydarzenia, czy osoby. Umieszczanie tego typu rzezb na
cokotach zwieksza dystans miedzy widzem, a dzietem. Relacje sg zatem oparte na
dominacji obiektu, co budzi respekt i niekoniecznie zacheca do interakcji. Bywa, ze
cokét jest elementem o imponujgcych rozmiarach, jak w przypadku warszawskich
pomnikow Charles’a de Gaulle’a czy Stefana Grota-Roweckiego. W przypadku
pierwszego pomnika, postument zdominowat wielkos¢ postaci. Grot-Rowecki
natomiast zdaje sie wyrasta¢ z cokotu, co daje wrazenie unieruchomienia sylwetki i
wywotuje dyskomfort u patrzgcego.

Umieszczanie rzezb bezposrednio na chodniku nie jest oczywiscie zawsze
mozliwe. Intensywny ruch drogowy czesto obliguje do szukania rozwigzan, ktére
pozwolg wyeksponowadé dzieto sztuki w skuteczny sposéb. Postument wydaje sie zatem
najbardziej oczywistym rozstrzygnieciem. W Europie widoczny jest trend zwigzany z
rezygnacjg z postumentéw. Rzezba przedstawiajgca Jamesa Joyce w Dublinie zostata
umieszczona na jednej z najbardziej ruchliwej ulicy, blisko kawiarni, ktérg pisarz czesto
odwiedzat. Przechodnie mijajg dzieto, tak jak siebie nawzajem. Jest ono idealnie wpisane
w kontekst miejsca- nie przyttacza, nie dominuje, raczej zacheca do bezposrednich
interakcji. Dzieta mogg tez sygnalizowaé sgsiedztwo rdinych obiektéw, jak pomnik
siedzgcego koto teatru Dylana Thomasa, ktéry mozna zobaczyé w Swansea. Teatr nosi
nazwisko poety, co uzasadnia miejsce lokalizacji pomnika. Podobny przyktad stanowi
Nosorozec Niki de Saint-Phalle znajdujgcy sie przed gmachem Muzeum Przyrody w
Rotterdamie. Niekonwencjonalng realizacjg, nawigzujacg do otoczenia, jest tez rzezba
reklamoéwek z brazu pt. Zapakowane autorstwa Jenny Eden zlokalizowana w sgsiedztwie
centrum handlowego Tesco w Reading. Ciekawym exemplum sg réwniez murale
artystow z Lyonu, dziatajgcych pod nazwg ,Cité de la création”. Dzieta nawigzujg do
cech ulic, lub dzielnic, w ktérych powstaja.

Dzieta ,,IokaIizacyjne"3°2pomagajq w tworzeniu kulturowego wizerunku miast.
Nie dominujac nad przestrzenig, wchodzg z nig w interakcje oparte na dialogu. Osadzone
w kontekscie otoczenia akcentujg jego wyjatkowosé, lub wptywajg na zmiane recepgcji
miejsc, ktérych wizerunek nie jest korzystny. Obiekty sztuki mogg pomdc w
wykreowaniu przestrzeni, ktére ma potencjat by sta¢ sie miejscem relaksu dla
przechodnidw. Szczegdlnie w przypadku ulic o zwartych pierzejach.

Sztuka w przestrzeni publicznej ma znacznie wieksze grono odbiorcéw od tej
eksponowanej w muzeum, czy galerii. Uzytkownicy przestrzeni nie zawsze sg znawcami

%2 Op.cit., .25
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sztuki. Ich heterogeniczno$¢ wigze sie z rdéznymi oczekiwaniami, przekonaniami,
odmienng wrazliwoscig, itd. Wszystko to powoduje, ze obiekty sztuki, umieszczane poza
przestrzenig stricte wystawienniczg, powinny spetnia¢ specyficzne kryteria.

Funkcje sztuki w przestrzeni publicznej:

e estetyzacja i rewitalizacja
e upamietnianie
e transformacja miejsca i asocjacji dotyczacych danej przestrzeni
e tworzenie tozsamosci miejsca
e promocja (przyciggniecie turystéw)
e komunikacja- tworzenie waznego przekazu
e edukacja
e socjalizacja

13. czerwca 2009 roku w Poznaniu odbyta sie akcja artystyczna pt.: Urban Legend ***
. Twoércy wydarzenia zaplanowali wciaggniecie do akcji mieszkancédw miasta, tak aby
stali sie oni wspotautorami tzw. miejskich legend - historii odnajdywanych, lub
kreowanych przez samych twoércow. Terenem dziatan obejmowat zaréwno
ogoélnodostepne miejsca, jak i przestrzenie prywatne mieszkancéw. Zatozenie iz,
odbiorcy, bedacy jednoczesnie wspdttwdrcami wydarzen, entuzjastycznie odniosg sie do
programu przygotowanego przez organizatorow, byto utopig. Przyktadem jest sytuacja
zwigzana z koncertem Leszka Knaflewskiego pt.: Breath is Blues, ktéry miat sie odby¢ w
bramie i na dziedzincu kamienicy przy ul. Sfowackiego. Niestety protesty mieszkaricow
uniemozliwity realizacje tego projektu. Wtasciciel nieruchomosci, na prosbe lokatoréw,
cofnat wyrazong wczesniej zgode na organizacje koncertu w tym miejscu. Opisana
sytuacja pokazuje, ze antonimy ,publiczny”- ,prywatny” nie zawsze s3 jasno
zdefiniowane. Mieszkancy kamienicy potraktowali przestrzen publiczng jako prywatna.
Koncert, ktory sie nie odbyt, zainicjowat dyskusje o roli sztuki w przestrzeni publicznej,
czy tez prywatnej, traktowanej jak publiczna.

304

Wybieranie na artystyczne dziatania przestrzeni pozagaleryjnych jest obarczone
ryzykiem zwigzanym z naruszeniem wolnosci jednostki, lub grupy. Dziatania w ramach
Urban Legend uswiadomity ptynnos¢ granic miedzy tym, co prywatne, a publiczne. Préba
uczynienia odbiorcy, aktywnym uczestnikiem wydarzenia, przyniosta nieoczekiwany
zwrot akcji. Odmowa zgody na dziatanie, bedgca paradoksalnie, rowniez rodzajem
interakcji, zmienita program organizatoréw i pokazata jak wazny jest odpowiedni wybér
miejsca dziatan i sposdb budowania relacji miedzy artystg, a odbiorca. Jak pisat
Bourriaud: , Artystyczna aktywnos¢ jest gra, ktorej formy, wzory i funkcje rozwijajg sie i
ewoluujg wedtug okreséw i w spotecznym kontekscie; sztuka nie ma niezmienionej

esencji"3°5. Wedtug Bourriaud spoteczne interakcje sg same w sobie formg sztuki,

3% http://urbanlegend.ua.poznan.pl/wp[dostep: 05.05.2023]

3% katalog: Urban Legend, Poznar 2010

39 Bourriaud, N. ,2002. Relational Aesthetics, Les Presses du reel, thum. Justyna Ryczek, Dijon, s.
11
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nowym medium. Sztuka, ktéra zawsze oparta byta na relacyjnym modelu dziatan, w
obecnych czasach jest ksztattowana poprzez ,inter-human relations.” 306

Estetyka relacyjna (ang. relational art) zostata zdefiniowana w latach 90-tych
jako rodzaj spotkania, kontaktu. Cytujac Bourriaud: ,Sztuka to uczenie sie zyé w lepszy
sposéb"307. Zjawisko estetyzacji przestrzeni publicznej stanowi przyktad sztuk
relacyjnej. Wolfgang Welsch zwraca uwage na zwigzany z nig problem
anestetyzacji. Obecnos$é sztuki w przestrzeni publicznej wigze sie z jej percepcja, czy tez
umiejetnoscig/ mozliwoscig jej dostrzezenia. llo$¢ dziatann majgcych na celu poprawienie
waloréow estetycznych wspélnej przestrzeni, prowadzi do réznych, czesto niepozgdanych
efektéw. Odbiorcy przestajg reagowaé na zintensyfikowane bodZce, ulegajgc coraz
wiekszemu zobojetnieniu. Welsch, piszac o tym zjawisku, uzyt terminu coolness .
,Coolness- nowa cnota lat osiemdziesigtych- to znak nowej anestetyki: chodzi o
zobojetnienie , o brak doznan na narkotycznie wysokim poziomie pobudzenia. Animacja
estetyczna przebiega jak narkoza- w podwdjnym sensie odurzenia i ogtuszenia.” 308

Monotonia estetycznych zabiegdw neutralizuje dziatanie wizualnych bodzcdw.
Kakofonia form i barw w otoczeniu, powoduje ignorowanie nowych sladéw, realizacji.
Odbiorcy przestajg notowaé zmiany. Wyzszy poziom niewrazliwosci pojawia sie na
poziomie psychicznym. Z anestetykg zwigzana jest takie ekspansja medidw.
Rzeczywistos¢ percypowana jest juz nie tylko na poziomie zmystowym. Coraz czesciej
oko ma swoje przedtuzenie w wizjerze komérki. Swiat rzeczywisty ulega przeksztatceniu
w kontakcie z nowymi mediami. To, co wirtualne, jest traktowane z takg samg estyma,
jak to, co rzeczywiste. Postrzeganie jest ksztattowane przez ,teleontologie” (,nigdy nie
otrzymasz tego, czego nie powiniene$ zobaczy¢ i nigdy nie bedziesz pewny, czy dar
pochodzi z rzeczywistosci, czy z kanatu telewizyjnego.”) 3% . Zmniejszenie, lub
wytaczenie wrazliwosci jest konieczne w celu ochrony przed przebodzcowaniem.
Anestetyzacja stanowi odpowiedZ na wszechogarniajgcy chaos wynikajgcy z prob
estetyzacji otoczenia. Estetyka opiera sie na schematach. Konstruowane kulturowo i
fortyfikowane w czasie wydajg sie nienaruszalne. Jak pisze Welsch: ,widzimy nie
dlatego, ze nie jestesmy slepi- widzimy dlatego, ze jesteSmy Slepi na wiekszos¢ rzeczy;
co$ uwidoczni¢ oznacza zarazem uniewidoczni¢ co$ innego. Nie ma aisthesis bez
anaisthesis” *° Anestetyka jest zatem sposobem zwrdcenia uwagi na to, co wymyka sie
estetycznym standardom. To préba skierowania uwagi na to, co wymyka sie
konwencji. Welsch wspomina o ,kulturze $lepej plamki”, w ktérej rozwoju wazng role
odgrywa sztuka. Jej celem jest przeciwstawienie sie ujednoliceniu poprzez
heteronomicznos¢ i pluralizm. Anestetyka, jako rodzaj alternatywne] estetyzacji, ma
jeden cel- uwrazliwienie na réznorodnosé.

% Op. cit., 5.28

7 0p. cit. s. 11

3% \Welsch, W., 1997. Estetyka i anestetyka, [w]: R.Nycz (red.), Postmodernizm, ttum. M.
tukasiewicz, Krakow, s. 525

399 Welsch, W., 1998. Estetyka poza estetykg, ,Studia kulturoznawcze” nr 9, (red.) A. Zeidler-
Janiszewskiej, s.91

310 Welsch, W., 1997. Estetyka i anestetyka, [w]: R.Nycz (red.), Postmodernizm, ttum. M. tukasiewicz,
Krakéw, s. 537
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W heterogenicznym S$wiecie, najlepszg postawg wydaje sie biernosc. Jak
powiedziat Martin Creed, po wreczeniu Nagrody Turnera w 2001 roku: ,,Czasami mysle o
tworzeniu jako rownaniu. Zaczynasz od niczego, od zera. Probujesz co$ zrobic... i robisz.
To jak zero plus jeden réwna sie cos. Ale jednoczesnie prébuje tego nie robi¢, bo nie
jestem pewien czy powinienem. Wiec minus jeden... Bo prébuje tego nie zrobic... [...]
Zdanie ,, caty $wiat+ dzieto= caty $wiat” powstato jako préba opisania pracy. ”'*. Nic nie
dodawag, nic nie zmieniaé. Zwrdcié uwage.

Sztuka w przestrzeni publicznej wigze sie z pytaniami o partycypacje jej
uzytkownikéow. Wspomniane juz kwestie dotyczace granic miedzy tym co intymne,
prywatne, a publiczne s3 jedynie czescia rozwazan na temat spotecznej roli
sztuki. Opisywane przestrzenie transparentne mogg okazac sie widoczne dla wybranych
odbiorcow. Tak, jak pozornie transparentne realizacje Macieja Kuraka. llja Kabakov
zwraca uwage na konieczno$¢ uwzglednienia roli widza w realizacjach wkraczajacych w
publiczng strefe: ,Widz nie jest juz protekcjonalnie traktowanym dodatkiem do pracy,
lecz staje sie aktywnym, a nawet gtéwnym jej elementem. Staje sie panem sytuacji,
poniewaz to on postrzega prace w kontekscie miejsca, w ktorym sie znalazta, w
konteksécie miejsca istniejacego wczesniej w dobrze znanego.” **? Zgodnie z koncepcja
Kabakova odbiorca moze by¢ zatem ,panem miejsca”, turystg, albo przechodniem
(flaneur). Turysta jako obcy rejestruje rzeczywistos¢ jako nowg/ odmienng, a przez to
interesujgcg. Przechodzien zwraca uwage na zmiany dobrze znanych miejsc. ,Pan
miejsca” kontroluje dziatania- préby wprowadzenia zmian. ,Na kazdg pojawiajaca sie
nowos¢ patrzy jak wiasciciel mieszkania, ktéremu ktos chce co$ wstawié, dlatego musi to
zaakceptowad(...) albo odrzucié (...) zmienia to jednak w zasadzie sposéb relacje miedzy
projektem publicznym i widzem, poniewaz to widz mieszka w miejscu, gdzie artysta jest
jedynie zaproszonym gosciem.”*"® Stowa Kabakowa s3a manifestem artysty. To wazny
przekaz dla organizatordw dziatan w przestrzeni publicznej. Coraz popularniejsze
festiwale sztuki, dziatania oscylujgce wokdt ,sztuki w miescie” oznaczajg koniecznosc
przeanalizowania problemdéw, sygnalizowanych przez Kabakova.

6.1.6. Sztuka jako narzedzie transformacji przestrzeni publicznej

W 2009 roku w Poznaniu, odbyta sie debat poswiecona miejskiej przestrzeni
publicznej zwigzana z powstaniem Karty Przestrzeni Publicznej3l4. Jednym z wiodgacych
watkow dyskusji byto wykorzystanie sztuki jako narzedzia umozliwiajgcego poprawe

311 Ryczek J.,  Bezradnos¢ odbiorcy wobec transparentnych propozycji sztuki [w:] Co z tym

odbiorcqg?

312 Kabakov, I., 2010. Projekt publiczny albo duch miejsca, ttum. G. Dziamski, [w:] E.Rewers (
red.), Miasto w sztuce- sztuka miasta, Krakdow, s.346

313 Op. cit.

3% http://www.tup.org.pl/download/2009_0906_KartaPrzzestreni Publicznej.pdf/ [dostep:
6.06.2021}
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jakosci miejskich przestrzeni publicznych. Sposoby implementacji sztuki publicznej w
celu poprawy odbioru przestrzeni opisat Marek Krajewski.315

»,Zdiagnozowanie trwatego konfliktu tkwigcego w sprzecznosci interesow
beneficjentéw przemian przestrzennych na terenach miejskich pozwala sadzié, iz
potrzebny jest uniwersalny, powszechnie akceptowany instrument (dokument),
wspomagajgcy dyskurs spoteczny i procesy planistyczne, zapewniajgcy zrozumienie i
akceptacje postulatu dbatosci o wysokie walory ksztattowanej tkanki urbanistyczne;.
Zadanie takie mogtaby w Polsce spetni¢ Karta Przestrzeni Publicznej. ”3*¢ 3%/

Sztuka w przestrzeni publicznej moze by¢ wazinym transformatywnym
narzedziem umozliwiajgcym ingerencje w strukture miasta. Zmiana charakteru danego
miejsca moze przyniesc nie tylko refleksje, ale przyczynic¢ sie w bezposredni sposdb do
poprawy jakosci zycia mieszkancéw. Przyktadem realizacji artystycznej, ktéra wywotata
entuzjastyczne reakcje u uzytkownikédw przestrzeni jest praca Joanny Rajkowskiej pt.
Dotleniacz®*® (ryc.39). W 2007 r. , na Placu Grzybowskim w Warszawie, artystka
zainstalowata zbiornik wodny o powierzchni 140m2 i gtebokosci 1m>*. Wokét stawu
posadzono ozdobng zielen i zamontowano siedziska zaprojektowane przez Michata
Kwasiborskiego, a w oczku zainstalowano aparature ozonujgcg powietrze . Celem byto
stworzenie przestrzeni, ktéra przyczyni sie do integracji lokalnej spotecznosci, a takze
odczarowanie traumatycznej historii miejsca, na terenie ktérego w czasie Il Wojny
Swiatowe]j znajdowato sie getto. Wedtug artystki, przestrzer publiczna bywa terenem
nie zawsze ujawnionego konfliktu. Tragedia spotecznosci zydowskiej nadal nie zostata
przepracowana. Metaforyczne oczyszczanie powietrza, jak i kontemplacyjny charakter
Dotleniacza,  miaty stanowi¢ probe konfrontacji z problemem oraz zainicjowad
miedzysrodowiskowy dialog.

Z polecenia miejskich urzednikéw obiekt zostat demontowany w ciggu roku ze
wzgledu na nadchodzacg zime i niesprzyjajgce warunki atmosferyczne. Instalacja miata
wréci¢ na swoje miejsce wiosng, jednak, mimo prdésb mieszkancéw, nie zostata
uwzgledniona w nowych planach zagospodarowania placu. Historia Dotleniacza stanowi
klasyczny przyktad konfliktu miedzy artysta, potrzebami uzytkownikdw przestrzeni, a
decyzjg urzednikdéw.

315 Krajewski, M., Co to jest sztuka publiczna?, ,Kultura i Spoteczenstwo” 2005/1, s. 58-77

318 palicki, S., 2009, Karta przestrzeni publicznej jako instrument ksztaftowania jakosci
przestrzeni miejskiej, Studia i Materiaty Towarzystwa Naukowego Nieruchomosci, vol. 17,

nr 3, Journal of the Polish Real Estate Scientific Society, s. 103-113

Y http://tnn.org.pl/tnn/publik/17/XVIl_3.pdf#page=105 [dostep: 12.03.2022]

318 Realizacja Rajkowskiej przypomina pochodzacy z 2001 r. projekt Julity Wéjcik pt. Oczko
Wodhne, z tg réznicy, ze o ile Wéjcik zaktadata tymczasowy charakter swojej pracy, Rajkowska
pragneta, aby Dotleniacz stat sie statym elementem Placu Grzybowskiego i funkcjonowat nie tyle
jako realizacja artystyczna/ obiekt sztuki, lecz miejsce rekreacji i integracji lokalnej spotecznosci.
319 projekt zostat poprzedzony badaniami archeologicznymi.
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Ryc. 39. Joanna Rajkowska, Dotleniacz, Plac Grzybowski, Warszawa, fot. materiaty CSW>*

Wszelkie realizacje w przestrzeni publicznej poza terenem galerii, czy muzedw,
wigzg sie z koniecznoscig uwzglednienia relacji miedzy wszystkimi elementami otoczenia
oraz potrzeb uzytkownikéw przestrzeni. Obiekty sztuki potrafiag wptyngé na percepcje
kazdego otoczenia. Zmiana postrzegania danego obszaru moze przebiegac
dwukierunkowo- uatrakcyjnia¢/odczarowywac przestrzen, lub wywotywa¢ dyskomfort, a
tym samym jg zdewaluowac.

Przestrzenie wystawiennicze typu galeria sztuki, czy muzeum stuig
eksponowaniu sztuki. Wizyta w takim miejscu niesie zawsze ryzyko dyskomfortu
wynikajgcego z odbioru wystawy, jesli odbiorca doswiadcza obrazy uczu¢ religijnych czy
konfrontacji z przekazem o odmiennych przekonaniach polityczno - spoteczno -
kulturowych. Celem sztuki nie jest przeciez schlebianie widzowi- ani pod wzgledem
estetyki, ani przekazu. Odbiorca ma jednak mozliwo$é opuszczenia miejsca wystawy, lub
ignorowania wystawy poprzez odmowe partycypacji w wydarzeniu.

Realizacje w przestrzeni poza galeryjnej, czy poza muzealnej stajg sie czescig
wspoélnego terytorium, ktérego podstawg jest uzytkowy egalitaryzm. Heterogeniczno$é
postaw i potrzeb/ oczekiwan jest znamienna dla uzytkownikéw przestrzeni
publicznej. Realizacje w przestrzeni poza galeryjnej mogg stanowi¢ harmonijne
uzupetnienie jej zagospodarowania, lub dominante. Obiekty czy instalacje mogg
oddziatywac na zmysty silniej niz w przestrzeni galerii. Wiele tego typu realizacji bazuje
na zmianie kontekstu. Dobrze znane obiekty, przez umieszczenie w innym otoczeniu niz
to, dla ktérego zostaty zaprojektowane, nabierajg nowego znaczenia. Przyktadem moga
by¢ takie realizacje jak The Swings autorstwa Maxa Mertensa, instalacja zaprojektowana
przez architektéw z Escobedo Soliz dla Dziedziica MoMA PS1, Sky Garden wedtug
projektu SO? Architecture.

Max Mertens w swojej realizacji The Swings wykorzystat recznie wykonane,
minimalistyczne hustawki, zawieszone na kolorowych sznurach ponad ulicg Philippe Il i
alejg Porte-Neuve w centrum Luxemburga. Obiekty sg niefunkcjonalne ze wzgledu na
wysokos¢, na ktérej zostaty umieszczone. Intencjg artysty byto wywotanie refleksji u

320 7rédto:https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/51,34862,17906634.html#S.galeria-K.C-B.1-
L.1.duzy, https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-dotleniacz[dostep:22.08.2022]
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przechodniow. Handlowa okolica wptywa na zwiekszenie tempa przechodniéw, co
posrednio przyczynia sie do dyskomfortu uzytkownikéw przestrzeni. Hustawki maja
przypominac o dziecinstwie, przyjemnosci i beztrosce. To rodzaj apelu o cho¢ chwilowe
zatrzymanie sie i kontemplacje chwili.

Ryc. 40. 41. The swings, Max Mertens, 2016, Luxembourg321

W 2016 roku, meksykanscy architekci z pracowni Escobedo Soliz zostali wybrani
do zaprojektowania instalacji na dziedzincu nowojorskiej galerii MoMA PS1 w ramach
programu Young Architects. Przestrzenn zostata wypetniona siecig kolorowych lin
tworzgcych rodzaj zadaszenia. Wedtug architektow miejsce jest kreowane nie tyle przez
obiekt, czy rzezbe, lecz poprzez dziatania, ktére budujg odpowiednig atmosfere. Za ich
sprawg dziedziniec nowojorskiej galerii MoMA PS1 przykryta gesta siec
pomaranczowych, zielonych, rézowych i zéttych lin. Instalacja oprécz wartosci stricte
artystycznej, spetnia takze zatozenia uzytkowe- zaprasza odwiedzajgcych do odpoczynku
i interakcji. Autorzy zanaczajg, ze ich intencjg jest uzywanie materiatdw w oryginalnym
stanie bez zmieniania ich wifasciwosci, co umozliwia dokonanie recycklingu
zdemontowanej pracy i pononowe wykorzystanie budulca**2.

Warto doda¢, ze PS1 jest waznym osrodkiem promujgcym dziatania site-specific
oraz projekty zwigzane z architektoniczng interwencja.

3L jrédto: https://mmertens.com/filter/luxembourg/Swings[dostep:28.08.2022]
32 https://www.escobedosoliz.net/[dostep:28.08.2022]
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Ryc. 42, 43. Escobedo Soliz, instalacja na dziedziricu MoMA pt. Weaving the Courtyard®?

W 2016 r. powstata takze inna ciekawa instalacja- Sky Garden. Podniebny Ogrod
zostat wykonana na Placu Ortakéy w Stambule z inicjatywy studia SO?Architecture.
Realizacja ma forme wiszgcego ogrodu, ktéry zacheca odbiorcéw do interakgji.
Konstrukcja jest minimalistyczna- obiekt sktada sie z czarnego obramowania i
zawieszonych na nim donic pokrytych brgzowym materiatem. Ortakoy jest jednym z
najbardziej turystycznych i ruchliwych miejsc w Stambule. Projektanci obawiali sie, ze
umieszczenie ogrodu na ziemi w tak zattoczonym obszarze zmniejszytoby powierzchnie,
po ktérej mozna spacerowac. Zamiast tego zaproponowali stworzenie wiszgcego ogrodu,
co umozliwitoby zachowanie dostepnosci gruntu. Istniejgca na placu ptyta zostata
wykorzystana jako podstawa nowego ogrodu, ktéry w stoneczne dni miat stuzy¢ réwniez
jako ochronny baldachim z donic. Ogrdéd z réznorodnymi roslinami zapewnia miejsce do
siedzenia i cien. System kot pasowych pozwala opuszczaé doniczki, aby goscie mogli
przyjrzeé sie z bliska roslinom. Poniewaz donice sg jednakowo obcigzone, pozostajg na
tym samym poziomie, gdy sg wywazone. Jesli odwiedzajgcy przyciggnie jedng z doniczek,
woéwczas réwnorzedna doniczka zostanie podniesiona. Sztuka w przestrzeni publicznej
zyskata tu funkcjonalne zastosowanie - pod unoszacymi sie w powietrzu roslinami mozna

33 jrédio: https://www.escobedosoliz.net/weavingthecourtyard-esp.html[dostep:28.08.2022]
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usigsc i skorzystaé z rzucanego przez nie cienia. Instalacja Sky Garden przycigga uwage
swojg minimalistyczng, wyrafinowang forma.

Projektanci podkreslajg, ze dziatania w przestrzeni publicznej traktuja w sposdb
dialogiczny, kwestionujgc pasywnos$¢ odbiorcy. Wedtug nich, architekci i artysci powinni
kontrolowaé projekt jedynie do pewnego momentu. Potem, nalezy odda¢ sprawczos¢
odbiorcy i pozwoli¢ mu tym samym na wspoétuczestnictwo w procesie tworzenia.

Ryc. 44. Projekt Sky Garden, zrédto: https://www.soistanbul.com/sky-garden
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Ryc. 45., 46. Projekt Sky Garden, zrédto: https://www.soistanbul.com/sky-garden
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Ryc. 47., 48. SO?Architecture, instalacja pt. Sky Garden®**

Warto tez wspomnie¢ o realizacji Felice Varniniego, pt. A Ciel Ouvert. W ramach
corocznej artystycznej interwencji, na zaproszenie projektanta Ora lto,
szwajcarski artysta ozdobit betonowy dach jednostki mieszkalnej La Cité Radieuse Le
Corbusiera w Marsylii wielowymiarowym anamorficznym zapisem, sktadajgcym sie z
form i koloréw skomponowanych w taki sposdb, aby wywotaé ztudzenia optyczne.
Nietypowe potgczenie horyzontalnych i wertykalnych form architektonicznych zostato
podkreslone wyrazistg czerwienig i zdtcia, a modernistyczna geometria dachu Le
Corbusiera wraz z przetamujgcymi szaro$s¢ muralami stworzyta niemal medytacyjng
przestrzen. Artysta, wielokrotnie realizowat swoje projekty w rdznych miejscach na
Swiecie. Jego iluzoryczne malarstwo pokrywato zaréwno gotyckie koscioty, jak i
komercyjne obiekty. Przestrzenna gra miedzy namalowanymi formami, a komponentami
bryty architektonicznej klasyfikuje dziatania Varniniego jako interdyscyplinarne. Trudno
bytoby w tym przypadku rozpatrywaé narracje malarskg bez kontekstu architektury,
poniewaz jedno i drugie staje sie wspbtzalezne.

324 jrédto: Yergekimhttps://www.soistanbul.com/sky-garden[dostep:28.08.2022]
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Ryc. 49. Felice Varnini, A Ciel Ouvert’®

Dziatania w przestrzeni publicznej przybierajg réine skale. Niektére nie sa
mozliwe do zarejestrowania jedynie za pomocg aparatu wzrokowego- wymagajg innej
recepcji- zmiany perspektywy, uzycia alternatywnych zmystéw. Przyktadem takiej pracy
jest The Floating Piers. Realizacje Christo mozna okresli¢é mianem nie tylko sztuki w
przestrzeni publicznej, lecz przestrzenig per se. Butgarski artysta stworzyt 3-kilometrowg
Sciezke - pomost na powierzchni wtoskiego jeziora Iseo. Instalacja The Floating Piers
zostata zbudowana 1z poliuretanowych modutéw pokrytych pomaranczowym
materiatem. Pomosty tgczg ulice miasta Solzano z potozong na srodku jeziora wyspg San
Paolo. Realizacja zostata udostepniona zwiedzajagcym na 16 dni. Swojg prace Christo
zaprojektowat juz w latach 70-tych, jednak znalezienie odpowiedniego miejsca dla
realizacji trwato wiele lat. Jezioro Iseo oraz jego widok z gdr okazato sie idealnym
wyborem. Instalacja jest przyktadem sztuki doswiadczanej nie tylko przez percepcje
wzrokowsg, lecz przede wszystkim przez ruch. Niezwykly spacer jest doznaniem
multisensoryczym i nie wymaga autorskiego komentarza. Wrazenia sg dostarczane przez
bezposredniyg, fizyczng, partycypacje odbiorcy.

Christo przez wiekszos¢ zycia tworzyt w duecie ze swojg zong Jeanne-Claude.
Artysci zastyneli z wielkoformatowych dziatan w przestrzeni otwartej klasyfikowanych

jako asamblaz (assemblage)®*®, sztuka ziemi (land art)**’ czy environmental art®*.

3% jrédto: https://mamo.fr/2016/07/wallpaper-a-ciel-ouvert-felice-varini-transforms-the-mamo-
into-a-series-of-optical-illusions/[dostep:28.08.2022]

3% asamblaz- zbidr gotowych lub stworzonych przez artyste form, materii lub fragmentéw
innych catosci, stanowigcy autonomiczng wartosc (dzieto sztuki), mozliwg do zobaczenia z
zewnatrz” (https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/asamblaz;3871559.html [dostep:28.08.2022])
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Najbardziej znane projekty to ,opakowanie” rzymskiego Muru Aureliana, paryskiego
Pont Neuf, berlinskiego Reichstagu czy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Chicago. Oprdcz
dziatan w urbanistycznej skali, artysci tworzyli takze projekty na wiekszg skale. Z
najbardziej spektakularnych warto warto wspomnieé¢ o pracy pt. Wrapped Coast, w
ramach ktdrej Christo i Jeanne-Claude wraz ze 130 asystentami owineli 1.5 kilometrowy
odcinek Little Bay w Sydnay, czy o Valley Curtain- pomaranczowe] kurtynie
rozwieszonej pomiedzy skarpami Kolorado.

Instalacja The Floating Piers powstata po $mierci Jeanne-Claude. Projekt
przywodzi na mysl pochodzgcy z 1983 roku prace pt. Surrounded Island. Artysci pokryli
woéweczas rézowa tkaning 11 wysp na Florydzie. Realizacje Christo i Jeanne-Claude nigdy
nie miaty stricte estetyzujacej funkcji. Prymarnym celem artystéw, byto uswiadomienie
odbiorcom jak wazne jest holistyczne myslenie o Swiecie i jak duze niebezpieczenstwo
niesie antropocentryzm. Podczas konstrukcji Surrounded Island, wytowiono ponad 40
ton $mieci. Instalacja w nowojorskim Central Park zachecata odbiorcéw do interakcji.
Warto tez dodaé, ze artysci zawsze zwracali uwage na to, aby materiaty wykorzystane do
realizacji zostaty wtdrnie wykorzystane. Para wielokrotnie przypominata o potedze
Natury i nietrwatosci tego, co zostato stworzone przez cztowieka.

3’land art, sztuka ziemi- kierunek zainicjowany w latach 60-tych w Stanach w kontekscie sztuki
opartej na interencji w nature; dotyczy dziata w szeroko rozumianej przestrzeni otwartej;
artysci dziatajgcy w tym nurcie nie traktujg otoczenia jako tta dla swoich realizacji, lecz nadajg
mu status dziefa (https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/land-art;3930366.html[dostep:28.08.2022))
3?8 environmental art — dziatania w szeroko rozumianej przestrzeni otwartej ; najczesciej w
formie instalacji; termin spopularyzowany w latach 60-tych i zwigzany ze sztukg ziemi (land
art) (https://www.tate.org.uk/art/art-terms/e/environmental-art, [dostep:28.08.2022])
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Ryc. 50. The Floating Piers, Christo, instalacja na powierzchni wtoskiego jeziora Iseo, fot. Andre
Grossmann, 2014

329

Ryc. 51. The Floating Piers, Christo, instalacja na powierzchni wtoskiego jeziora Ise0®®

39 jrédto:  https://divisare.com/projects/320392-christo-and-jeanne-claude-wolfgang-volz-mi-

chenxing-the-floating-piers[dostep:28.08.2022]
30 jrédto:  https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/news/new-christo-art-
installation-the-floating-piers-nears-completion-in-italy-a7070631.html[dostep:28.08.2022]
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Woda zainspirowata takze inng artystke- Yayoi Kusame, ktéra w 2009 roku w
amerykanskim New Canaan umiescita na wodzie 750, wykonanych ze stali nierdzewnej,
kul. Realizacja pt. Narcissus Garden nawigzywata do mitu o Narcyzie. Kule odbijaty
przestrzen basenu i patio Centro de Educacdo e Cultura Burle Marx*!. Opisujac
instalacje, artystka uzyta terminu ,dywan kinetyczny”. Pod wptywem wiatru, kule
zmieniaty swoje miejsca, tworzgc dynamiczne i efemeryczne formy. Praca stanowita
reinterpretacje rzezby Kusamy pokazanej na 33. Biennale w Wenecji w 1966 roku.
Artystka umiescita wéwczas 1500 podobnych kul opatrzonych podpisami Your narcissim
on sale, Naricissus Garden w poblizu wtoskiego pawilonu. Obiekty zostaty wystawione
na sprzedaz. Ogréd narcyza to oryginalny prezent na urodziny Johnsona, ktéry w tym
roku konczytby 110 lat.

332
I

Ryc. 52. Narcissus Garden, Yayoi Kusama, 2011 r., Camilla Randal
Ryc. 53., Narcissus Garden,, Yayoi Kusama, 2011 r., fot. Stephanie Torres /Belo Horizonte,
Inhotim w Brumadinho/Brazylia

31 budynek zaprojektowany przez Arquitetos Associados
32 https://pl.pinterest.com/pin/348254983662163706/[dostep:28.08.2022]
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6.1.7. Sztuka w przestrzeni miejskiej Poznania- rzezba

W 2020 r. w Muzeum Narodowym w Poznaniu, odbyfa sie debata pt. Sztuka w

przestrzeni publicznej. zorganizowana przez Muzeum Narodowe w Poznaniu,
Uniwersytet Artystyczny w Poznaniu oraz Fundacje RARYTAS. W dyskusji wzieli udziat
artysci, architekci oraz reprezentanci Urzedu Miasta Poznania. Rozmowe rozpoczeta
Anna Borowiec, ktéra poprosita gosci o zdefiniowanie roli sztuki w przestrzeni publicznej
oraz ustosunkowanie sie do obecnej sytuacji dziet zlokalizowanych w Poznaniu.
Poniewaz dyskusja miata zwigzek z odbywajgca sie w Muzeum Narodowym w Poznaniu
wystawg pt. Formy w przestrzeni. Poznaniska rzezba plenerowa lat 60-tych i 70- tych XX
wieku , wiodgcym problemem stata sie kwestia rzezby plenerowej, jednakze prelegentka
poprosita gosci o odniesienie sie do tematu dyskusji w szerszym kontekscie.
Justyna Makowska, reprezentujgca Wydziat Kultury Miasta Poznania, ktéra jako pierwsza
zabrata gtos, przywotata stowa Bieczyriskiego w sprawie koniecznosci zadbania o rzezby
plenerowe miasta zaréwno pod katem konserwacji, jak i odpowiedniej archiwizacji i
digitalizacji. Makowska zwrdcita uwage na problem zwigzany z brakiem informacji na
temat autoréw dziet, oraz dat ich powstania. Rzezba plenerowa w Poznaniu ma dfuga
tradycje. Niekonsekwentnie prowadzona dokumentacja, przyczynita sie do narastajacej
dezinformacji, a anonimowe realizacje zaczety ulegac destrukcji. Makowska zapewniata,
ze urzednikom Wydziatu Kultury Miasta Poznania przede wszystkim zalezy na poprawie
komfortu zycia w miescie, do czego moze sie przyczyni¢ sztuka. Przypomniata tez o
plenerach rzezbiarskich organizowanych przez miasto i towarzyszgcym im wystawom po
plenerowym odbywajgcych sie cyklicznie, np. przy Hotelu Mercury. Osoby, ktére je
zainicjowaty, chciaty aby rzezby staty sie elementami uatrakcyjniajgcymi przestrzen
miasta i aby dostarczaty mieszkancom estetycznych doswiadczen. Niestety wraz z
uptywem czasu, wiele z tych rzezb ulegto degradacji, inne zostaty zastoniete. Inicjalne
zatozenie przestato byé¢ aktualne- dzieta, ktore miaty poprawiac estetyke miejsca, staty
sie aestetyczne. Zadaniem wifadz miasta i Wydziatu Kultury jest zaréwno dbanie o
istniejgce obiekty sztuki, upamietnianie ich autoréw jak réwniez planowanie i wspieranie
nowych projektédw uatrakcyjniajgcych przestrzed Poznania- kontynuowanie inicjatywy,
ktéra moze przyczynié sie do poprawy komfortu zycia uzytkownikéw przestrzeni.

W 2017 r. artysci tworzacy repozytorium form przestrzennych na cytadeli,
zwrdcili sie do Wydziatu Kultury Miasta Poznania o wsparcie projektu. Urzednicy uznali,
ze zapis i digitalizacje obiektéw, ktére stanowig czes¢ historii miasta nalezy zabezpieczy¢
przed zniszczeniem i traktowac jako elementy wspottworzace przestrzen publiczng. W
2018 r. zostat zainicjowany program Punkty orientacyjne. Osobami zaangazowanymi w
dziatania byli Marta Smoliska, Piotr Libicki i Marek Krajewski. Okres pandemii i sytuacja
budzetowa zablokowaty planowane realizacje, jednak dwa lata pdzniej powrdcono do
rozmow i pierwotnych koncepcji. Jak zaznaczyt Piotr Korduba, sztuka w przestrzeni petni
niezwykle wazng funkcje, poniewaz nie wymaga przekraczania progu instytucji, takich
jak galerie, czy muzea. Mato tego, istnieje od czaséw przedmuzealnych. Pomniki, czy
epitafia petnity nie tylko funkcje estetyczng, ale przede wszystkim komunikacyjng. Sztuka
w przestrzeni publicznej wymaga uaktualnienia, poniewaz wiele rzezb wtopito sie w
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krajobraz, tracgc widocznosé. Jako przyktad Korduba podat stojgcego przy Collegium
Novum pawia, ktéry po rewitalizacji Parku Marcinkowskiego odzyskat atencje. Pomniki
sg uaktywniane rocznicami co wtapia je w ikonosfere miasta, jednak inne rzezby, a takze
mozaiki czy murale, wymagajg innego upamietnienia, , redefinicji dziatania artystycznego
wokot takiej rzezby”?*?, czyli, jak zaproponowat Korduba , jakiej$ formy land artu”®*, a
zatem cho¢ temporalnej zmiany otoczenia tak, aby obiekty sztuki staty sie
swoistym signum danego miejsca. Wedtug niego owe mikronarracje przyczyniajg sie
do indywidualizacji wybranych kadréw miasta i najczesciej s3 wynikiem oddolnych,
dzielnicowych inicjatyw.

Rafat Goérczynski dodat, ze dobrym pomystem na uaktywnienie rzezby
historycznej w przestrzeni publicznej jest czasem przeniesienie w inne miejsce poniewaz
wraz z uptywem czasu, kontekst przestrzenny ulega zmianie, a obiekty rzezbiarskie w
Poznaniu nie zawsze powstaty w odniesieniu do otoczenia, w ktédrym je umieszczono.
Dodatkowym problemem stanowi oswietlenie- w wiekszosci przypadkow, jedynym
zrodtem swiatta, ktére eksponuje dzieta w przestrzeni publicznej jest naturalne swiatto.
Po zmroku sg zatem niewidoczne.

Gorczynski zwrécit takze uwage na problem zaniedbania rzezb, ktére narazone na
czynniki zewnetrzne, bez odpowiedniej konserwacji, ulegajg powazinej destrukcji, co
odbiera im aspekt estetyczny. Zniszczone dzieta sg czasem traktowane jak siedziska, lub
tez catkowicie ignorowane. Mateusz Bieczyniski przypomniat o tym, jak wazine jest
zadbanie o godng oprawe artefaktéw, podajac przyktad Cytadeli i rewitalizacji
przestrzeni wokét rzezby-instalacji Mewy Sobocinskiego oraz Chicago, w ktérym
wszystkie obiekty sztuki umieszczone w przestrzeni publicznej zostaty opisane,
oznaczone i umieszczone na mapie. Projekt Sztuka Poznania uwzglednia podobny plan.
Ochrona istniejgcych obiektdw sztuki oraz ich umiejscowienie w przestrzeni publicznej,
jak i relacja miedzy dzietami, to tylko cze$¢ problemdw, z ktérymi muszg sie zmierzyc
wtadze miasta. Réwnie wazna jest kwestia miejsca sztuki w przestrzeni publicznej w
kontekscie wspdtczesnych i planowanych realizacji artystycznych. Makowiecka zwrdcita
uwage na to, ze tereny, na ktérych znajduja sie obiekty nalezg do réznych jednostek, co
dla Wydziatu Kultury jest wyzwaniem. Obiekty, ktérych ze wzgledéw prawnych nie
mozna otoczy¢ opieka, trzeba zostawi¢ na pastwe losu. Do tego dochodzi problem praw
autorskich, ktére sg niezbedne chocby w przypadku planu przeniesienia rzezby. Bez
zgody spadkobiercow, takie dziatania mogg zosta¢ uznane za niezgodne z prawem.
Makowiecka zaznaczyta tez, ze nie nalezy zapominaé o edukacji kulturowej, w czym
mogtaby poméc aplikacja, umozliwiajgca identyfikacje dziet. Anna Borowiec réwniez
zgodzita sie z koniecznosciag stworzenia systemowego rozwigzania kwestii identyfikacji
dziet umieszczonych w przestrzeni publicznej. Poruszyta tez kwestie rzezb znajdujgcych
sie na obecnych terenach prywatnych.335

33 https://sztukapoznania.com/wydarzenia/sztuka-w-przestrzeni-publicznej-
debata/[dostep:12.12.2023]

3% https://sztukapoznania.com/wydarzenia/sztuka-w-przestrzeni-publicznej-
debata/[dostep:12.12.2023]

** historia rzezby Otwieranie Zuzanny Pawickiej zlokalizowanej na Ratajach- od kilku lat, na
terenie prywatnym
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W Poznaniu znajduje sie wiele dziet, ktérych autorzy nie sg znani. Réwniez
datowanie pozostawia wiele niescistosci. Obecnie, miejscem, w ktérym znajduje sie
najwieksza ilo$¢ rzezb jest osiedle Rataje. Rada osiedla Stare Miasto zgodzita sie na
coroczng inwestycje w nowe obiekty sztuki umieszczane w przestrzeni Starego Miasta.
Oczywiscie innego typu wydatki, jak budowa chodnikéw, drég stanowig dla radnych
priorytety, jednak koniecznos$é¢ zadbania o dziedzictwo kulturowe oraz wspieranie
nowych artystycznych inicjatyw sg réwnie wazne. W czasie debaty poruszono takze
problem dotyczacy umieszczania rzezb na osiedlach wybudowanych w ostatnich
dekadach. O ile w poprzednim ustroju ta koncepcja cieszyta sie duzg popularnosciag
zarowno w duzych miastach, jak i matych, poniewaz wpisywata sie w program
edukowania i ukulturalniania spofeczefistwa oraz w estetyzowania otoczenia, o tyle z
czasem inicjatywa zostata wstrzymana.

Po smierci Krystyny Feldman, aktorki zwigzanej z Teatrem Polskim, ktéra byta
mieszkankg osiedla Rataje, pojawit sie pomyst, aby jag uhonorowac i upamietni¢ poprzez
postawienie na terenie osiedla rzezby przedstawiajgcej artystke. Niestety zespot ztozony
z inwestordw oraz przedstawicieli rady osiedla nie wyrazit na to zgody. Zaproponowano
inng lokalizacje- Rondo Kaponiera. Wedtug Korduby pomyst byt kiepski ze wzgledu na
brak kontekstu otoczenia. Stawianie pomnika w jednym z najbardziej hatasliwych miejsc,
ktére nie zacheca do zatrzymania sie, zniecheca do wchodzenia w jakakolwiek interakcje
z rzezby. Umiejscowienie jej na Ratajach mogtoby zainicjowac spotkania poswiecone
artystce, lub dotyczgce teatru (potencjat miejscotwdrczy), nie wspominajgc oczywiscie o
walorach estetycznych, ktére wptynetyby korzystnie na otoczenie, w ktéorym nie ma ani
jednego obiektu sztuki.

Podczas debaty poruszono tez problem zwigzany z brakiem dialogu z
urzednikami miejskimi i gminnymi. Tomasz tecki przytoczyt przyktad z Murowanej
Godliny, gdzie udato sie zrealizowa¢ idee cittaslow, w przeciwienstwie do innych
wielkopolskich miasteczek. tecki niepowodzenie we wdrazaniu koncepcji upatruje w
lokalnym  pragmatyzmie, ktdéry zniecheca do dziatan nie przynoszacych
natychmiastowego i spektakularnego efektu. Tymczasem pewne projekty wymagaja
czasu oraz aktywizacji lokalnej spotecznosci przez wspodtdziatanie i wspottworzenie.
Sceptycyzm urzednikéw jest jednak do$é powszechny i najczesciej zniecheca do
podejmowania kolejnych dialogdw.

Cittaslow to  koncepcja miasta w wersji slow®, ktére jest przyjazne
mieszkanicom, i w ktérym sg wykorzystywane lokalne zasoby. Projekt zostat
zainicjowany we Wifoszech jako kontynuacja ruchu slow food, utworzonego w kontrze
do McDonalizacji gastronomii. Z inicjatywy wtoskich restauratoréw, burmistrzowie
wpadli na pomyst wdrozenia idei slow w kontekscie miast (wt. citta). Potgczenie dwdch
cztonéw, dato termin cittaslow (dostownie: wolne miasta). Koncepcja obejmuje takze
projekty artystyczne, takie jak dziatania twércze w przestrzeni publicznej- festiwale
sztuki, umieszczanie obiektow artystycznych takich jak rzezby czy instalacje. Jak mozna
przeczytac na stronie Ministerstwa Sportu i Turystyki:

,1998 roku podczas spotkania organizacji Slow Food z burmistrzami miast Bra (Cuneo),
Greve in Chianti (Florencja), Orvieto (Terni) i Positano (Salerno) podjeto decyzje o

%% w nawiazaniu do idei slowlife, na bazie ruchu slow food
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utworzeniu miedzynarodowe;j sieci miast Slow Cities. Bardzo szybko ruch rozrést sie do
kilkudziesieciu miast z terenu catych Wtoch oraz z zagranicy. Aktualnie sie¢ liczy 147
miast z 24 panstw catego $wiata.” >3’ Miedzynarodowa Sie¢ Miast Cittaslow jest
organizacjg non-profit, ktoérej celem jest promowanie i rozpowszechnianie kultury
dobrego zycia poprzez tworzenie strategii z zakresu polityki Srodowiskowej i
infrastrukturalnej, utrzymywanie i rozwdj cech terytorium, waloryzacje produkcji
lokalnej, wspieranie kultury goscinnosci. Misjg Sieci jest poprawa warunkéw zycia
mieszkancow. Siedzibg Miedzynarodowej Sieci Miast Cittaslow jest wtoskie miasto
Orvieto. Miasta Cittaslow wyrdzniajg sie bogatg historig, wysokiej jakosci ofertg
kulturalng oraz atrakcyjnym potozeniem geograficznym, a ich celem jest rozwdj
dziedzictwa kulturowego. Mimo, iz nie sg cztonkowskie i nie sg stolicami regionéw338,
lecz silnymi lokalnymi spotecznosciami. Miasta chcgce osiggnac status ,,Slow City” musza
wypetnia¢ wymagania kwalifikacyjne, ktdére skupiajg sie wokot kluczowych obszaréw
takich jak:
: polityka srodowiskowa,

polityka infrastrukturalna,

technologie i wyposazenie w zakresie jakosci miejskiej,

waloryzacja produkcji lokalnych,

goscinnosé,

Swiadomos¢

Sztuka w przestrzeni publicznej jest wspélnym dziedzictwem kulturowym. Dbanie
0 nig wigze sie z wyzwaniami administracyjnymi, inwentaryzacyjnymi, prawnymi, jak
rowniez  naukowymi. Prymarnym celem projektu Miasto Sztuki, ktérego byto
umieszczenie w przestrzeni publicznej jak najwiekszej ilosci rzezb oraz instalacji
autorstwa wybitnych wspétczesnych artystéw. Projekt zainicjowato odstoniecie instalacji
Magdaleny Abakanowicz pt. Nierozpoznani. Dwa lata pdzniej uwzgledniono 16 kolejnych
obiektow zlokalizowanych w miescie, w tym nieistniejgcg juz rzezbe Jerzego
Sobocinskiego, w odniesieniu do sytuacji dziet, ktore ulegajg entropii, jak np. Rodzina,
usunieta ostatecznie z przestrzeni Osiedla Kosmonautéw ze wzgledu na stan zniszczenia.
Niestety problem postepujgcej destrukcji rzezb plenerowych jest nadal aktualny-
istnieje wiele obiektéw, ktdre wymagajg pilnej interwencji konserwatora, oraz takich,
ktdrych zniszczenia sg zbyt rozlegte, aby mozliwa byta rekonstrukcja. Jedynym sposobem
ich ocalenia jest odpowiednia dokumentacja i archiwizacja; innym problemem,
szczegblnie w przypadku rzezb z lat 60-tych jest brak danych o ich autorach. W 2020
roku w Muzeum Narodowym w Poznaniu odbyta sie wystawa pt. Formy w przestrzeni.
Ekspozycja przypomniata tworcéw i historie rzezb plenerowych, ktére powstawaty w
Poznaniu w latach 60-tych i 70-tych podczas odbywajgcych sie w tym okresie licznych
pleneréw, sympozjow, spotkan i konkurséw rzezbiarskich. Jednym z zatozed wystawy
byto zwrdcenie uwagi mieszkaiicéw na obiekty rzezbiarskie znajdujgce sie w przestrzeni
publicznej.

Realizacje powstate z inicjatywy Wielkopolskiego Towarzystwa Zachety Sztuk
Pieknych w ramach projektu Poznan Miasto Sztuki to Nierozpoznani Magdaleny

37 https://msit.gov.pl/pl/aktualnosci/6057,Miedzynarodowa-Siec-Miast-Cittaslow.html
33 licza mniej niz 50 tys. mieszkarncéw([dostep:12.12.2023]

178


https://sztukapoznania.com/projekty/miasto-sztuki/
https://msit.gov.pl/pl/aktualnosci/6057,Miedzynarodowa-Siec-Miast-Cittaslow.html

Abakanowicz, Stela Heinza Macka, Pomnik Golema Davida Cerny, , Obszar obrazéw
efemerycznych Jana Berdyszaka, Transmutatio Stawomira Brzoski.

Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz to wieloelementowa rzezba, ktéra w
2005 r. zostata usytuowana na Cytadeli. Praca powstata z okazji 750-lecia lokacji
Poznania skfada sie ze 112 ponad dwumetrowych zeliwnych figur. Pozbawione gtéow
postacie, sprawiajg wrazenie idgcych w pochodzie. Realizacja zostata usytuowana w
przestrzeni Cytadeli. Kontekst otoczenia przywodzi podwdjne skojarzenia- z jednej
strony otaczajgca rzezbe zieled kojarzy sie z celebrowaniem chwil na fonie natury,
niedzielnymi spacerami, z drugiej, trudno zapomnie¢ o krwawej historii tego miejsca339.
Wedtug artystki, idea nawigzuje do gorzkich doswiadczen z czaséw PRL- niekonczacych

sie kolejek, wiecznego czekania, utraty nadziei i zmeczenia.

Ryc. 54. Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz, Cytadela, Poznan, 2005, fot. Paulina Kowalczyk,
2023r.

3% cze$¢ parku stanowi cmentarz ofiar Il Wojny Swiatowej

179



Ryc. 55., 56., 57. Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz, Cytadela, Poznan, 2005, fot. Paulina
Kowalczyk, 2023r.

Kolejng pracg jest kinetyczna instalacja Heinza Macka pt. Stela zostata
umieszczona przy Al. Marcinkowskiego, na wysokosci Muzeum Narodowego i Biblioteki
Raczynskich w 2006 r. Autor zrealizowat wiele obiektéw w przestrzeni miast na catym
Swiecie- wszystkie tgczy aspekt ruchu, Swiatta i relacji rzezba-miejsce (przestrzen
architektoniczno-urbanistyczna). Stalowy stup o wysokosci 18m jest zakorczony
obrotowg gtowicg napedzang przez silnik obrotowy. Na gorze znajdujg sie blaszane,
odbijajgce swiatto diagonalne formy. Ruch gtowicy oraz I$nienie konstrukcji powoduje
nieustanne zmiany w recepcji tego obiektu. W stonecznie dni mozna zaobserwowac bliki
Swiatta rzucane przez rzezbe na fasady okolicznych budynkéw oraz chodnik. Obiekt
zmusza odbiorcéw do spojrzenia w gére, co mozna traktowaé jako zaproszenie do
zmiany percepcji- kontemplacji tego, co sie wydarza ponad linig wzroku, zatrzymania, co
w centrum duzego miasta, szczegdlnie w tak gwarnym miejscu nie jest tatwe.

Ryc. 58., 59. Heinz Mack, Stela, 2006, Poznan, Al. Marcinkowskiego- widok od strony Muzeum
Narodowego w Poznaniu, 2023 r., fot. Paulina Kowalcz
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Na osi z obiektem Macka, réwniez na Al. Marcinkowskiego, miedzy
Uniwersytetem Artystycznym, a budynkiem poczty, zostata umieszczona rzezba Davida
Cerny. Przedstawia ona Golema, ktéry wedtug legendy zostat stworzony przez praskiego
rabina. Azurowy obiekt zostat pozbawiony cokotu, co zacheca do interakcji. Niestety od
momentu odstoniecia juz dwukrotnie stat sie celem ataku wandali, w wyniku czego
konieczna byta naprawa.

b -l

(P O

Ryc. 60. David Cerny, Pomnik Golema, Al. Marcinkowskiego, w tle widoczna Stela, Poznan, 2023
r., fot. Paulina Kowalczyk

Kolejng pracg umieszczong z inicjatywy jest Obszar obrazow efemerycznych Jana
Berdyszaka. Instalacja, nazywana przez mieszkaicéw Lustrami, zostata odstonieta w
2009 r. Sktadajgca sie z 7 obiektéw zbudowanych z metalowych stelazy, luster i szyb
praca zostala usytuowana niedaleko Ronda Kaponiery przy ul. Swiety Marcin.
Zrdznicowane pod wzgledem wielko$ci i przezroczystosci formy pochylajg sie wzgledem
siebie pod réinymi katami, tworzac dynamiczng, efemeryczng kompozycje. Ekrany
odbijajg zmieniajgce sie w czasie doby i por roku otoczenie, co intensyfikuje
transformatywny charakter instalacji. Tytut stanowi nawigzanie do fotografii
efemerycznej34°. Relacja dzieta i jego otoczenia stworzyta rodzaj alternatywnej
rzeczywistosci.

>0 Wedtug Berdyszaka, zdjecia efemeryczne powstajg w wyniku odbijania sie obrazu w wodzie,

lub na powierzchni szkfa, co czyni je niepowtarzalnymi oraz ulotnymi; zapis istnieje tylko przez
chwile, a powtdrzenie zjawiska skazane jest na porazke.
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Ryc. 61., 62., 63., 64., Jan Berdyszak,Obszar obrazdéw efemerycznych, 2009, Poznan, 2023, fot.
Paulina Kowalczyk

Nastepna praca to Transmutatio Stawomira Brzoski. Kilkunastometrowa, stalowa
instalacja zostata umieszczona przed centrum handlowym Galeria Malta na
skrzyzowaniu ul. Antoniego Baraniaka i Jana Pawfa Il w 2011 r. Rzezba o formie dwdch
azurowych pétkul z kazdej strony wygladata inaczej i wchodzita w dynamiczne interakcje
z otoczeniem- brytg budynku, zielenig, niebem. Bliskos¢ Jeziora Maltanskiego przywodzi
na mysl podobienstwo obiektu z zaglami, albo muszlami. Tytut oznacza po facinie
zdolnos¢ transformacji  pierwiastkéw. Wraz z zawieszeniem dziatalnosci galerii
handlowej, instalacja rozstata rozebrana.
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Ryc. 65. Stawomir Brzoska, Transmutatio, 2011, Galeria Malta, skrzyzowanie ul. Antoniego
Baraniaka i Jana Pawta 11>*

Projekt W przestrzeni miasta objat takze dokumentacje i archiwizacje rzezb z lat
60-tych i 70-tych zlokalizowanych w réznych czesciach Poznania. Obiekty s3 w réoznym
stanie- cze$¢ wymaga renowacji, a niektére zostaty lub zostang w najblizszym czasie,
usuniete z przestrzeni publicznej ze wzgledu na stan entropii. Wsrdéd uaktualnionych
rzezb, znalazty sie, m.in.: Postac siedzgca, Rodzina autorstwa Jerzego Sobocinskiego,
Dwie postaci, czy Para pod parasolem/ Zakochani J6zefa Kopczyrskiego.

Posta¢ siedzqca autorstwa to obiekt datowany na lata 60-te/ 70-te, ktory
znajduje sie na ul. Gen. St. Maczka 20. Uabstrakcyjniona, syntetycznie ujeta postac
kobiety jest anonimowego autorstwa.>*?

Nieznany jest takze autor rzezby pt. Dwie postaci, zlokalizowanej na ul. Wojska
Polskiego. Rzezba powstata najprawdopodobniej w latach 70-tych i sktada sie z dwéch
uproszczonych w formie figur. Jej autorstwo jest nadal ustalane.

Pochodzaca z 1974 r. Rodzina znajdowata sie na skwerze, na narozniku ul.
Przybyszewskiego i Dgbrowskiego. Sktadajgca sie z trzech syntetycznie ujetych postaci
rzezba znikneta w niewyjasnionych okolicznosciach. Niewykluczone, ze postepujgca
destrukcja przesadzita o usunieciu obiektu z przestrzeni publicznej.

Wykonana w 1967 r. rzeiba pt. Para pod parasolem/ Zakochani Jozefa
Kopczynskiego znajduje sie obecnie w Ogrodzie Botanicznym na Jezycach, niedaleko
bramy. Lokalizacja dzieta jest przemyslana, a przyktad ten ukazuje harmonijng relacje
miedzy sztukg, miejscem, a odbiorca. Niezaleznie od pory roku, rzezba prezentuje sie w
tym miejscu korzystnie. Odbiorcy majg zapewniony komfort recepcji- mogg podejsé
blisko, ogladac dzieto z réznych stron.

31 7rédto: https://sztukapoznania.com/obiekty/miasto-sztuki/transmutatio/[dostep:12.12.2023]
%2 prawdopodobnie rzezba zostata wykonana przez Jana Marie Jakdba, ale brakuje dokumentagiji
potwierdzajacej te spekulacje.
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Ryc. 66. J6zef Kopczynski, Para pod parasolem/ Zakochani, 1967r., Ogréd Botaniczny,
Jezyce, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 67. J6zef Kopczynski, Para pod parasolem/ Zakochani, 1967r., prototyp, z kolekcji
prywatnej Matgorzaty Kopczynskiej, Poznan, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

W latach 70-tych, w dzielnicy Rataje, umieszczono 16 rzezb plenerowych.
Obiekty zostaty zakupione przez Spétdzielnie Mieszkaniowg Osiedle Mtodych. Pierwsze
dwie prace tucznik Benedykta Kaszni i Zabawy Jerzego Sobocinskiego umieszczono w
najstarszej czesci Rataj, na osiedlu Piastowskim. Niestety, obie rzezby zniknety z
przestrzeni publicznej, podobnie jak trzy inne.

Park Cytadela jest jedng z najwazniejszych przestrzeni wystawienniczych w
zakresie prezentacji rzezb pochodzacych z lat 60-tych. Wiekszo$¢ z nich to realizacje
pIenerowe.343 Park zostat zatozony w latach 1963- 1970. Obecnie znajdujg sie tam 24
dziefa- w tym wspdiczesne realizacje. Pierwszg rzezbg, ktéra znalazta sie w parku byta
praca Jerzego Sobociniskiego pt. Mewy344.

Wiele rzezb umieszczonych w przestrzeni publicznej Poznania w latach 60-tych i
70-tych powstato w ramach plenerédw organizowanych przez poznanski oddziat ZPAP,
ktérych zwienczeniem byly coroczne Wystawy RzeZzby Plenerowej Merkury345,
odbywajgce sie symultanicznie z Miedzynarodowymi Targami Poznanskimi i trwajgce
okoto miesigca pokazy otwierano latem podczas Miedzynarodowych Targéw

>3 Hotel Merkury przez lata organizowat wystawy rzezb wykonanych przez poznanskich

artystow w ramach pleneréw organizowanych przez ZAPP.

3% Rzeibe zaprezentowano na I Plenerowej Wystawie Rzezby Merkury’67.

% w latach 1967-1974 odbyto sie 6 wystaw wspétorganizowanych przez Sekcje Rzezby
poznanskiego ZPAP, BWA, MTP i Prezydium Rady Narodowej Miasta Poznania
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Poznanskich. Wsrdd zieleni przed Hotelem Merkury lub na pobliskich skwerach i ulicach
artysci prezentowali projekty rzezb, wskazujgc jednoczesnie miejsce ich docelowej
lokalizacji. Na przestrzeni osmiu lat odbyto sie szes¢ edycji wystaw wspdtorganizowanych
przez Sekcje Rzezby poznanskiego oddziatu Zwigzku Polskich Artystéw Plastykéw, Biuro
Wystaw Artystycznych, Miedzynarodowe Targi Poznanskie i Prezydium Rady Narodowej
Miasta Poznania.

W pierwszej wystawie przed Hotelem Merkury, otwartej 12 czerwca 1967 roku i
utrwalonej na serii fotografii Jerzego Nowakowskiego, wzieto udziat trzynastu lub
czternastu rzezbiarzy nalezgcych do Sekcji Rzezby poznanskiego oddziatu Zwigzku
Polskich Artystow Plastykow. W sprawozdaniu z dziatalnosci Sekcji Rzezby za okres od
dnia 21 maja do dnia 11 pazdziernika 1967 roku wymienieni zostali nastepujgcy tworcy:
Anna Krzymanska, Anna Rodzirska, Jan Bakalarczyk, Jan Berdyszak, Julian Boss-
Gostawski, Jan Jakéb, Mieczystaw Chojnacki, Benedykt Kasznia, J6zef Kopczynski, Jerzy
SobociAski, J6zef Murlewski, Antoni Szulc, Ryszard Skupin oraz Jan Zok. Na tablicy
informacyjnej wystawy nie pojawito sie jednak nazwisko Jana Bakalarczyka, a posrdéd
prezentowanych rzezb nie udato sie takze rozpoznac jego kompozycji.

Kilka z prezentowanych wodwczas rzezb nastepnie ustawiono w rdznych
dzielnicach Poznania. Krdl i krélowa Juliana Bossa-Gostawskiego, obiekt dzi$ zaginiony,
przez wiele lat stat przed zaktadami WIEPOFAMA na Jezycach. Obok pracy Bossa-
Gostawskiego znajdowaty sie takze utozone w trawie metalowe formy Jana Berdyszaka.
Jedna z nich, duza, elipsoidalna Rzezba homogeniczna znajduje sie obecnie w kolekgji
Muzeum Narodowego w Poznaniu. Na wystawie znalazty sie takze dwie prace Jerzego
Sobocinskiego: Duet i Mewy (Jaskotki), ktére stanety nastepnie w Parku-Pomniku
Braterstwa Broni i Przyjazni Polsko-Radzieckiej, inaugurujgc Poznariskie Spotkania
Rzezbiarskie na Cytadeli. Na fotografiach Jerzego Nowakowskiego widac¢ takze
charakterystyczng postaé Pierwotnego Anny Krzymanskiej, ktéry na ramieniu dzwiga
upolowanego zwierza, a takze Wojownika Benedykta Kaszni, Cyklopa Mieczystawa
Chojnackiego oraz Gitarzyste Jana Zoka.

6.1.8. Festiwale sztuki jako przyktad edukacyjnych i aktywizujacych dziatan w
przestrzeni publicznej

Piszac o sztuce w przestrzeni publicznej nie mozna pomingé jednego z
najwazniejszych festiwali sztuki w Poznaniu: Inner Spaces Multimedia. Inicjatorem
wydarzenia byt Tomasz Wentland, prowadzacy od 1999 r. do 2007 r. Galerie If Museum
Inner Spaces przy ul. Jackowskiego 5/7 3% |dea festiwalu narodzita sie w latach 80-tych,
gdy Wentland, wéwczas student historii sztuki, wpadt na pomyst zorganizowania
miedzynarodowych warsztatéw artystycznych, ktérych celem byto zainicjowanie dialogu
miedzy artystami z catego $wiata, dziatajgcymi w rdznych dyscyplinach sztuki. To
wiasnie interakcje miedzy artystami, realizacjami, przestrzenig wystawienniczg oraz

%% w poizniejszych latach siedziba Jezyckiego Domu Kultury, a obecnie galerii Rozruch
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odbiorcami staty sie czynnikami ksztattujgcymi specyfike festiwalu. Pierwsza edycja
odbyfa sie w 1992 r. Gtéwnym miejscem dziatan byta galeria Inner Spaces, nazywana
przez poznanskie srodowisko artystyczne ,centrum sztuki wspodtczesnej”. Wentland
zaprosit miedzynarodowe grono artystow reprezentujgcych rdézne postawy twoércze. Na
potrzeby festiwalu zostaty wykorzystane przestrzenie wystawiennicze w takich miejscach
jak: Galeria Miejska Arsenat, Galeria On, Galeria Starter, Muzeum Narodowe w
Poznaniu, Muzeum Etnograficzne w Poznaniu, Galeria u Jezuitow. W 2008 roku
Wentland zainaugurowat Mediations Biennale, odbywajgce sie co 2 lata - na poczatku w
Poznaniu, nastepnie w réznych miastach zaréwno w Polsce, jak i zagranica. W pierwszej
edycji wzieto udziat ponad 240 artystéw z catego swiata (wsrdd nich: Marina Abramovic,
Oleg Kulik, Anselm Kiefer, William Kentridge, Lee Ufan, Jan Fabre, Marie Jo Lafontaine,
Herman Nitsch, Weng Fen, lJitish Kallat, Braco Dimitrijevi¢, Jarostaw Koztowski,
Michelangelo Pistoletto, Lee Ufan, Gunter Ucker, Zbigniew Libera, Miguel Angel Rios,
Roman Opatka, Koen Vanmechelen, Harum Farocki, SunYuan/Peng Yu, lzabella
Gustowska, Kishio Suga, Sigalit Landau, Ryszard Wasko), ktérzy pokazali swoje prace w
kilkunastu przestrzeniach wystawienniczych Poznania, takich jak: Stara Drukarnia,
Muzeum Narodowe w Poznaniu, Centrum Kultury Zamek, Galeria Miejska Arsenat,
Galeria On, Galeria Enter, Muzeum Etnograficzne w Poznaniu, Galeria Nardd Sobie,
Mooseum WSAIS, Muzeum Sztuk Uzytkowych. Niektére realizacje miaty swoje miejsce
w przestrzeni publicznej miasta. Oto jak o atmosferze festiwalu mowit Wentland w
rozmowie z Anng Kochnowicz: , Najogdlniej mdwigc, by przypomnieé, ze istnieje
rzeczywisto$¢ rownolegta - duchowa. A w tym pojeciu miesci sie wszystko: mistyka,
pamieé, wyobraznia... By powrdci¢ do rozmowy o wartosciach, nad ktérymi nie mamy
czasu na co dzien sie zastanawia¢. Moze cos nalezy od nowa zdefiniowac? Na przyktad
religijno$¢, ktéra w Polsce jest w wielkim konflikcie ze sztuka wspodtczesng”. ¥

Idea Festiwalu Forma pojawita sie w 2000 roku pod wptywem impulsu zwigzanego
z checig aktywowania spotecznosci miasta Rawicz przez mtodych artystéw, Tomasza
Bzdegi i Krzysztofa Matysiaka. Zainspirowani propozycjami kulturalnymi dostepnymi w
wielkich miastach, postanowili zainicjowaé regularne spotkania artystéw dziatajgcych w
roznych dyscyplinach sztuki, takich jak sztuki wizualne, muzyka, literatura, w ktérych
braliby réwniez udziat mieszkaricy miasta. Bogaty program festiwalu miat przyciggngé
publiczno$¢ w réinym wieku- zaréwno pasjonatéw sztuki, jak i przypadkowych
odbiorcéw. Organizatorzy stworzyli program, ktéry uwzglednia warsztaty: ceramiczne,
wokalne, instrumentalne prowadzone od rana, do wieczora, wernisaze, koncerty,
wystepy teatralne, prelekcje, projekcje multimedialne. Kazdy dzien zapewnia odbiorcom
zréznicowane doznania. Warto wspomnieé¢ o coraz wiekszej interdyscyplinarnosci
projektéw artystycznych. Niezaleznie od tego, czy przestrzenig dziatan jest galeria sztuki,
muzeum, czy przestrzen publiczna, przekraczanie granic miedzy klasycznymi podziatami
w sztuce prowadzi do intrygujacych interakcji miedzy poszczegdlnymi realizacjami.
Publiczno$¢ doswiadcza zardwno audiowizualnych, jak i kinetycznych doznan przez caty
dzien, przechodzac ptynnie od jednej, do drugiej narracji. W ramach festiwalu
realizowane sg takze akcje happeningowe, w ktérych biorg udziat mieszkancy i
przyjezdni.

** https://www.poznan.pl/mim/wortals/cik/news,1200/japonska-uczta-niepojmowalne-i-
globalne,54791.html[dostep:22.12.2023]
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Pierwszy festiwal odbyt sie w sali teatralnej Domu Kultury w Rawiczu. Bzdega,
ktory z wyksztatcenia jest malarzem, do udziatu w projekcie zaprosit swoich znajomych
ze studidow oraz innych artystéw- takze debiutantéw. Wraz z kazdym rokiem, grono
zainteresowanych twoércow zwiekszato sie tak bardzo, ze wprowadzono formute open-
call/  konkursu zgtoszeniowego. Interdyscyplinarnos¢ Formy wptyneta na
krystalizowanie sie konceptu site-specific, co oznaczato adaptacje nie tylko
bezposredniej przestrzeni Domu Kultury, ale takze jego otoczenia, jak réwniez obiektow
znajdujgcych sie na terenie miasta, ktérych dotychczasowa funkcja nie uwzgledniata
prezentowania sztuki, takich jak np. zaktady przemystowe, itd.. Obecnie festiwal odbywa
sie przez 4 dni. Artysci anektujg miejsca wystawiennicze kilka dni przed rozpoczeciem
Formy, a dziatania trwajg wfasciwie przez niemal tydzien. Lokalna spotecznosé,
przyzwyczajona juz do corocznych spotkan, pojawia sie w Domu Kultury jeszcze przed
oficjalnym otwarciem- montowanie wystaw, préby zespotéw stanowig réwnie duzg
atrakcje dla odbiorcéw, jak finalny efekt. Swiadczy to zatem o ogromnej potrzebie
uczestniczenia w zyciu kulturalnym, ale takze w procesie tworzenia, nawet jesli
aktywnos¢ odbiorcow polega jedynie z recepcji.

Festiwal sztuki w Wielichowie zostat zainicjowany przez Dawida Szafranskiego,
zatozyciela Galerii Magiel. Wielichowo jest niewielkg wielkopolskg wsig. Pojawienie sie
tam autorskiej galerii sztuki, prezentujgcej sztuke wspdiczesng ze szczegdlnym
zaakcentowaniem realizacji konceptualnych wywotato poruszenie zaréwno wsréd
lokalnej spotecznosci, jak i w srodowisku artystycznym zwigzanym z Poznaniem i UAP (
Szafranski pracuje jako nauczyciel akademicki na UAP). O ile tworzenie galerii o formule
artist-run w duzych osrodkach miejskich od lat nie jest niczym zaskakujgcym, o tyle
decyzja, aby stworzy¢ takie miejsce na wsi wigze sie ze sporym ryzykiem- gtéwnie ze
wzgledu na potencjat odbiorczy. Odbiorcami wystaw realizowanych w alternatywnych
galeriach sg przede wszystkim artysci i teoretycy sztuki oraz osoby zainteresowane
sztukg wspodtczesng. Sztuka konceptualna wymaga odpowiedniego przygotowania
poniewaz do odbiér dzieta jest intelektualny, a to ogranicza grono odbiorcéw/
dostepnos¢. Festiwal sztuki, jako forma anektowania przestrzeni publicznej, okazat sie
idealnym sposobem budowania relacji sztuka —miejsce - odbiorca. Performatywne
dziatania, warsztaty rzezbiarsko-ceramiczne zostaly przyjete entuzjastycznie przez
mieszkancdw Wielichowa. Niektérzy zaczeli regularnie odwiedzaé galerie, ktorg
wczesniej omijali.

Piszgc o inicjatywach artystéw, ktére daty poczatek dziataniom festiwalowym,
warto przypomniec projekt MISIETUPODOBA. W 2001 roku studenci poznanskiej ASP:
Jagna Ciuchta, Woijciech Tezycki, Mariusz Jedryczka oraz absolwent tej samej uczelni,
Krzysztof Kobiatka, wpadli na pomyst zorganizowania wydarzenia artystycznego z
zakresu szeroko rozumianych sztuk wizualnych, ktére umozliwitoby pokazanie projektow
artystycznych w przestrzeni bedacej poza obiegiem galeryjnym. Jedryczka wymyslit tytut,
a Kobiatka zaprojektowat logo. Gtdwng ideg wydarzenia byto dziatanie w kontrze do
ustrukturyzowanych instytucji oparte na niehierarchicznym organizowaniu sie.
Zaproszeni tworcy zaproponowali realizacje o charakterze site-specific z zakresu
malarstwa, performance oraz instalacji. Miejscem dziatarn byta kamienica na ul.
Sienkiewicza 3 w Poznaniu, w ktérej wowczas mieszkali lub posiadali pracownie
organizatorzy oraz wiekszos¢ artystow biorgcych udziat w wydarzeniu. Przestrzen
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budynku zostata podzielona na strefy dziatan poszczegdlnych artystéw. Prywatne strefy
nie zostaty upublicznione Zmiana charakteru obiektu pozwolita skierowac percepcje
gosci na artysty cz ne realizacje. Wydarzenie trwato jedynie przez dobe, wiec mozna
moéwi¢ o powstaniu jednodniowej galerii/ przestrzeni wystawienniczej. Wyjatek
stanowita praca Ciuchty, ktdéra zdobita S$ciane klatki schodowej przez wiele lat.
MISIETUPODOBA miato hermetyczny charakter. W wydarzeniu wzieli udziat studenci i
absolwenci poznanskiej ASP (Wojciech Tezycki, Jagna Ciuchta, Mariusz Jedryczka,
Krzysztof Kobiatka, Beata RzeZnikiewicz, Pawet Kaszczynski, Pawet Zimmerman, Artur
Herkt, Stawomir Kusnierz, Daniel Rumiancew, Pawet tazaréw), a publicznos¢ stanowili
ich koledzy pedagodzy z uczelni. Warto wspomnieé, ze informacje o wydarzeniu byty
dystrybuowane poza ogdélnym obiegiem- organizatorzy nie zdecydowali sie umiescié
zadnej wzmianki w prasie- sami wydrukowali plakaty, ktére rozwiesili na terenie uczelni
oraz w przestrzeni publicznej. Inicjatorzy eventu od samego poczatku zaktadali, ze
projekt bedzie jednorazowym efemerycznym dziataniem. Kilka lat pdzniej Kusnierz
postanowit wroéci¢ do formuty MISIETUPODOBA, jednak pomystodawcy zareagowali
sceptycznie. Ostatecznie w 2006 r. powstato stowarzyszenie, ktérego nazwa odwotywata
sie do pierwszej edycji projektu. Kolejne edycje projektu nie miaty juz wiele wspdlnego z
oryginalnym wydarzeni, natomiast pierwotna wersja MISIETUPODOBA stata sie
inspiracjg dla AK30.

Jak mozna przeczytac na stronie stowarzyszenia:
,MISIETUPODOBA jest wielowymiarowym projektem i zarazem organizacja
pozarzgdoway, ktérej cel stanowi kreowanie zjawisk twérczych w kontekscie miejsc.
Trzon grupy stanowig absolwenci ASP w Poznaniu, ktérzy od 2001 r. zajmujg sie
organizacjg akcji artystycznych w przestrzeni publicznej i nie tyIko."348
Najpopularniejszym projektem stowarzyszenia jest niewatpliwie festiwal sztuk
wizualnych w Tucznie. Biorg w nim udziat twoércy i odbiorcy z catej Europy. Organizatorzy
podkreslajg istotnos¢ zachowania formuty bazujgcej na twdrczej autonomii i wspotpracy.
Formuta wydarzenia opiera sie na dziataniach performatywnych i happeningowych.

6. 2. Przestrzen publiczna versus przestrzen prywatna

Przestrzen wystawiennicza w zaleznosci od miejsca realizacji i wtasno$ci moze
by¢ klasyfikowana jako publiczna i prywatna. Dziatania w przestrzeni publicznej mogg
dotyczy¢ zardwno  przestrzeni  otwartej- szeroko rozumianej  przestrzeni
architektoniczno-urbanistycznej, jak i w plenerze (land-art) oraz w budynkach. Zgodnie z
kryteriami dotyczgcymi sposobu funkcjonowania i zarzadzania oraz statusu formalno-
prawnego, galerie sztuki mozna podzieli¢ na instytucjonalne (publiczne) i prywatne
(niepubliczne).

Pierwsze podlegajg standardom przynaleznym tzw. gtéwnemu/ oficjalnemu obiegowi,
drugie sg pod tym wzgledem bardziej niezalezne. Piszgc o publicznych charakterze

% www.misietupodoba.pl [dostep: 12.07.2018]
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placowek nie mozna poming¢ kwestii definiowania pojecia ,publiczny”. Geneza tego
terminu przypada na koniec XVII wieku i odnosi sie do dostepnosci. Jego antonimem jest
przymiotnik ,prywatny”, majacy zwigzek z ograniczeniem dostepu, a zatem otwartoscia
dla wybranej, hermetycznej grupy- najczesciej przyjaciét i rodziny. Jak pisat Richard
Sennett: ,Pojecie ,publiczny” zaczeto sie wiec odnosi¢ do zycia poza kregiem rodziny i
bliskich przyjaciét. W sferze publicznej rozmaite, ztozone grupy spoteczne miaty wejs¢ ze
sobg w nieuchronne kontakty.” 39 Oznaczato to zatem zgode na interakcje bez zadnych
ograniczen, dostep bez klucza, oczekiwan oraz akceptacje nieprzewidywalnosci w
odbiorze ze strony gosci.

Rozszerzona strefa publiczna jest specyfika wspdtczesnosci. To ona ksztattuje
spoteczenstwo i jest jednym z istotniejszych aspektéw Zzycia, gdyz umozliwia zaréwno
manifestowanie wtasnych pogladdéw, przekonan, refleksji, jak i percypowanie bodzcéow
dostarczanych przez otoczenie. Wspdtistnienie, oznacza uczestnictwo w procesie.
Dynamiczny charakter strefy publicznej ma swoje odbicie w sztuce. Wszelkie dziatania w
miejscach publicznych muszg uwzglednia¢ kulturowy, spoteczny oraz geograficzny i
architektoniczno-urbanistyczny kontekst. Umieszczanie dziet poza murami instytucji
zwigzane jest z intencjg przekroczenia granicy miedzy wnetrzem i zewnetrzem, jak
rowniez miedzy tym co prywatne, a dostepne dla kazdego- dla przypadkowego by¢ moze
odbiorcy. To takze zaproszenie do interakcji- ukton w strone tych, ktérzy nie uczestniczg
w zyciu artystycznym. Josie Appleton stwierdzita, ze ,,Sztuka w zyciu publicznym stuzy dla
brytyjskich elit do zatykania dziur w publicznym iyciu”350. Te gorzkie stowa odnoszg sie
do sposobu traktowania sztuki w przestrzeni publicznej przez elity- rzady, rady miejskie,
czyli organy decydujgce o finansowaniu realizacji dziet, stajgcych sie czescig wizerunku
danego miasta. Illos¢ pomnikéw, szczegdlnie tych o charakterze historyczno-
patriotycznym lub sakralnym, wiele méwi o istotnosci interakcji miedzy dzietem (sztuka),
a spotecznoscig/ spoteczeristwem. Ignorowanie potrzeb odbiorcéw, dialogu prowadzi do
emocjonalno-intelektualnego zubozenia oddziatywania sztuki oraz powstania luki w
zakresie relacji miedzyludzkich.

Zaréwno galerie publiczne, jak i niepubliczne mogg by¢ prowadzone przez
artystow, jednak w przypadku tych pierwszych, trudno zaliczy¢ je do klasycznych artist-
run spaces. Galerie niepubliczne mogg mie¢ charakter typowo komercyjny, lub offowy.
Oczywiscie taki podziat nie wyklucza tgczenia obu aspektéw, jednakze galerie offowe
najczesciej wykluczajg komercyjne dziatania. Jedne i drugie charakteryzuje niezalezno$é
od koniunktury politycznej oraz w przypadku galerii offowych, potrzeba zobowigzan
spotecznych, a zatem misyjny aspekt. W ostatnich latach coraz czesciej akcentowana
jest koniecznos$¢ przedefiniowania roli placéwek wystawienniczych.

Bywa, ze wraz z rozwojem dziatalno$ci galerii offowej, nastepuje transformacja
zatozen programowych i sprzedaz dziet staje sie czescig programu. Zaleznosc
ekonomiczna, obok zapotrzebowania tzw. rynku sztuki, jest bowiem najczestszym
problemem niepublicznych placéwek. Poniewaz galerie niepubliczne nie dostajg
finansowego wsparcie od miasta, ani nie korzystajg z regularnego wsparcia

%9 Sennett, R., 2009. Upadek cztowieka publicznego, ttum. H. Jankowska, Warszawa, s.35

Appleton, J., The return of statuemenia, https://www.spiked-online.com/2004/09/23/the-
return-of-statuemania/ [dostep 10.10.2013]
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ministerialnego, najczesciej utrzymujg sie z komercyjnych dziatan, warsztatéw, lub
dotacji od sponsorow. Wsrdéd niepublicznych placowek o charakterze offowym,
szczegdlnie w przypadkdw artist-run spaces najwiecej przestrzeni wystawienniczych
powstato poprzez adaptacje mieszkan, pracowni lub ich czesci. Decyzje zwigzane z
ksztattowaniem tych wnetrz zalezg od wielu czynnikdéw, takich jak: zatozenia
programowe galerii, specyfika miejsca, budzet, warunki najmu lokalu. Mozna zatem
zatozy¢ iz czynnikami decydujgcymi o parametrach galerii, s3 w duzej mierze
uwarunkowania architektoniczne oraz koncepcja zatozycieli/ wtascicieli . O ile przestrzen
typu white cube pozwala na dokonywanie swobodnych przeksztatcen wnetrza, o tyle
zastane komponenty architektoniczne w przestrzeniach o innej specyfice czesto rzutujg
na decyzje wystawiennicze.

Zaréwno instytucje publiczne, jak i prywatne galerie mogg znajdowac sie w
przestrzeni o charakterze white cube lub takiej, ktéra jest od niej odmienna. Parametry
architektoniczne sg czesto zwigzane z pierwotng funkcjg budynku, jednak zdarza sie, iz
klasyfikacja nie jest oczywista, jak w przypadku przestrzeni o charakterze white cube,
ktéora oryginalnie odnosi sie do opisu idealnej (modernistycznej) przestrzeni
wystawienniczej, jednak moze by¢ spotykana takze w budynkach/ pomieszczeniach
petnigcych ustugi komercyjne, takich jak: sklep, piekarnia, magiel, biurowiec, itd., czy
ustugi publiczne, takich jak: teatr, szkota, szpital, uczelnia, itd.

Niezaleznie od statusu przestrzeni wystawienniczej, a zatem kategorii publiczna/
niepubliczna, mozna dokona¢ przyporzadkowania na podstawie kryterium przestrzenno-
lokalizacyjnego, uwzgledniajgcego podziat ze wzgledu na pierwotng funkcje budynku/
pomieszczen, oraz charakter przestrzeni architektoniczne;j.

6.2.1. Inicjatywy prywatne

Niezalezne przestrzenie wystawiennicze okresla sie mianem galerii offowych.
Najbardziej popularne zostaty zainicjowane przez artystéw, stad nazwa artist-run
space/qgallery/ initiative®! project space. Termin space dodawany jest zwykle w
Wielkiej Brytanii, a initiative w Australii i Nowej Zelandii. W Polsce uzywa sie wszystkich
wariantdw- czasami w zaleznosci od specyfiki wystawienniczej miejsca. Oprécz tych
okreslen, funkcjonujg takzie wersje artist-initiated activity/ culture oraz po prostu
alternative spaces (alternatywne przestrzenie wystawiennicze).

Pierwsze tego typu miejsca powstaty w latach 60-tych wraz z narodzinami
szeroko rozumianego aktywizmu spotecznego obejmujgcego tendencje réwnosciowe,
ruchy feministyczne i pacyfistyczne. To wtasnie wtedy pojawita sie pierwsza fala krytyki
instytucjonalnej352, ktdra zainicjowata nieformalne sieci, miejsca, fikcyjne instytucje, a w

! yukasz Guzek proponuje zastgpienie space wyrazem initiative akcentujgc tym samym

aktywnos¢
2 pierwsza fala krytyki instytucjonalnej pojawita sie w 1968-1976; druga w latach 1975-1988
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konsekwencji strategie artist-run. O niezaleznych inicjatywach zaczeto dyskutowac na
poczatku lat 70-tych.

W 1965 r, w Stanach Zjednoczonych, zostat zatozony Narodowy Fundusz dla
Sztuki (National Endowment for Art - NEA), ktérego celem byto wspieranie sztuki
amerykanskiej poprzez finansowanie waznych inicjatyw artystycznych, promocje
artystodw za granica oraz utatwienie obywatelom dostepu do kultury i sztuki. Prezesem
NEA zostat Brian O’Doherty, ktory zaczat wspieranie artystéw od projektu pod hastem
workshops, zmienionego w 1978 r. na alternative spaces, a od lat 80-tych na artists’
spaces i visual artists’ organizations.

Galerie prowadzone przez artystow powstaty w ramach buntu przeciw
zinstytucjonalizowaniu sztuki. Funkcjonowanie poza ,gtéwnym obiegiem” neguje system
promocji, czy tez udostepniania sztuki na zasadzie hierarchizowania dziet i artystow oraz
wyklucza konieczno$é¢ uwzgledniania absurdalnych niekiedy procedur zwigzanych z
organizowaniem wystaw. Undergroundowy charakter ekspozycji odbywajgcych sie w
offowych przestrzeniach, przycigga zaréwno tworcow poszukujgcych
niekonwencjonalnych miejsc wystawienniczych, lokalng spofeczno$é, jak réwniez
przypadkowych przechodniéw zaintrygowanych wydarzeniem. Pierwsze nowojorskie
galerie oparte na samoorganizacji, powstaty w ramach ,zrywu wolno$ciowego” lat 60-
tych W nastepnej dekadzie, do potowy lat 70-tych do poczatku 80-tych nastgpit wzrost
zainteresowania nowymi sposobami artykulacji w sztuce.®>® W latach 80-tych i 90-tych
inicjatywy skupione byty gtéwnie na kontestowaniu zaréwno instytucji publicznych, jak i
galerii komercyjnych, co oznaczato szukanie alternatywnych sposobdw prezentacji
sztuki. W latach 90-tych, gdy w USA rzady przejeta prawica, $rodki przeznaczone na
finansowanie kultury zaczety by¢ minimalizowane. NEA zmienita zatozenia- zamiast
wspiera¢ niezalezne projekty, sugerowata profesjonalizacje inicjatyw. Dziatania funduszu
oscylowaty wokét organizacji szkolen i kursdw majacych na celu umozliwienie artystom
prowadzacym niezalezne galerie, zmiane ich profilu. Na poczatku chodzito jedynie o
wprowadzenie regulacji harmonogramu pracy, budzetu, raportowania oraz zatrudnienie
posrednikdw miedzy artystami, a NEA, jednak po pewnym czasie, pojawity sie sugestie
komercjalizacji. To wszystko catkowicie odbiegato od pierwotnych inicjatyw artist-run i
przyczynito sie do wprowadzenia terminu nowy instytucjonalizm.

Galerie zaktadane przez twércow od dawna odgrywajg wazing role w
ekosystemie sztuki wspotczesnej. Stanowig one istotny kontrapunkt dla sektora
komercyjnego, w ktérym eksperymenty czesto schodzg na dalszy plan, poniewaz celem
jest stworzenie prac nadajgcych sie do sprzedazy. Galerie artist-run powstajg w kazdym
miescie, w ktérym znajduje sie spotecznos¢ artystéw. Réznice widoczne sg zaréwno w
zatozeniach programowych, jak i charakterze przestrzeni wystawienniczej. To, co je
taczy, to mozliwos¢ dziatania poza gtdéwnym obiegiem i czesto sprzeciw wobec
komercjalizacji sztuki.

Pozainstytucjonalne galerie majg wazne znaczenie kulturowe, edukacyjne i
spotecznie. Niezaleznos¢ od administracyjnych, czy tez programowych wymogoéw
umozliwia pokazywanie sztuki, ktéra bywa zbyt kontrowersyjna, aby mogta zostaé
wyeksponowana w publicznych placéwkach. Kuratorzy majg catkowita wolnosé¢ w

>3 dziatania performatywne, realizacje w obszarze nowych mediéw, takich jak video art, itd.
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wyborze artystéw, z ktérym galeria chce wspotpracowac. Warto zaznaczyé, ze jedng z
réznic miedzy galerig publiczng, czy komercyjng, a offowa, jest eksperymentalny
charakter tej ostatniej. Artystow zaktadajgcych niezalezne przestrzenie wystawiennicze
taczy che¢ dziatania, zmiany, prezentowania wtasnej, lub wybieranej wedtug
indywidualnego klucza, sztuki, uwzglednienie aspektu site-specific oraz genius loci,
krytyczny stosunek do gtéwnego obiegu a takze w duzej mierze potrzeba aktywizowania
lokalnej spotecznosci, czy tez proba zmiany specyfiki miejsca. Lokalizacja wynika z kilku
aspektow. Najczesciej zwigzana jest z finansowym ograniczeniem najemcéw. Ze wzgledu
na brak dotacji ze strony publicznych instytucji, wtasciciele niezaleznych galerii sami
ponoszg koszty zwigzane z prowadzeniem swojej dziatalnosci. Bywa, ze artysci
prezentujacy swoje projekty, uiszczajg symboliczng zaptate, lub finansujg wernisaz.
Poniewaz wiele tego typu przestrzeni wystawienniczych znajduje w nieatrakcyjnych
turystycznie rejonach- w dzielnicach, ktérych nie dotkneta gentryfikacja, lub na
przedmiesciach, wydarzenia organizowane przez artystéw, wzbogacajg lokalng oferte
kulturalna.

Niektdre offowe galerie z czasem przeksztatcajg sie w zinstytucjonalizowane, lub
komercyjne przestrzenie wystawiennicze. Oznacza to diametralng zmiane sposobu
funkcjonowania danego miejsca. Galerie artist-run umozliwiajg pokazywanie prac
najmtodszej generacji artystéw, ktérzy na wystawe w publicznej instytucji musza
najczesciej czeka¢ kilka lat, aby zgromadzi¢ w swoim portfolio wystarczajaca
dokumentacje swojego artystycznego dorobku. Hermetyczne warunki stawiane przez
instytucje wykluczaja mfodych twodrcow z grona potencjalnych wystawcéw, a
publiczno$¢ traci mozliwos¢ zapoznania sie z interesujgcymi  koncepcjami i
poszukiwaniami absolwentédw uczelni artystycznych. Pozainstytucjonalne galerie nie
dyskryminujg twoércéw, ktérych dossier dopiero powstaje, lecz akcentujg waznosé
koncepcji wystawienniczej. Dzieki temu, miedzypokoleniowa wymiana mysli staje sie
czescig istotnym elementem wernisazowych spotkan.

Paradoks oficjalnego obiegu polega na koniecznosci wykazania sie bogatym
dorobkiem artystycznym i wystawienniczym, aby projekt wystawy madgt zostaé
rozpatrzony przez rade artystyczng i programowa, co uprzywilejowuje twoércow ze
starszych generacji, a dyskryminuje mfodych absolwentéw. Elitarno$é publicznych galerii
wigze sie zatem z zatozeniem, ze doswiadczenie wystawiennicze jest jednym z
najwazniejszych kryteriéw decydujgcych o wyborze projektu wystawy. A zatem
prymarno$¢ ma nie idea, lecz portfolio. Nic dziwnego, Ze coraz wiecej artystow
intencjonalnie wybiera na swoje realizacje wystawiennicze miejsca o charakterze
offowym, wyrazajgc tym samym niezgode na uczestniczenie w gtéwnym obiegu i bycie
czescig systemu, ktéry opiera sie na skostniatym, hierarchizujgcym i wykluczajagcym
systemie. Jak stwierdzit Jakub Kosecki, mtody poznaniski artysta wizualny i kurator :
»Mobgtbym powiedzieé, ze jestesmy dzie¢mi polskiej transformacji ustrojowej, choc jest
to dla mnie sprawa drugorzedna, pokoleniowe wystawy zostawiam duzym
instytucjom.”354 W tych stowach wybrzmiewa ironiczny ton. Sktonnos¢ do klasyfikowania
i patosu jest charakterystyczna dla waznych osrodkdéw sztuki. Wspétczesni artysci unikajg
zaréwno jednego, jak i drugiego. Czynniki wptywajgce na zaktadanie galerii artist-run:

% wypowied? Jakuba Koseckiego w rozmowie prywatne;j.
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nieche¢ do oficjalnego obiegu (koniecznos¢ aplikacji, oczekiwania na decyzje rady
programowej i artystycznej, ignorowanie aplikacji, brak komunikacji z instytucja,
odlegte terminy wystaw: $rednio 2 lata, konieczno$¢ wspotpracy z kuratorem,
zaleznos¢ od regulaminu, ograniczenia formalne, itd.

nieche¢ do komercjalizacji

sprzeciw wobec instrumentalizacji obejmujacej takze aspekty ideologiczne

nieche¢ wobec cenzury

koniecznos¢ zdobycia odpowiedniego doswiadczenia- przygotowanie portfolio
uwzgledniajgcego prezentacje dorobku wystawienniczego, co w przypadku mtodych
absolwentéw uczelni artystycznych oznacza najczesciej dyskryminacje

che¢ adaptacji przestrzeni o niekonwencjonalnych parametrach- innych od white
cube

zainteresowanie dziataniami w zakresie site-specific, relational art, itd.
zainteresowanie szeroko rozumianym aktywizmem spotecznym

chec stworzenia miejsca spotkan, nie tylko prezentacji dziet

. cheé tworzenia niezaleznego autorskiego programu wystawienniczego
. nieche¢ do hierarchicznosci w relacji sztuka- miejsce- odbiorca oraz artysta-instytucja
. che¢ nawigzanie kontaktéw miedzysrodowiskowych oraz stworzenia platformy

dialogu miedzysrodowiskowego.

Lp.

Czynniki wptywajgce na zaktadanie galerii artist-run

niechec¢ do oficjalnego obiegu (koniecznos¢ aplikacji, oczekiwania na decyzje
rady programowej i artystycznej, ignorowanie aplikacji, brak komunikacji z
instytucjg, odlegte terminy wystaw: srednio 2 lata, koniecznos$é¢ wspétpracy
z kuratorem, zaleznos$¢ od regulaminu, ograniczenia formalne, itd.

niecheé¢ do komercjalizacji

sprzeciw wobec instrumentalizacji obejmujgcej takze aspekty ideologiczne

niecheé wobec cenzury

konieczno$¢ zdobycia odpowiedniego doswiadczenia- przygotowanie
portfolio uwzgledniajgcego prezentacje dorobku wystawienniczego, co w
przypadku mtodych absolwentéw uczelni artystycznych oznacza najczesciej
dyskryminacje

che¢ adaptacji przestrzeni o niekonwencjonalnych parametrach- innych od
white cube

zainteresowanie dziataniami w zakresie site-specific, relational art, itd

zainteresowanie szeroko rozumianym aktywizmem spotecznym
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9. | chec stworzenia miejsca spotkan, nie tylko prezentacji dziet

10. | ched tworzenia niezaleznego autorskiego programu wystawienniczego

11. | nieche¢ do hierarchicznosci w relacji sztuka- miejsce- odbiorca oraz artysta-
instytucja

12. | che¢ nawigzanie kontaktdw miedzysrodowiskowych oraz stworzenia
platformy dialogu miedzysrodowiskowego

Tab. 3. Czynniki wptywajace na zaktadanie galerii artist-run

Okreslenia ,galeria autorska” i ,artist-run” najczesciej sg traktowane jako
synonimy, Agnieszka Pindera, odwotujac sie do pism takich autoréw jak Barnaby
Drabble, czy Stine Herbert, Anne Szefer Karlsen i Davida Blameya, zwraca jednak uwage
na zasadniczg réznice miedzy tymi terminami. Wedtug Pindery, praktyki artist-run
uwzgledniajg aspekt samoorganizacji, co nie jest oczywiste w przypadku galerii
autorskich. Drabble dowodzi, iz samogoranizowanie sie musi przebiega¢ samodzielnie-
zatozyciel galerii artist-run nie moze zatrudnia¢ osob, ktére bytyby odpowiedzialne za
kwestie dotyczace zarzadzania. To, co charakteryzuje praktyki artist-run to adaptacja
alternatywnych, niekonwencjonalnych przestrzeni wystawienniczych, wspodfpraca z
organizacjami non-profit oraz inicjatywy artystow.

6.2.2 Autorskie (artist-run) galerie sztuki w Poznaniu

Poznan jest specyficznym miastem- znacznie mniejszym od Warszawy, jednak
potozenie geograficzne (bliskos¢ Berlina, cieszagcego sie mianem wspotczesnej
europejskiej stolicy sztuki), oraz awangardowe tradycje, sprawiajg, ze mozna go uznac za
wazny osrodek kultury i sztuki. To wtasnie tu, w okresie miedzywojennym, narodzita sie
ekspresjonistyczna grupa Bunt. W latach 40-tych i 50-tych Poznan byt reprezentowany
przez neobarbarzyr'lcc')w355 i grupe R-55.%%°

Pierwsze galerie sztuki w Polsce powstaty w latach 50-tych. W latach 60-tych
zaczety stawac sie najbardziej znaczacymi miejscami prezentacji sztuki wspotczesnej
(najnowszej). Dekade pdzniej ilos¢ galerii, w tym galerii prywatnych i autorskich,
gwattownie wzrosta, a ich charakter ulegt zréznicowaniu - zaréwno pod wzgledem

>> studenci ASP w Krakowie skupieni wokét Andrzeja Wréblewskiego

Podczas prezentacji polskiej sztuki XX wieku we Francji, stworzono mapy prezentujgce
najwazniejsze osrodki artystyczne w Polsce, w nastepujgcych okresach: okres miedzywojenny,
lata 40-te 50- te, lata 60-80- te, lata 90-te i poczatek XXI wieku O ile na 3 pierwszych mapach
Poznan zostat pokazany jako wazny osrodek artystyczny o tyle na ostatniej nie ma ani jednej
wzmianki o tym miescie.
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charakteru przestrzeni wystawienniczej, jak i zatozen
programowych. Charakterystycznym zjawiskiem byto tworzenie manifestéw, co czynito z
galerii miejsce stuzgce nie tylko do ekspozycji, lecz, by¢ moze przede wszystkim,
platforme komunikacji miedzy artystami, krytykami, teoretykami sztuki, czy odbiorcami
spoza srodowiska. Galerie dostarczyty cennych informacji dotyczacych rozwoju sztuki,
inicjowaty dyskus je o roli sztuki, postawach twérczych, nowych trendach, manifestach
filozoficznych, itd.

Przytaczajac definicje galerii lat 70-tych zaproponowang przez Roberta Fizeka
»jest to taka galeria, ktéra: dokonuje nieustajgcych wybordw artystycznych, akcentuje
sztuke nowaq, poszukujgcy i eksperymentujgcy, potrafi dostosowac¢ swojg forme do
wymogoéw nowej sztuki i w stosunku do oficjalnego systemu artystycznego”®’ .
Poznanskie galerie stanowity wazne miejsca wystawiennicze na mapie Polski. W 1964 r.
powstata Galeria Od Nowa- pierwsza autorska galeria prezentujgca sztuke najnowsza.
Do 1984 r. swojg dziatalno$¢ zainicjowato 12 galerii:

e Galeria Od Nowa (1964-1969)

e Galeria A (1967-1971)

e Galeria Akumulatory 2 (1972-?)
e Galeria Nowa (1973-?)

e Galeria Wielka 19 (1973-1990 )

e Galeria Akumulatory 1 (1973-?)
e Teatr Dniai Nocy (1974-1975)
Galeria Maximal Art (1976-1981)
Galeria ON (1977-2011)

Galeria Rysunku (1978- ?)
Galeria Aktywnosci Tworczej (1982-)
Studio Wizualne Kontakt (1983-)

Stanowity one alternatywe w stosunku do panujacych wéwczas tendencji, np. orientacji
kolorystycznej kultywowanej w oficjalnych instytucjach, takich jak muzea, czy uczelnie
artystyczne. Wszystkie wspomniane wyzej galerie tgczyta idea pokazywania najnowszej
sztuki oraz inicjowania dyskusji o postawach artystycznych. Lata 80-te nie sprzyjaty takim
miejscom. Chcagc uchroni¢ niezalezne programy wystawiennicze, uczelnia objeta swoim
patronatem wiekszos¢ z nich. Warto réwniez wspomnie¢ o edukacyjnym aspekcie
dziatalnosci niezaleznych galerii z lat 80-tych. Zapraszani artysci czesto wygtaszali
prelekcje na uczelni, lub prowadzili warsztaty ze studentami. Te spotkania umozliwiaty
czesto jedyny kontakt ze sztukg wspodtczesng spoza Polski. Zagraniczni goscie chetnie
brali udziat w dyskusjach, a takze udzielali korekt zainteresowanym odbiorcom.

Oprécz galerii, waing aktywnoscia byto organizowanie festiwali sztuki. Do
najwazniejszych nalezaty:

e Prywatne Poglady (1978)

e Indywidualne Mitologie (1980)

7 Makowiecki, W.,1986. Artysci Poznania, Wybrane zagadnienia sztuki Poznania w latach

1945-1985, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Biuro Wystaw Artystycznych w Poznaniu, Poznan, s
4
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Sztuka kobiet

Obecnos¢ (1987, 1988)

Correspondence Art Meeting (1981)
Expanded Theatre (1985)

Wystawa Fotografii Intermedialnej (1988)

Warto zastanowic¢ sie dlaczego twoércy map pomineli poznanskie galerie i festiwale z
ostatnich dekad.

W 1997 roku, Galeria Miejska Arsenat wydata przewodnik pt. , Galerie Poznania”.
W rankingu pojawity sie 22 galerie, wéréd ktdrych znalazty sie m.in Galeria ON, Galeria
AT, Galeria Miejska Arsenat, Miedzynarodowe Centrum Sztuki (pdZniejsze CSW Inner
Spaces Multimedia, wspotpracujgce z ON), U Jezuitéw, pf, Profil, Polony, Garbary 48,
ABC Gallery, oraz seria galerii o stricte komercyjnym charakterze, ktére przypominaty
bardziej sklepy niz przestrzen wystawienniczg, prezentujacg sztuke. Wiele galerii
uwzglednionych w tej publikacji funkcjonowato tak krétko, ze niewiele oséb je pamieta.

W 2004 roku wydawnictwo uaktualnito przewodnik, dodajgc do listy Centrum
Kultury Zamek, galerie EGO, galerie Piekary i Stary Browar. Wymienione miejsca réznity
sie pod wieloma wzgledami- takimi jak parametry wnetrza, lokalizacja, zatozenia
programowe, sposdb finansowania, itd.

Dziatalno$¢ Galeria Od Nowa (1964-1969), prowadzonej od poczatku do korca
przez Andrzeja Matuszewskiego, zainicjowata wystawa Jana Berdyszaka i J. Bersza.
Program zaktadat prezentacje najnowszej sztuki- od malarstwa materii, informel,
poprzez sztuke metaforyczno-fantastyczng, a nastepnie, wizualizmu oraz abstrakcji
geometrycznej. W ostatnich latach zainteresowania kuratora oscylowaty wokot
environmentu i happeningu. Wraz ze zmieniajgcymi sie trendami w sztuce, zmianie
ulegaty zatozenia programowe galerii. To wifasnie czynito z Galerii od Nowa wazne
miejsce edukacyjno-kulturotwércze dla wszystkich twoércéw i teoretykdw w Polsce.
Manifesty prezentowane w tym miejscu, uczynity je najbardziej awangardowym w kraju.

W galerii organizowano takze sympozja oraz konferencje dotyczace krytyki artystycznej
oraz galerii niezaleznych. Warto dodaé, ze stanowito to novum na tle innych osrodkéw
wystawienniczych w kraju. Regularnie odbywajgce sie prelekcje artystéw i teoretykdéw
sztuki sprzyjaty miedzypokoleniowym dyskusjom. Galeria od Nowa stanowita
niewatpliwie najwazniejsze miejsce prezentujgce sztuke najnowszg oraz centrum zycia
intelektualno-towarzyskiego poznanskiego srodowiska artystycznego w latach 60- tych.
Tuz przy niej miescit sie Salon Debiutdw, gdzie prezentowano prace najwybitniejszych
studentdw. Prowadzit go duet sktadajacy sie z Matuszewskiego i Jarostawa
Koztowskiego.

Zatozona w 1977 roku i zamknieta w 2011 roku galeria ON jest uznawana za
jedng z najwazniejszych niezaleznych autorskich galerii nie tylko w Poznaniu, ale i w
Europie. Nazwa odnosi sie do inicjatow pierwszego artysty, Olgierda Nowaka, ktérego
prace zostaty pokazane w ramach inauguracji dziatan wystawienniczych. Nazwa ON
zaczeta oficjalnie funkcjonowa¢ od 1978 roku. W ciggu 30 lat swojej dziatalnosci, w
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galerii odbyto sie 54538 wystaw, wiele konferencji, koncertéw, spotkan z artystami i

kuratorami, pokazéw filméw, performance. Pierwszg osobg zarzadzajacy galerig i
odpowiedzialng za program wystawienniczy byt Lech Dymarski. Nastepnie
prowadzeniem galerii zajeta sie Krystyna Piotrowska (1978-83), lzabella Gustowska
razem z Andrzejem Peptonskim  (1979-94) oraz Stawek Sobczak z Hubertem
Czerepokiem (1994-2001).W 2003 roku, status galerii zostat zmieniony z autorskiego, na
kuratorski, co nie zmienia faktu, ze wsréd oséb zarzadzajacych byli nadal artysci- tym
razem dziaftajagcy juz nie w duecie, a w grupie, skfadajacej sie oprdécz Sobczaka i
Czerepoka z Agaty Michowskiej, Anny Tyczynskiej i Marka Wasilewskiego. Od 2008 roku,
prowadzenie ON przejeli Krzysztof tukomski wraz z Anng Rogos, dziatajacy jako duet
OBSCURATORS. Przestrzen zostata udostepniona interdyscyplinarnej grupie studentéw
UAP oraz UAM. W sktadzie rady programowej znalezli sie” Magdalena Komborska,
tukomski, Jacek Zwierzyniecki, Natalia Pichtacz, Tekla WozZniak, Kuba Woynarowski oraz
studenci z kofa naukowego dziatajgcego na antropologii UAM i organizatorzy studia
muzycznego i galerii ON.

Dodatkowo od 2001 roku, dziatania ON miaty swojg kontynuacje w galerii Start,
prowadzonej przez artystéw zwigzanych z UAP: Konrada Smoleniskiego i Sebastiana
Grzesiaka. Mimo iz galeria ON byfta prowadzona przez artystow- akademikéw i
pozostawata w strukturze kolejno: PWSSP, ASP i UAP, przez wszystkie lata swojego
istnienia pozostata niezalezna programowo oraz stanowita wazine miejsce spotkan
artystow z catego swiata, dziatajgcych w réznych dyscyplinach i poruszajgcych odmienne
tematy. Decyzja o udostepnieniu przestrzeni dla studentéw, takze tych spoza UAP, byta
krokiem w kierunku integracji miedzysrodowiskowej oraz zaakcetowaniem istotnosci
dialogu i dziatan obejmujgcych nie tylko wystawiennictwo lecz takie aktywnosc
zwigzang z socjologiczno-kulturowymi aspektami. Gdyby podjgé prdbe zdefiniowania
ON, trzeba bytoby odejs¢ od kategoryzacji w kontekscie instytucji prezentujacej sztuke,
lecz uwzgledni¢ aspekt miejscotwoérczy. Galeria zainicjowata spotkania artystow,
krytykow, etnografow, socjologéw, teoretykow sztuki, naukowcodw reprezentujgcych
rozne pokolenia i S$wiatopoglady. Wymiana mysli, otwartos¢ implikowaty
miedzydyscyplinarne publikacje. Warto takze podkreslic dwutorowos$é programu
wystawienniczego zorientowanego na pokazywanie realizacji zarédwno znanych na catym
Swiecie artystéw, jak i debiutantéw, o bardzo zindywidualizowanych, czesto
niekompatybilnych z akademickimi zatozeniami, postawach twérczych.

Przestrzen galerii znajdowata sie na strychu poznanskiego Centrum Kultury
Zamek, w czesci bedacej niegdys stajnig. Do jej wnetrza prowadzity waskie, mieszczace
jedng osobe i mato stabilne, schody. Galeria sktadata sie z dwdch sal ekspozycyjnych o
odmiennym charakterze i pomieszczen stuzbowych. Pierwsza, wieksza, miata odkryty
strop z widocznym belkowaniem. Druga byta znacznie nizsza i wezsza ze wzgledu na
obecno$é antresoli. Role pomieszczen stuzbowych petnity magazyn i biuro. Drugie
stanowito miejsce powernisazowych, nieoficjalnych dyskusji. Podczas dziatalnosci duetu
OBSCURATORS, to witasnie tam odbywaty sie miedzysrodowiskowe spotkania, a dostep

358Ryczek, J., Sobczak, S. (red.), 2020. Galeria ON- 35 lat twdrczego eksperymentu, Fundacja
Katedry Intermediéw, Via Activia- Spoteczne Stowaryszenie Edukacyjno-Artystyczne, Galeria
Miejska Arsenat w Poznaniu, Poznan, s.6.
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do pomieszczenia mieli wszyscy. W galerii panowata ciemnos¢, nie brakowato skoséw
oraz podziatdw. Roéznorodnosé komponentéw przestrzeni architektonicznej tworzyta
wyzwanie dla artystdw lecz stanowita takze inspiracje do realizacji site-specific, ktére
niekiedy inicjowaty nowe twodrcze poszukiwania. Wielu artystow, pokazujgcych swoje
prace w ON wspominato o tym, ze brak mozliwosci wieszania prac na $cianach, oznaczat
koniecznos¢ zaprojektowania wystawy specjalnie dla tego miejsca. Pod koniec lat 90-
tych pojawito sie okreslenie ,Poznanska Szkota Instalacji”, odnoszgce sie witasnie do
sztuki prezentowanej w galerii ON. Autorem tego, traktowanego przez lata
pejoratywnie, terminu byt tukasz Gorczyca, zwigzany pdzniej z warszawskg galerig i
grupag artystyczng Raster. Po latach, ten ironiczny komentarz, pojawit sie jako catkowicie
neutralna emocjonalnie kategoryzacja realizacji wystawienniczych, a artysci wpisujacy
sie w dziatania PSI sami zaczeli uzywa¢ tej nazwy w kontekscie identyfikacji
srodowiskowej. Program kuratorski galerii, za ktéry odpowiedzialne byty Hoffman,
Michowska i Tyczyiska, uwzgledniat takze dziatania w przestrzeni miasta. Wystawa
Leszka Przyjemskiego miata miejsce na Placu Wolnosci, a Zbyszka Rogalskiego w
samochodzie zaparkowanym na ulicy.

Galeria, utrzymujaca niezalezno$¢ mimo zmian systemowych, byfa finansowana
przez artystow odpowiedzialnych za jej prowadzenie, kuratoréw i artystow
organizujgcych swoje wystawy. Cytujac Sobczaka stanowita ,warsztat doswiadczalny,
laboratorium dla kazdego (...) Z naszym pokoleniem odeszta naiwnos$¢ myslenia ideami,
myslenia, ze idee wystarcza”.>*® Izabella Gustowska, ktéra spopularyzowata wystawy
sztuki wideo, dziatania performatywne oraz sztuke dzwieku w poznanskim srodowisku, a
takze zrealizowata ekspozycje najwybitniejszych artystéw z tych dyscyplin, opisywata ON
jako ,miejsce aktywne, otwarte i nieobojetne”*®. 0d 1989 roku, z inicjatywy
o6wczesnego rektora PWSSP, Wojecha Milera, ON zyskata czesciowe dofinansowanie z
uczelni. Nie oznaczato to jednak zmiany profilu, a zatem utraty niezaleznosci
programowe;j.

Decyzje o zakonczeniu dziatalnosci Galerii ON wydat w 2012 roku éwczesny
rektor UAP- Marcin Berdyszak. Paradoks polegat na tym, iz jego pierwsza indywidualna
wystawa odbyta sie witasnie tam. Informacja byta zaskoczeniem dla wszystkich, tym
bardziej, ze nie zostata poprzedzona ani jedng dyskusjg z osobami, zwigzanymi przez lata
z galerig. Owszem, radykalna zmiana programu, dokonana przez ostatni kuratorki duet,
nie zostata zaaprobowana przez czes¢ artystéw z tzw. starszego pokolenia ze wzgledu na
prébe zbyt dostownie rozumianego odmtodzenia wizerunku, oznaczajgcg powierzenie
dziatan kuratorskich studentom przy jednoczesnym wykluczeniu artystéw o duzym
dorobku wystawienniczym. Wielu artystéw potraktowato to jako kontestacje
najwazniejszych zatozen programowych tworzgcych przez lata wyrazisty profil galerii.
Jak konkludowat Grzegorz Dziamski, galeria nigdy nie byfa zwigzana z zadnym nurtem

*% Ryczek J., S. Sobczak (red.), 2020. Galeria ON- 35 lat twdrczego eksperymentu, Fundacja
Katedry Intermediéw Via Activa- Stowarzyszenie Edukacyjno-Artystyczne, Galeria Miejska
Arsenat w Poznaniu, Poznan, s.10

%0 Ryczek J., S. Sobczak (red.), 2020. Galeria ON- 35 lat twdrczego eksperymentu, Fundacja
Katedry Intermediéw Via Activa- Stowarzyszenie Edukacyjno-Artystyczne, Galeria Miejska
Arsenat w Poznaniu, Poznan, s. 16
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artystycznym, cho¢ gdyby podsumowaé jej dziatalno$é¢, to co zwraca uwage, to
koncentracja na sztuce tworzonej przez kobiety.361

Kolejne wazine miejsce to Wielka 19. To witasnie tu spotykali sie poznaniscy
undergroundowi artysci lat 80-tych. W najbardziej preznym czasie, galeria zmieniata
wystawy co tydzien, prezentujgc najciekawsze postawy twoércze artystéw uznawanych
woéwczas za reprezentantéw sztuki najnowszej. W Wielkiej 19 zainicjowata swojg
dziatalnos¢ grupa Koto Klipsa, ktérej cztonkowie reprezentowali Polske na biennale w
Hanowerze.

Historia tego miejsca siega 1971 r., gdy Zbigniew Cieluch i Jerzy Krenz odkryli
magazyn po wytworni filmowej znajdujgcy sie na podwérzu kamienicy przy ul. Wielkiej
19 i postanowili zaadaptowaé¢ go na potrzeby galerii sztuki. Wedtug owczesnych
przepiséw, do zatozenia galerii niezbedne byto poparcie instytucji. Patronat nad
miejscem objety PWSSP oraz Socjalistyczny Zwigzek Studentéw Polskich. Pierwszymi
kierownikami/ zarzadzajgcymi byli Mariusz Tulinski, Jarostaw Maszewski, Bogdan
Perzynski oraz Jan Glinski , éwczesni studenci PWSP. Od 1979 r. galerie prowadzit
gtownie Maszewski, a gdy zrezygnowat®®® kierownictwo przejat mtody absolwent
PWSSP, Stefan Ficner. Rok pdzniej dotgczyta do niego absolwentka historii sztuki, Joanna
Ficner. To wfasnie za czaséw ich kadencji galeria zyskata ogélnopolski zasieg i prestiz
srodowiskowy.

Whnetrze galerii stanowito catkowite zaprzeczenie galerii o specyfice white cube.
Stumetrowa sala miata nieotynkowane $ciany z cegiet i byla pokryta dachem ze
zbrojonego szkta. Industrialny charakter przestrzeni zachecat artystow do
wielkoformatowych realizacji. Niewykluczone, ze racje ma Dziamski, spekulujgcy, ze
poznanska szkota instalacji zostata zainicjowana w miejscu, ktére stanowito
niekwestionowang inspiracje i bodziec do dziatan wytamujgcych sie z akademickiego
kanonu. Ciekawe jest to, ze artysci tworzacy grupe Koto Klipsa robili swoje dyplomy w
pracowniach malarskich, jednak realizacje kojarzone 1z dziatalnoscig grupy,
prezentowane po raz pierwszy w Wielkiej 19, zrywaty w konwencjonalnie rozumianym,
dwuwymiarowym, malarstwem. Zamiast obrazéw, artysci budowali malowane na
jaskrawo obiekty, uprzestrzenniajgc malarska narracje i kwestionujgc tym samym
akademicka kategoryzacje dyscyplin sztuki.

Wielka 19 dziatata do 1990 roku. Przez poznanskich artystow byta okreslana
mianem ,instalacyjnej” ze wzgledu na charakter pokazywanych prac. Stawomir Sobczak
zwrécit jednak uwage, ze wiecej instalacji zostato pokazanych w Galerii ON. Wedtug
niego, Wielka 19 preferowata obiekty, co wedtug niego stanowi rdznice znaczeniowa.
Niezaleznie od tych rdznic, oba miejsca taczyty zatozenie programowe uwzgledniajgce
takie aspekty jak: niezaleznos¢, otwarto$é na mtodych twércéw oraz interdyscyplinarne i
multimedialne realizacje, rezygnacja z komercjalizacji. Warto przytoczy¢ stowa Joanny i
Stefana Ficneréw, wspominajgcych Wielkg 19: ,,Wielka 19 funkcjonowata na wariackich
papierach i nam to odpowiadato. Uwazali$my, ze galeria byta $ciSle zwigzana ze swoim
czasem, jego cenzurg byt koniec ustroju. (...) Z ducha Wielkiej 19 nie zostato nic. Artysci

361

Makowiecki, W., 2011. W strone miasta kreatywnego. Sztuka Poznania 1986-2011. Wybrane
zagadnienia, Galeria Miejska Arsenat, Poznan
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podchodzg teraz inaczej do rzeczywistosci, jest rynek sztuki, ktéry zmienit wszystko (...)
Potem sie poddaliSmy. ZrozumieliSmy, Zze najlepiej udawaty nam sie dziatania
partyzanckie. W nowej rzeczywistosci nie potrafilismy walczyé o pienigdze.”*®® Artysci
wspominali takze bezinteresownos¢ i brak koniunkturalizmu. Specyfike Wielkiej 19
okreslaty nastepujgce aspekty: che¢ wyrdznienia sie na tle innych poznanskich galerii,
niekonwencjonalna przestrzen wystawiennicza oraz potrzeba prezentowania aktualnych
nurtéw, takich jak instalacje, czy nowa ekspresja.

Jedng z najwazniejszych autorskich galerii, ktéra jako jedyna przetrwata
instytucjonalne zmiany jest Galeria AT, ktora powstata w 1982 r. z inicjatywy artysty
Tomasza Wilmanskiego. Mtody absolwent PWSSP w Poznaniu postanowit zatozyc
autorsky galerie, ktdrej program stanowitby alternatywe dla tzw. gtéwnego obiegu.
Wilmanski pragnat pokazywac¢ sztuke utrzymang w konwencji konceptualizmu z
uwzglednieniem aspektéw in situ i site-specific. Jarostaw Koztowski, éwczesny rektor
PWSSP, pozytywnie odnidst sie do pomystu i zaproponowat aby galeria, o ktérej marzyt
Wilmanski, dziatata pod patronatem uczelni. Zapewnit jednak, ze decyzje wystawiennicze
pozostatyby jedynie w gestii kuratora, co miato gwarantowaé wolnos¢ programowa. Tak
oto Wilmanski zostat powotany na kuratora i zarzagdce galerii, ktora zostata nazwana AT.
Nie byta to jedyna galeria autorska w Poznaniu, jednak jako jedyng sposréd
wspomnianych juz inicjatyw, przetrwafta i nadal konsekwentnie realizuje program
autorski.

Poczatkowo miescita sie w gtdwnym gmachu uczelni - w piwnicy bedacej czescig
klubu Dno. Inaugurujgca przemowe wygtosit Andrzej Matuszewski, zatozyciel Galerii
Odnowa. Po latach, galeria przeniosta sie do budynku na
ul. Solnej, gdzie do tej pory funkcjonuje. Tam rowniez miesci sie w podziemiach, co
rzutuje na specyficzny klimat - brak $wiatta dziennego, czy kolebkowe sklepienie.

%3 Kowalska, J., 2016. Wielka 19, Biblioteka Czasu Kultury, Poznan, s.189
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Wilmanski zastrzega, ze nie interesuje go komercjalizacja galerii. Jest
zainteresowany prezentacjg radykalnych realizacji i wystaw, ktore sg zgodne z jego
artystycznymi preferencjami. Pod tym wzgledem AT jest niewatpliwie autorska i
niezalezna. Do tej pory galeria nawigzata wspdtprace z ponad 160 artystami z kraju i
zagranicy. Wiekszo$¢ z nich, jest dzi$ ceniona na catym Swiecie. Wielu pracuje na
uczelniach artystycznych. Wedtug Wilmanskiego ,Galeria to miejsce szczegdlnego
skupienia, intelektualnej zadumy, stawiania istotnych pytan egzystencjalnych, dialogu ze
Swiatem i samym sobg. Obecnos$é w galerii to jedna z mozliwosci spotkania sie ze sztuka,
poznania wiasnej wrazliwosci w kontakcie z dzietem nasgczonym odczuciem, intuicjg i
madroscig artysty. Galeria AT zawsze kultywowata tego typu podejscie do swej roli
publicznej i odpowiedzialnego traktowania ludzi, ktérzy chcg uczestniczyé w
propagowanych przez nig wydarzeniach artystycznych. 364

Od poczatku istnienia galerii, swoje prace pokazywali najwybitniejsi wspdtczesni
artysci wizualni zaréwno z Polski, jak i ze Swiata. Galeria réwnie chetnie udostepnia
przestrzen dla pedagogdéw zwigzanych z uczelniami artystycznymi, znanym twércom, jak
i wybitnym studentom. Jedynym kryterium jest kompatybilno$é¢ z zatozeniami

% Wilmanski, T., 2010. Stfowo wstepne , katalog wystawy Galeria AT. Czas personalny, a

przestrzeri , Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej ELEKTROWNIA, Radom, s.5
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programowymi tego miejsca. Wilmanski wybiera artystéw, ktérzy go intrygujg i s3 mu
bliscy w swoim mysleniu o sztuce ,, w sensie intelektualnym i duchowym” 365

Osobiste preferencje kuratora pokrywajg sie z jego wiasnymi poszukiwaniami i
realizacjami artystycznymi. Trudno powiedzie¢ o tym miejscu, ze jest otwarte dla
wszystkim odbiorcéw. Konceptualny charakter wystaw wptywa na ograniczenie
dostepnosci. Nie jest to jednak zarzut. Konsekwencja w tworzeniu programu pozwolita
na skrystalizowanie wizerunku galerii i przyciggneta wierne, miedzypokoleniowe, grono
odbiorcow. Mimo uptywu lat, zmieniajgcych sie tendencji w sztuce, mtodzi artysci nadal
traktujg AT jako wazne, inspirujgce miejsce, byé moze najciekawsze w Poznaniu.

W kontekscie zobowigzan i zaleznosci, Galeria AT, mimo, ze jest autorska,
podlega pod Uniwersytet Artystyczny, a zatem wpisuje sie w charakter galerii
akademickich. Nie ma to jednak wptywu na funkcjonowanie galerii w kontekscie
programu artystycznego. Jak o AT pisze Marek Wasilewski: ,Spetnia raczej role
twérczego laboratorium, w ktérym artysci testuja swoje idee, nie odczuwajac presji
rynku czy oceny szerokiej publicznos$ci. W tej skromnej i ograniczonej przestrzeni moga
sobie pozwoli¢ na wiecej, majgc swiadomos$é, ze przychodzacy do AT widzowie to
publiczno$é aktywna i wymagajaca. To przestrzen twoérczej wolnosci, ktéra w kontekscie
dzisiejszego uwikfania sztuki daje inng wolno$¢ niz ta, o ktérg chodzito w latach
osiemdziesigtych ubiegtego stulecia.” ***Warto wspomnie¢, ze realizacje w AT zawsze
nawigzywaty bezposrednio do przestrzeni galerii- zarowno wtedy, gdy miescita sie w
podziemiach gtéwnego gmachu uczelni, jak i po przeniesieniu na ul. Solng. Artysci
tworzyli prace site-specific lub dostosowywali wczesniejsze realizacje do parametréw
galerii. Wiekszo$¢ wystaw zostata jednak przygotowana specjalnie z myslg o AT. Relacja
miedzy dzietem, a przestrzenig architektoniczng jest tutaj bowiem prymarnym
aspektem, co wptywa na unikalnos¢ ekspozycji, jak i galerii per se. Skonkretyzowany
profil AT ma swoich zwolennikdéw i przeciwnikéw. Niektdrzy artysci czujg sie wykluczani,
a widzowie narzekajg na brak wskazéwek umozliwiajgcych wifasciwe odczytanie
koncepcji artysty. Jednak tak, jak podkresla Wilmanski, wybdr twércéw i prac, musi
pasowac do charakteru galerii. Konsekwencja kuratora zapewnita AT wazne miejsce na
liscie galerii sztuki i nawet jesli kosztem jest nizsza frekwencja, nic nie wskazuje aby
galeria miata zawiesi¢ dziatalnos¢, a poziom wystaw od lat jest wysoki.

W artystycznym srodowisku Poznania, wizyty w AT sg obowigzkowe. Wiedzg o
tym réwniez studenci. Mozna powiedzie¢, ze miejsce to jest takze waznym osrodkiem
edukacyjnym- nauka odbywa sie przez empiryczne doswiadczanie- przez bezposredni
kontakt ze starannie wyselekcjonowanymi ideami.

%> Galeria AT i konteksty, rozmowa J. Adamczewskiej i T. Wilmanskiego. T. Wilmarski, katalog

wystawy Przyczyny i skutki. Galeria AT 1982-2012), Galeria Arsenat Poznan 2012, s.34.
3% Wasilewski, M., Galeria AT- Strefa Autonomiczna, katalog wystawy Galeria AT, Czas
personalny a przestrzen, s. 12
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Ryc. 69. Wystawa Katarzyny Klich w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk
Ryc. 70. Wystawa Katarzyny Klich w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 71., 72. Wystawa Krzysztofa Balcera w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk
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Centrum Sztuki Wspétczesnej Inner Spaces (1999- 2007), ul. Jackowskiego 5/7

Centrum Sztuki Wspotczesnej/ Galeria If Museum Inner Spaces Multimedia przez
lata byto jednym z najwazniejszych miejsc prezentujacych sztuke wspotczesng nie tylko
w Poznaniu, ale co najmniej w skali catego kraju. Galeria zainicjowata swojg dziatalnosc¢
w 1999 r. w poniemieckim bunkrze, ktéry po zakoriczeniu Il WS petnit funkcje piwnicy
win, a nastepnie stat sie siedzibg pracowni rzezbiarsko-ceramicznej Panstwowej Wyzszej
Szkoty Sztuk Plastycznych, potem zaktadu krawieckiego, a od 1992 do 1998 r. galerii
Miedzynarodowego Centrum sztuki- Fundacja ,Spotkanie i Tworzenie”. Nazwa Inner
Spaces Multimedia nawigzywata do tytutu festiwalu sztuk wizualnych odbywajacego sie
co roku przez 7 lat. Zatozycielem CSW byt Michael Kurzwelly, ktérego celem byto
stworzenie miejsca bedacego platformag spotkan i dziatan artystéw dziatajgcych w
obszarze sztuki najnowszej, ze szczegélnym uwzglednieniem realizacji multimedialnych.
Osobg najdtuzej odpowiedzialng za funkcjonowanie Inner Spaces byt Tomasz Wentland.
Dzieki niemu, galeria rozpoczeta wspétprace z kuratorami i artystami z catego $wiata.
Oproécz festiwali sztuki multimedianej®®’, odbywaty sie tu takze Spotkania Artystyczne®®®
oraz prezentacje dyplomodw studentéw Akademii Sztuk Pieknych w Poznaniu.

Wystawa Mediacje wyznaczyta nowy kierunek dziatan. Miejsce przeszto do
historii, jako platforma wymiany miedzykulturowej oraz postaw artystycznych
reprezentujgcych dziatania w zakresie sztuki najnowszej. Obecnie w gmachu CWS
Inner Spaces miesci sie Jezyckie Centrum Kultury i Galeria Rozruch, w ktérej odbywajg
sie wystawy fotografii i rzezby.

Kolejnym waznym miejscem byta galeria STARTER, ktéra debiutowata w 2006
roku w Galerii ON wystawg pt. FunArt. W 2007 r. rozpoczeta dziatalnos¢ w opuszczonym
mieszkaniu w secesyjnej kamienicy zlokalizowanej w centrum miasta. W 2010 r.
zatozyciele przeniesli galerie do Warszawy, gdzie do tej pory funkcjonuje pod tg samg
nazwg. Obecnie miesci sie przy ul. Andersa 13. Starter zajgt miejsce po sklepie Elektra,
ktéry powstat zaraz po zakorczeniu Il Wojny Swiatowej na gruzach getta. Plan budynku
jest syntezg trzech figur geometrycznych: kota, prostokata i trapezu. Dziatalno$é galerii
przyczynita sie do zmiany asocjacji z historycznie naznaczong przestrzenia.

Jedng z wazniejszych offowych galerii w Poznaniu zatozonych po 2000 r. byta
takze Galeria Pies, zatozona przez Jagne Domzalskg, Dawida Radziszewskiego i Radka
Gajewskiego w 2005 roku. Miescita sie ona na ul. Dgbrowskiego 25a i funkcjonowata do
2013 r. Wiascicielka lokalu, Alina Kasprowicz, naukowczyni zwigzana z UAM w Poznaniu,
wspierata dziatalno$é galerii, zwalniajgc zatozycieli z optat w ciggu pierwszego roku
prowadzenia galerii oraz umozliwiajgc ptacenie czynszu z poslizgiem. Jej zyczliwos¢ i
pomoc umozliwity organizacje wielu waznych wydarzen artystycznych. Galeria
wspotpracowata z réinymi kuratorami, galeriami, teoretykami sztuki, zespotami i
muzykami. W ciggu 8 lat dziatalnosci zorganizowano w niej wystawy najwybitniejszych
artystow reprezentujgcych zaréwno starsze jak i najmtodsze pokolenie twdércéw
wpisujgcych sie w szeroko rozumiang sztuke wspdtczesna.

Niemal w tym samym czasie powstata Galeria Stereo, ktéra zainicjowata swoja
dziatalnos¢ w 2009 roku w suterenie kamienicy przy ul. Stowackiego 36 i od poczatku

**7 kontynuacji Festiwalu Inner Spaces Multimedia
%% spotkania najmtodszej generacji artystow
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byta zorientowana na mtoda sztuke wspodtczesng. To tu organizowali swoje wystawy
artysci z grupy Penerstwo oraz mtodzi absolwenci poznanskiej ASP. W 2013 r. galeria,
podobnie jak wielu artystdw z nig zwigzanych, przeniosta sie do Warszawy- obecnie
miesci sie przy ul. Brackiej 20b. Program Stereo zaktadat wspodtprace z artystami zaréwno
z Polski, jak i ze $wiata oraz rezydencje artystyczne. Dialogiczny charakter galerii zacheca
artystow i publicznos¢ do wzajemnych interakgji.

Zaréwno Galeria Starter, jak i Pies, czy Stereo byty inicjatywami mtodych
absolwentéow lub studentéw uczelni artystycznych a jedyne Zrédto finansowania
stanowit wktad wtasny lub pomoc od oséb prywatnych. Brak wsparcia ze strony
publicznych instytucji wptynat na koniecznos¢ zmiany zatozen ideowych oznaczajgcych w
przypadku wszystkich wymienionych miejsc, zwrdcenie sie w strone komercjalizacji
dziatalnosci, co wigzato sie takze ze zmiang lokalizacji, a zatem przeniesieniem do miasta
o wiekszym potencjale w kontekscie handlu sztuka.

Obecnie jedng z najciekawszych niepublicznych poznanskich galerii o
niekomercyjnym charakterze jest galeria Skala, zatozona w 2016 roku z inicjatywy Marka
Wasilewskiego. Koncepcja galerii powstata w wyniku zbiegu okolicznosci. Wasilewski,
woéwczas dyrektor naczelny Czasu Kultury i kierownik szkoty doktorskiej na Wydziale
Intermedidw  Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu, planowat zmieni¢ lokalizacje
redakcji. Dzieki programowi Lokale dla kultury zainicjowanego przez ZKZL, Czas Kultury
otrzymat nowy lokal przy ul. Swiety Marcin 49A. Poniewaz jego metraz byt znacznie
wiekszy niz oczekiwano, Wasilewski zaproponowat doktorantom zorganizowanie galerii
sztuki. Osobami odpowiedzialnymi za prowadzenie Skali zostali: Daniel Koniusz, Karolina
Kubik i Mateusz Sadowski. To oni tworzyli rade programowg i organizowali wystawy.
Przez pierwszy rok dziatalnosé galerii byta finansowana z grantéw badawczych, jednak
potem stafta sie catkowicie niezalezna od uczelni. Gdy Wasilewski zostat nowym
dyrektorem Miejskiej Galerii Arsenat, zrezygnowat z pracy redaktora. W tym samym
czasie zmienit sie sktad rady programowej galerii Skala. Jedyng osobg odpowiedzialng za
program i zarzgdzanie galerii zostat Koniusz. Dziata on razem z osobami zwigzanymi ze
stowarzyszeniem ,Czasu Kultury”: Ryszardem Czaparg, Jakube Bakiem, Jakubem
Czyszczoniem i Anig Bak. Jak zaznacza Koniusz, w funkcjonowanie galerii sg takze
zaangazowani jej przyjaciele. Program galerii jest catkowicie niezalezny od
obowigzujgcych trenddw i tendencji w sztuce. Dziatalnos$¢ Skali jest finansowana ze
srodkdw prywatnych i grantéw ministerialnych. To, co jg wyrdznia na tle innych
offowych inicjatyw, to honorarium, ktére otrzymujg zapraszani do wspétpracy artysci.
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Ryc. 73. Wystawa pt. Na poczqtku byta géra Magdaleny tazarczyk, Galeria Skala, 2023, fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 74. Wystawa pt. TRZYSTA DIABtOW ZJADLES Katarzyny Depty-Garapich oraz Matgorzaty
Mirgi-Tas, Galeria Skala, 2023, fot. P. Kowalczyk

Z najmtodszych poznanskich galerii prowadzonych przez artystéw, warto
wspomnie¢ o zatozonej przez Mateusza Piestraka i Krzysztofa Metla ,,Pani Domu”
zlokalizowanej w kamienicy na ulicy Niegolewskich 7/7, w dzielnicy tazarz. Galeria sktada
sie z dwéch sal, bedacych czescig mieszkania zaadaptowanego na malarskie pracownie.
Piestrak i Metel, szukajac miejsca na atelier, nie planowali zaktadania galerii sztuki.
Pomyst narodzit sie spontanicznie. Artyici przez wiele lat®® dzielili przestrzen ze
wspotlokatorka, zajmujacg dwa pokoje, ktore po jej Smierci, postanowili przeznaczy¢ na
galerie sztuki. Zgodnie z pierwotng koncepcja, sciany miaty zosta¢ pomalowane na biato,
ale po zerwaniu tapet, wytonity sie odkrywki, ktére zachwycity artystéw do tego stopnia,
ze zrezygnowano z catkowitego ich zakrywania. Wtasciciele galerii, postanowili

%9 0d 2016 do 2021 roku
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wykorzysta¢ odkrywki jako scenografie do pierwszej wystawy. Juz wtedy zaktadali, ze
projekty wystawiennicze bedg sie odnosity do genius loci tej niezwyktej przestrzeni. Ku
ich zaskoczeniu, artysci, ktérzy jako pierwsi zaprezentowali swoje prace w Pani Domu,
zareagowali entuzjastycznie zaréwno na charakter wnetrza, jak i specyfike miejsca, a
dokumentacja wystawy potwierdzita, ze wyrdzniajgca sie przestrzen jest plusem
zarowno w kontekscie prezentacji dziet, jak i promowania galerii jako
niekonwencjonalnej przestrzeni wystawienniczej. Informacje o wernisazach w fazarskiej
kamienicy zainteresowaty nie tylko s$rodowisko artystyczne, ale takie lokalng
spotecznosé.

Piestrak i Metel planujg utrzymac spontaniczno$¢ zarzadzania galerig. Biorg pod
uwage transformacje przestrzeni- tacznie ze zwiekszeniem jej kubatury. Nie wykluczajg
tez jej neutralizacji- wnetrze o charakterze white cube byto ich prymarng koncepcja.
Podkredlajg jednak, ze wedtug nich najwiekszym plusem tego miejsca, jest jego
pierwotna funkcja, i co sie z tym wigze, specyficzna atmosfera.

Nazwa galerii jest przewrotna. Jak podkresdlajg zatozyciele, konotacje z
genderowq perspektywg, a zatem takimi pojeciami jak : krzgtanina, gospodyni, troska,
goscinnos¢ pokrywaija sie z ich wizjg prowadzenia Pani Domu. Piestrak i Metel na kazdym
wernisazu petnig honory gospodarzy- witajg sie z kazdym gosciem, podajg napoje,
wspdlnie z zaproszonymi artystami opowiadajg o wystawach. Chetnie pokazujg rowniez
wtasne pracownie, co czyni wizyte w galerii niezwyktym doswiadczeniem,
przypominajgcym odwiedziny u znajomych.

Galeria nie posiada szyldu, ani jakiegokolwiek oznakowania. W dniu wernisazu,
wtasciciele zostawiajg otwarte drzwi, a goscie i artysci pomagajg nowym odbiorcom w
nawigacji. Informacje o wydarzeniach mozna znalez¢ jedynie w mediach
spotecznosciowych. Artysci zaznaczyli, ze nie sg zainteresowani rozgtosem, ani
powielaniem wystawienniczych procedur publicznych i komercyjnych galerii. Pierwsza
wystawa odbyta sie w grudniu 2021r. i miata charakter memoratywny. Piestrak i Metel,
chcac upamietni¢ swojg wspoétlokatorke, prawie stuletnig panig Marie, ktéra w ciggu 5
lat dzielenia mieszkania, stata sie dla artystow bliskg osobg, przygotowali prace
nawigzujgce do tej niezwyktej relacji. Kolejne wystawy rdéwniez odwotywaty sie do
specyfiki miejsca. Jak twierdzg zatozyciele, przestrze Pani Domu jest bardziej inspirujgca
od sterylnego white cube’a, co generuje ciekawe projekty artystyczne, jednak nie
wszystkie prace pasujg do eklektycznego charakteru tej galerii. Wybor koncepcji
wystawienniczej wigze sie scisle z kompatybilnoscig dziet do wnetrza- zaréwno pod
wzgledem formalnym, jak i semantycznym. Najczesciej to Piestrak i Metel zapraszajg do
wspotpracy, jednak deklarujg otwartos¢ na pokazywanie realizacji nieznanych artystow.
Jest jeden warunek- realizacja musi uwzgledniaé aspekt site-specific lub in situ. W kazdej
realizacji wystawienniczej, prymarne jest stworzenie integralnej opowiesci w kontekscie
relacji miedzy dzietem, a wnetrzem. Jedno, ma wspdtgraé z drugim na zasadzie
dopetniania i tworzenia nowej sytuacji. Estetyczny aspekt jest drugorzedny. W ciggu
kilku lat dziatalnosci, Piestrak i Metel udowodnili, ze nie bojg sie kontrowersyjnych
aranzacji, ani tematéw. Wiasciciele galerii podkreslajg takze istotnosc dialogu, ktérego
inicjacje umozliwiajg wielogodzinne wernisaze i organizowane regularnie spotkania
autorskie.
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Jak podkresla Metel, przebywanie w tej niezwyktej przestrzeni, budzi rézne asocjacje- z
wizytg u rodziny, willg, starym patacem. Organizowane tu wystawy jeszcze bardziej
zacierajg granice miedzy tym, co realne, a wyobrazonym.

Ryc. 75, 76. Wystawa Mateusza Piestraka, Galeria Pani Domu, 2022 r., fot. P. Kowalczyk

W tej samej dzielnicy, na ul. tukaszewicza 1, dziata réwniez inna, zatozona w
2014 roku przez Przemystawa Sowinskiego galeria- tectwo. Sowinski proklamuje
catkowitg niezalezno$¢ administracyjno- programowo-instytucjonalng. Sam wybiera
artystéw, oraz projekty kompatybilne z jego wizjg wystawienniczg i zainteresowaniami.
Program galerii jest ksztattowany spontanicznie, lecz widoczna jest konsekwencja w
decyzjach kuratorskich. Nieche¢ do oficjalnego obiegu, komercjalizacji jest czescig
manifestu gtoszonego przez Sowinskiego. Zorganizowana w 20 wystawa pt Nic nigdy
z tego nie bedzie, odwotujgcym sie do stow Przemystawa Kwieka, idealnie wpisata sie w
tres¢ manifestu. Tworcy galerii zalezy na przyciggnieciu uwagi publicznosci spoza
artystycznego $rodowiska czego przyktadem moze by¢ projekt pt.: Sciana realizowany
razem z Agnieszkg Grodziriskg, Krystianem TRUTHem Czaplickim i Pawtem Susidem dla
ogrodu $rodowiskowego.
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Na facebookowej stronie tectwa mozna znalez¢ nastepujacy opis: ,,With all heart,
we embrace art and believe it to be a simple, personal reflex of recording our
surrounding reality, through which its individual components are transformed into a
collection of visual artifacts we sometimes have no clue what to do with.”*”°
(Przyjmujemy sztuke catym sercem i wierzymy, ze jest to prosty, osobisty odruch
rejestrowania otaczajgcej nas rzeczywistosci, dzieki ktéremu poszczegdlne jej elementy
przeksztatcane sg w zbiér wizualnych artefaktéw, z ktérymi czasem nie mamy pojecia, co
zrobic.)

IR
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Ryc. 77., 78. Wystawa pt. Adoratio Justyny Basnik, Galeria tectwo, Poznan, fot. ze strony galerii
371

Od kilku lat tazarz jest najbardziej artystyczng dzielnicg w Poznaniu. Kolejna
wazna galeria sztuki zainicjowana w tej dzielnicy to nieistniejgca juz galeria Raczej przy
ul. Gtogowskiej 53. Mogtoby sie wydawaé, ze dziatania performatywne Jerzego Beresia
czy Zbigniewa Warpechowskiego nie stanowig inspiracji dla mtodego pokolenia
artystow, ale poszukiwania w tym nurcie sg nadal aktualne. Dzieki takim miejscom jak
Galeria Raczej klasyczny performance, czytez moze sztuka performatywna, byty
regularnie prezentowane szerszej publicznosci. Prowadzona przez tukasza Trusewicza
i Agnieszke  Szablikowska-Trusewicz galeria dziatata od 2011roku do 2021.
W 2014 przeniosta sie do wiekszej przestrzeni Perfexu, dziatajgcego niegdy$ jako
kawiarnia Hortexu, jednak budynek przy Gtogowskiej 53 nadal byt wykorzystywane do
artystycznych dziatan. Program Galerii Raczej wynikat z zainteresowan Trusewicza, ktéry
od lat dziata w obszarze performance. Oprocz sztuki akcji w galerii organizowane
byty takze wystawy, spotkania, a nawet koncerty. Galerzysci chetnie nawigzali
wspotprace z zagranicznymi festiwalami performance oraz brali udziat w targach sztuki i
programach rezydencyjce, a artysci wspotpracujgcy z galerig byli reprezentantami

370 https://www.facebook.com/lectwo.galeria [dostep: 29.11.2023]

1 https://www.facebook.com/photo/?fbid=703280158467271&set=pb.100063558791024.-2207520000,
[dostep:29.11.2023]https://www.facebook.com/photo.php?fbid=691961086265845&set=pb.10006355
8791024.-2207520000&type=3[dostep: 29.11.2023]
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réznych pokoler’1.372 W 2016 roku galeria zainicjowata wfasny program rezydencyjny,

dziatajgcy w ramach programu tazarz — Otwarta Strefa Kultury373. Jednym z prymarnych
zatozen programowych byto rozwijanie miedzynarodowej wspdtpracy, artystyczne i
kuratorskie wymiany, wspieranie ciekawych projektow kuratorskich, partycypacja w
waznych festiwalach sztuki, a takze promocja polskich artystéw, ze szczegdlnym
uwzglednieniem lokalnych twércéw. Galeria brata udziat m.in. w takich wydarzeniach jak
Supermarket Art Fair w Sztokholmie, Performance Art Oslo Festival , czy Month of
Performance Art w Berlinie.

Program Otwartej Strefy Kultury zaktadat takze dziatania rewitalizacyjne.
Najbardziej znane to Sasiedzki Sylwester na Skwerze Eki z Mateki na tazarzu.
Trusewiczowie dostrzegli, ze mieszkancy dzielnicy nie majg przestrzeni zachecajgcej do
spotkan. Wedtug nich, skwer, mimo zaniedbania i opinii jednego z
najniebezpieczniejszych rejonéw dzielnicy, miat potencjat, aby uczynié¢ z niego miejsce
integrujace lokalng spoteczno$é. To wiasnie tam, od lat odbywaty sie nieleganie imprezy
sylwestrowe, ktére napawaty mieszkarncéw trwoga. Co roku dochodzito do atakéw i
aktéow wandalizmu, np. podpalenia.

Trusewicz wpadt na pomyst, aby zmieni¢ asocjacje zwigzane ze skwerem i
przywrécié¢ go lokalnej spotecznosci. Oznaczato to nie tylko transformacje fizyczng, ale
tez dziatania, ktére spacyfikujg sylwestrowych wandali. W 2015 r. odbyt sie pierwszy
Sasiedzki Sylwester zorganizowany z inicjatywy Otwartej Strefy Kultury dzieki pomocy
przedstawicieli Rady Miasta Osiedla. Trusewicz zaprosit artystéw- zaprzyjaznionych
muzykdéw, performerdw i zainicjowat dziatania happeningowe angazujgce mieszkancow
tazarza. Podpalenia staty sie odtad czescig artystycznego programu, ale byty w petni
kontrolowane, dzieki czemu skwer oraz sylwestrowa noc zostaty ,,odczarowany”.

Oprécz tej inicjatywy na skwerze zaczeto regularnie organizowaé warsztaty
artystyczne oraz dziatania o charakterze kulturalno-edukacyjnym, ktére byty
wspottworzone przez mieszkancow dzielnicy.

Niestety Trusewiczowie sg przyktadem kolejnych poznanskich artystow -
aktywistow, ktdrzy przeniesli swojg dziatalnos¢ do Warszawy. Wydarzenia organizowane
przez nich na tazarzu nalezg juz zatem do przesztosci. Pytani przez autorke o powdd tej
decyzji, wskazali problemy zwigzane z finansowaniem dziatalno$ci galerii oraz
rozczarowanie brakiem wspodtpracy ze strony urzednikéw. Jak widaé, dziatania
aktywizujgce mieszkancdw i sztuka relacyjna nie sg w Poznaniu doceniane tak bardzo,
jak w innych miastach.

372 Galeria prezentowata realizacje takich artystow jak: Janusz Batdyga, Zbigniew Warpechowski,

Anna Kalwajtys, czy Kamil Guenatri.
http://www.otwartastrefakultury.pl/?fbclid=IwAR2M7IKeMyKgs5R_WenxsBkisRndIWD5tv9pX
-Jmedwk50bnkwJW-JhOWqw|[dostep: 29.11.2023]
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Ryc. 79. Galeria Raczej, fot. ze strony: https://goout.net/pl/galeria-raczej/vzcojb/
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Ryc. 80. Warsztaty na Skwerze Eki na tazarzu organizowane przez Otwartg Strefe Kultury 74

7% http://www.otwartastrefakultury.pl/wp-content/uploads/2017/06/inicjatywy-skwer-przy-maleckiego-

1024x680.jpg[dostep: 29.11.2023]
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Ryc. 81. Sylwester na Skwerze Eki na tazarzu organizowane przez Otwartg Strefe Kultury375

Kolejng offowq przestrzenia wystawienniczg zarzgdzang przez artystow byta
Oficyna, mieszczaca sie na ul. Rézanej 21/13, w dzielnicy Wilda. Galeria powstata z
inicjatywy street artowego artysty Noriakiego oraz absolwenta UAP-u Jakuba
Borkowicza, dziatajgcego w obszarze intermedidéw. Wiascicielem przestrzeni byt
Borkowski, ktory przeznaczyt cze$é¢ swojej pracowni na dziatalno$¢ wystawiennicza.
Program galerii oscylowat zaréowno wokét sztuk wizualnych, jak i muzyki oraz szeroko
pojetych wydarzen artystycznych. Noriaki oraz Borkowicz dazyli do integracji miedzy
Srodowiskowej zapraszajagc do wspotpracy zardwno znajomych artystéw, jak i
mieszkancow Wildy. Zdecydowali sie réwniez skorzystac¢ z dofinansowania przez Urzad
Miasta Poznania, dzieki czemu powstat projekt pt.: Rados¢ nie wiecznos¢. Galeria zostata
przeniesiona na i przeniesiona na ul. Piekary 9/10.

Roéwnie ciekawa przestrzen wystawiennicza miesci sie w willi na Sotaczu, przy
ulicy Wotyniska 9. Co ciekawe, galeria nie posiada nazwy, co wprawia w konsternacje
gosci, zapraszanych przez artystow i kuratorow na wernisaz. Pomyst wydaje sie
kontrowersyjny, jednak warto zwrdéci¢ uwage na pozytywne asocjacje z odwiedzaniem
bliskich w ich domach. Publicznos¢ zostaje wpuszczona w najbardziej intymng strefe.
Genius loci ma zwigzek z historiag miejsca. W tak osobliwych przestrzeniach
wystawienniczych, to wtasnie charakter przestrzeni, wptywa na odbidér wystawy. Galeria
jest prowadzona przez artystow-akademikdw, zwigzanych z Uniwersytetem
Artystycznym im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu, Julie Krdlikowska i Pawta
Fliegera. Pomyst zwigzany z zatozeniem galerii sztuki pojawit sie w 2018 roku, gdy
nadarzyta sie okazja do wynajecia lokalu post ustugowego na ulicy Gtogowskiej.
Przestrzen o parametrach galerii typu white cube, zachwycita Krélikowska i Fliegera do
tego stopnia, ze zdecydowali sie stworzy¢ tam galerie sztuki. Ideg wystawienniczg byto
prezentowanie dziet wybranych artystéw. Galeria funkcjonowata do 2020 roku. Zostata
zamknieta z powodu rosngcych opfat utrzymania. Brak dofinansowania ze strony miasta
przyczynit sie bezposrednio do ostatecznego zawieszenia dziatalnosci placowki. W tym
samym roku, Krélikowska otrzymata propozycje wznowienia dziatalnosci
wystawienniczej w innym miejscu- na ul. Sw. Marcin. W lokalu, ktéry artysci

7 http://www.otwartastrefakultury.pl/losk/sasiedzki-sylwester-na-skwerze/[dostep: 29.11.2023]
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zaadaptowali na cele wystawiennicze odbyta sie tylko jedna wystawa pt. Dowdd
przyjazni. W rozmowie z autorkg rozprawy, Krélikowska zdradzita, ze parametry wnetrza
idealnie odpowiadaty koncepcji galerii, o ktdérej marzyli, wiec brak mozliwosci
kontynuowania dziatalnosci kuratorskiej bardzo ich zmartwit. Na szczescie pojawita sie
ciekawa propozycja- zatozenie galerii sztuki na Softaczu. Wtasciciel willi znajdujacej sie na
ul. Wotynska 9, bedacy znajomym artystki, zakupit nieruchomos¢ kilka lat wczesniej.
Budynek kwalifikuje sie jednak do catkowitego remontu. Ze wzgledéw finansowych,
decyzja o remoncie zostata wstrzymana. Do czasu zgromadzenia funduszy nieruchomos¢
zostanie pod opieka Krélikowskiej i Fliegera.

Wotynska 9 bardzo odbiega od zatozen klasycznej przestrzeni galerii o cechach
white cube. Artysci majg do dyspozycji 4 duze sale-pokoje o regularnym ksztatcie, biatych
Scianach, jeden pokdj wypetniony meblami pozostawionymi przez poprzednich
wtascicieli oraz pomieszczenie, ktére niegdy$s petnito funkcje kuchni, o czym
przypominajg fragmenty instalacji, zlew, czy ptytki na scianie. Dodatkowa przestrzenig
wystawienniczg jest ogrdd, ktérego nikt nie pielegnuje. Do willi mozna wejs¢ albo od
frontu- przez ganek, gdzie zwykle kuratorzy witajg gosci, albo bocznym wejsciem. Ganek
budzi skojarzenia z wizytg u rodziny, lub znajomych. Jest to zatem symboliczne
zaproszenie do partycypacji w niecodziennym, osobistym wydarzeniu. Na parterze
znajdujg sie dwie, pofaczone ze sobg sale, ktére kiedy$ petnity funkcje salonu oraz
jadalni. Podobne znajdujg sie na pietrze. Te cztery pomieszczenia majg najbardziej
neutralny charakter i umozliwiajg prezentacje obiektéw sztuki, ktére nie powinny miec
konkurencyjnego otoczenia. Sprawdzajg sie takze podczas wystaw kolektywnych, gdy
zestawione ze sobg prace wymagajg niekonkurencyjnego, stonowanego tfa.
Pomieszczenie wypetnione meblami, jak i to, ktére zachowato Slady swojej kuchennej
historii ewokujg niekonwencjonalne rozstrzygnieta wystawiennicze. Kolejne wystawy
udowadniajg jednak, ze wiasnie w tych miejscach sg aranzowane najciekawsze
realizacje site-specific.

Duzym atutem galerii jest brak optat zwiazanych z prowadzeniem dziatalnoéci®’®.
Minusem jest brak mozliwosci ustalania harmonogramu zgodnie z galeryjnymi
standardami, ktére wynoszg minimum rok®”’. Okres wypowiedzenia wynosi bowiem 3
miesigce. Ta sytuacja wptywa na poczucie tymczasowosci. Z drugiej strony, wystawy
zorganizowane dotycz as w przestrzeni galerii, zapisaty sie w historii wystawienniczej
poznanskich instytucji sztuki jako wyjatkowe.

Wotyniska 9 rozpoczeta swojg dziatalnos¢ w 2022 roku. To wiasnie tu odbyta sie
inauguracja Poznanskiego Tygodnia Sztuki 2022. Wystawa zorganizowana przez
Kroélikowska i Fliegera miata tytut Zte wychowanie i stanowita prezentacje twérczosci
lokalnych artystéw, cenionych przez kuratoréow. Jak zauwazyt Flieger, w Poznaniu
znajduje sie wiele instytucji kultury, jednak niewiele jest okazji, aby zobaczy¢ sztuke
tworzong przez poznanskich artystow na duzych wystaw zbiorowych. W ramach
wystawy z okazji Poznanskiego Tygodnia Sztuki w 2023 roku, pt. Motyw pfotu w sztuce
polskiej zaprezentowano dzieta 20 artystdw. Wiekszos¢ realizacji powstata w odniesieniu
do miejsca i tematu, zaproponowanego przez kuratordw. Prace wypetnity caty dom oraz
ogrod. Krolikowska i Flieger zaznaczajg, ze trudno im identyfikowa¢ sie z mianem ,,

7% pomijajac koszt malowania $cian, drukowania plakatéw i zaproszer oraz transportu prac
7 najczesciej 2 lata
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kuratoréw”- wolg wystepowaé w roli gospodarzy oraz posredniczy¢ w relacjach miedzy
artystami, przestrzenig, a odbiorcami- gosémi. Te interakcje stanowig sedno ich
dziatalnosci. Program wystawienniczy jest réwnie wazny, ale najwazniejszym celem jest
inicjowanie sytuacji, w ktorej spotykajg sie ludzie- zaréwno reprezentanci srodowiska
artystycznego, jak i mieszkancy Sotacza, lub przechodnie. Sgsiedzi z ul. Wotynskiej
wielokrotnie podkreslali swojg radosc z istnienia galerii. Opuszczona willa, byta przez lata
postrzegana jako nieprzyjazne miejsce. Dziatalnos¢ galerii, w jakis sposéb zmienita
postrzeganie tego miejsca. W dodatku stworzono miejsce, ktére umozliwia niezwykty
kontakt ze sztuka na najwyiszym poziomie. Lokalna spoteczno$é¢ szybko zaczeta
traktowa¢ Wotyniskg 9 jako staty punkt towarzyskich spotkan. Zatozenie kuratoréw
zostato zatem spetnione. Galeria stata sie takze przyczynkiem do dyskusji na temat
potrzeby tworzenia wydarzen artystycznych w przestrzeniach pozainstytucjonalnych
oraz integracjg Srodowisk pozaartystycznych.

Ryc. 82., 83. Galeria Wotynska 9, Sotacz, Poznan, 2022, fot. P. Kowalczyk
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Ryc.84. Po lewej stronie obraz Julii Krélikowskiej, w gtebi widoczne rzezby Matgorzaty
Kopczynskiej, 2022 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc.85. Instalacja Wojciecha Gorgczniaka w ramach wystawy, 2022, Poznan, fot. P. Kowalczyk

215



Ryc. 86. Gtéwne wejscie do galerii, po prawej pokdj zaanektowany przez Wojciecha Gorgczniaka,
2022r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 87., 88. Pomieszczenie, w ktérym znajdowata sie kuchnia; fot. po lewej: obraz Andrzeja
Zdanowicza, po prawej: obrazy Krzysztofa Metla; 2023 r., fot. P. Kowalczyk,
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Ryc.89. Obrazy Krzysztofa Metla, llp. willi- galerii Wotynska 9, 2023, fot. P. Kowalczyk
Ryc.90. Obraz Andrzeja Zdanowicza, llp. willi- galerii Wotynska 9, 2023, fot. P. Kowalczyk
Ryc.91. Instalacja oraz obrazy Kingi Popieli, llp. willi- galerii Wotyriska 9, 2023, fot.

P. Kowalczyk
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»Najmtodszymi” przestrzeni artist-run w Poznaniu sg obecnie Galeria DOMIE i
Galeria Szczur. Jak zaznaczajg inicjatorki DOMIE, Martyna Miller i Katarzyna Wojtczak,
miejsce to jest nie tyle galerig sztuki, co ,alternatywgq i poszerzeniem koncepcji domu i
centrum kultury”. Pomyst stworzenia przestrzeni wystawienniczej, bedacej takze
platforma dialogu miedzysrodowiskowego oraz alternatywa dla komercyjnych i
instytucjonalnych galerii pojawit sie w czasie pandemii. Galeria rozpoczeta swojg
dziatalno$¢ w 2018 roku. Mieéci sie w wolnostojgcym budynku przy ul. Sw. Marcin i
sktada sie z dwdch przestrzeni: o charakterze mieszkalnym i uzytkowym. Przed
zatozeniem DOMIE, Wojtczak mieszkata w Berlinie, gdzie wspétprowadzita teatr i dom
artystyczny, w ktérym odbywaty sie wystawy, koncerty oraz rezydencje artystyczne. Po
powrocie do Poznania, postanowita stworzy¢ miejsce, ktére stanowitoby continuum
poprzedniego projektu i umozliwitoby interdyscyplinarne realizacje. Doswiadczenie
zwigzane z prowadzeniem centrum sztuki, miata takze Miller, ktéra po studiach
wspotprowadzita zlokalizowane na Powislu Centrum Aktywnosci Twérczej. Aby zdoby¢
fundusze na zatozenie galerii, Miller i Wojtczak zatozyty fundacje, dzieki czemu, remont
oraz pierwsze projekty udato sie sfinansowac ze srodkdow Wydziatu Kultury Miasta
Poznan. Prymarng ideg DOMIE byto konfrontowanie ze sobg rdéinych srodowisk
(artystycznych, anarchistycznych, uniwersyteckich, politykdw, radnych, itd.) i
wspotpraca- nie tylko stricte artystyczna.

Budynek, ktéry zaproponowato miasto, wymagat gruntownego remontu, jednak
zatozycielki od poczatku wzbraniaty sie przed tworzeniem przestrzeni nawigzujacej
charakterem do white cube. Celem byto jednak stworzenie miejsca, ktdre zostanie
catkowicie zagospodarowane i umozliwi prace jak najwiekszej ilosci artystéw oraz
pomiesci duzg ilos¢ oséb. Program DOMIE uwzgledniat rowniez dziatalno$é na rzecz
mieszkancOw- aktywizacje poprzez wspoétdziatanie, prelekcje, itd., co oznaczato
koniecznos¢ zadbania o komfortowe warunki pracy. Warto dodac, ze inicjatorki DOMIE
sg jedynymi poznanskimi partycypatorkami inicjatywy Arstist-Run Alliance, ktéra skupia
zatozycieli galerii o formule artist-run z catego swiata. Artysci realizujgcy swoje wystawy
w DOMIE sg zobowigzani do pomocy w przygotowaniu przestrzeni wystawienniczej,
takiej jak malowanie Scian oraz prace porzadkowe. Niektdrzy finansujg takze drobne
wydatki. Dzieki wspotodpowiedzialnosci nie tylko za projekt, ale i miejsce, stajg sie
czescig spotecznosci zrzeszonej wokot galerii i zaczynajg traktowac galerie jako wspdlng
przestrzen. Wtascicielki podkreslajg, ze wspdlnotowy aspekt jest dla nich niezwykle
istotny, a granice miedzy gospodarzami, a gos¢mi sg w tym przypadku ptynne. Estetyka
galerii zacheca do eksperymentowania z projektami wystawienniczymi. Wiele realizacji
oscyluje wokét muzyki eksperymentalnej i szeroko rozumianego diwieku oraz
performance.

Galeria Szczur zostata zatozona przez grupe artystéw-studentéw: Wiare
Wojtaszczyk, Agnieszke Topolskg, Andrzeja Stadka i Daniela Dabrowskiego.
Inauguracyjna wystawa Odtruwanie/Detoxication odbyta sie w maju 2023 r. Galeria
miesci sie w kamienicy przy ul. Sktadowej 11 i jest utrzymywana przez zatozycieli.
Whnetrze wymagato gruntownego remontu- podtoga byta catkowicie zniszczona i trzeba
nalezato jg wymieni¢, brakowato takze izolacji przeciw wilgoci, oraz systemu
oswietleniowego, ani podstawowego wyposazenia, itd. Kwota, ktora byta potrzebna na
przeprowadzenie remontu wynosita ok. 12 tysiecy ztotych. Studenci zdecydowali sie na
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organizacje zbiérki poprzez portal zrzutka.pl. Jak zaznaczali, ich intencjg byto zachowanie
surowego charakteru miejsca, jednak kondycja wnetrza wymagata interwencji. Dzieki
pomocy ofiarodawcéw, udato sie stworzyé miejsce, ktére ma odpowiednie warunki do
realizacji wystawienniczych, ale jego charakter jest alternatywg przestrzeni white cube.
Podobnie jak w Pani Domu, na kilku $cianach pozostawiono odkrywki. Innym
charakterystycznym Elementem sg takze rury i kraty w oknach.

Zatozenia programowe oscylujg wokét prezentowania i promowania sztuki
miodych artystow. Celem zatozycieli byto stworzenie inkluzyjnego miejsca, ktodre
umozliwi wspétdziatanie i stanie sie miejscem spotkan twoércow oraz naukowcow
zajmujgcych sie naturokulturowg problematyka. Jak podkreslajg, w Poznaniu brakuje
przestrzeni, w ktérych mogliby prezentowaé¢ swojg sztuke twoércy ,bez dorobku”.
Galerie dziatajgce pod patronatem UAP przygotowujg program na dwa lata, obejmujacy
w duzej mierze wystawy pedagogoéw, albo studentéw zrzeszonych w danej pracowni.
Mtodzi absolwenci sg odrzucani zaréwno przez galerie instytucjonalne, jak i profilowane
offowe. Galeria Szczur jest jedyng poznansky galerig, ktéra nie wymaga od artystéw
przedstawienia artystycznego CV- liczy sie projekt. Oprdcz realizacji stricte
wystawienniczych, odbywajg sie tutaj takie koncerty oraz spotkania i prelekcje
dotyczace problemdéw spotecznych. Inicjatorom Szczura zalezy na tworzeniu miejsca
integrujacego artystéw, naukowcdéw oraz mieszkancéw. Planujg réwniez dziatania na
rzecz lokalnej spotecznosci, takie jak warsztaty artystyczne i dziatania wspdlnotowe.
Nazwa galerii powstata dtugo przed znalezieniem lokalu. Odnosi sie ona do
synantropizacji (gr. oOv syn— razem, GvBpwmoganthropos— cztowiek). Zatozyciele
podkreslajg konotacje zwigzane z nieistniejgcy juz Galerig Pies, ktdra stanowita dla nich
duzg inspiracje.

Ryc.92. Galeria Szczur, dokumentacja przestrzeni w trakcie adaptacji, fot. tukasz Gdak®’®

378 jrodio: https://wpoznaniu.pl/w-poznaniu-powstanie-nowa-galeria-sztuki-inna-niz-wszystkie/[dostep:

29.11.2023]
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Ryc.93. Galeria Szczur, dokumentacja przestrzeni w trakcie adaptacji, fot. tukasz Gdak®”®

Ryc. 94., 95. Wystawa Bartka Buczka pt. BEZCZYNNE RECE TO WARSZTAT DIABLA, Galeria Szczur,
Poznan, 2024 r., fot. Paulina Kowalczyk

llo$¢ galerii/ inicjatyw artist-run w Poznaniu w ostatniej dekadzie utrzymuje sie
na podobnym poziomie. Na umieszczonej ponizej mapie widoczna jest lokalizacja
opisywanych miejsc. Rézowym kolorem zostaty oznaczone galerie, ktére nadal
funkcjonujg, a niebieskim te, ktére zawiesity swojg dziatalnos$¢, lub zostaty przeniesione
do innych miast. Dzielnicg, ktéra przez lata stanowita centrum inicjatyw artist-run i
miata potencjat tzw. ,dzielnicy artystycznej” byt tazarz. Obecnie, ze wzgledu na rosngce

37 jrodio: https://wpoznaniu.pl/w-poznaniu-powstanie-nowa-galeria-sztuki-inna-niz-wszystkie/[dostep:

29.11.2023]
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ceny optat za wynajecie lokalu uzytkowego, znajdujg sie tutaj jedynie 2 galerie. Na
Jezycach, gdzie znajdowaty sie 3 galerie, zostata jedynie jedna, objeta patronatem
Jezyckiego Centrum Kultury. W obrebie Starego Miasta, na ul. Sw. Marcin od niedawna
funkcjonujg 2 galerie artist-run, jedna, pod patronatem UAP na ul. Solnej, jednak w
okolicy Starego Rynku, nie ma ani jednej tego typu galerii. Wiekszos¢ opisanych
przypadkéw charakteryzuje brak identyfikacji wizualnej- brak logo, ukryte wejscia
utrudniaja dotarcie do galerii.

Ryc. 96. Lokalizacja poznanskich galerii artist-run, opracowanie wtasne, 2024

® galerie artist-run dziatajagce w Poznaniu

® galerie artist-run w Poznaniu, ktdre zawiesity lub przeniosty swojg dziatalnosé
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6.2.3. Galerie autorskie (artist-run) w Polsce

Torun

Zatozona w 2014 roku galeria Mitos¢ byta waing, niezalezng przestrzenig
wystawienniczg Torunia, w ktérym zycie artystyczne oscylowato wokét prowadzonym
przez Wactawa Kuczme CSW Znaki Czasu i Galerig Sztuki Wozownia zarzadzang przez
Anne Jackowska. Mitos¢ powstata z inicjatywy duetu, w sktad ktérego wchodzili artystka
Natalia Wisniewska oraz teoretyk sztuki Piotr Lisowski. Do wspétpracy byli zapraszani
artysci mtodego i S$redniego pokolenia. Galeria miata charakter przestrzeni
eksperymentalnej, gdzie, jak mozna przeczyta¢ na fanpage’u galerii, ,sztuka pozostaje
produktem ubocznym relacji oraz przesigknieta jest kontekstem codziennosci”**°. Klucz
doboru artystow iartystek zwigzany byt z preferencjami zatozycieli- wsréd
wystawiajgcych dominowaty kobiety, a watkiem powracajgcym przy okazji kolejnych
wystaw byta krytyka instytucjonalna. Najlepszym tego przyktadem byta wystawa Twarda
spacja samej Natalii Wisniewskiej, gdzie w roli unikatowych dziet sztuki wystgpity takie
obiekty jak topata obszyta czarng skérg czy ksigzka z dwoma grzbietami. Ironiczne dziefa-
fantomy prezentowane przez artystke, ktéra wiasnie zadebiutowata w roli zatozycielki
galerii, wywotaty spore zaskoczenie w artystycznym s$rodowisku. Podobng postawe
zaprezentowat tez np.Norbert Delman, ktéry zaaranzowat w galerii strzelnice,
podejmujac tym samym temat przystosowania obronnego jednostki funkcjonujgcej
w trudnym, w kontekscie spotecznym i sztuki, srodowisku.

Galeria miescita sie w starej kamienicy przy ulicy Mostowej pod numerem 7.
Pietro wyzej znajdowata sie letnia rezydencja wtascicieli, z dostepem na dach, skad
mozna byto podziwia¢ torunska panorame. W galerii panowata niecodzienna, goscinna
atmosfera. Goscie przybywajacy na wernisaze, byli czesto zapraszani do wspdlnego
positku oraz oprowadzani po prywatnych przestrzeniach budynku. Uczestnictwo w
wydarzeniu byto tozsame z towarzyskim spotkaniem. Gospodarze podkreslali istotnos¢
relacji miedzy odbiorcg, sztuka i miejscem.

Mitos¢ zawiesita swojg dziatalno$é¢ w 2017 roku. Wisniewska wyjechata na kilka
lat do Australii, a Lisowski przeprowadzit sie do Wroctawia. W 2024 r., Wisniewska
wrdcita do Torunia i zamieszkata w dawnej rezydencji na Mostowej 7. Obecnie nie
planuje wznowienia dziatalnosci galerii Mitos¢, ale nie wyklucza zatozenia nowej
przestrzeni wystawiennicze;j.

Warszawa

Najpopularniejsze warszawskie galerie i inicjatywy artist-run na przestrzeni lat, to
m.in.: Galerie grup (1946-76), takie jak: “Galeria”, Repassage, MOSPAN, Babel; Galeria
Adres (1971-77), Konceptualne Muzeum Ewy Partum, Akademia otwartej aktywnosci”-
osrodki Akademii Ruchu (A.R.), Wiktoria Cukt- kampania OSW, C.U.K.T., Supermarket-
Stockholm Independent Art Fair vs Market; Organizacje Twoércow, takie jak: Raster,

%% https://www.facebook.com/galeriamilosc[dostep: 09.12.2023]

222



Miejsce, Wyspa, Galeria Szara, Slaskie (sub)pole sztuki; Sztuka wspétpracy: Galeria
Przychodnia, Kolektyw 1a, Sliverado, Niebo, Goldex Poldex, PANATO, DOM, Rozstania,
Spétdzielnia Dwie Zmiany, Kolonia Artystow, Warszawski Aktyw Artystéw, Emma Hostel;
taznia, Galeria Wschodnia, Galeria Czuto$¢, Galeria Remont, Galeria Post-Remont,
Pracownia Dziekanka.

Niezalezne galerie autorskie staty sie popularne w latach 70-tych i 80-tych.
Anyinstytucjonalizm, ktéry od poczatku towarzyszyt ruchom awangardowym, przyczynit
sie do zaktadania alternatywnych miejsc umozliwiajgcych prezentowanie najnowszej
sztuki. W czasie stanu wojennego wiele publicznych instytucji zostato czasowo
zamknietych- funkcjonowaty jedynie oficjalne, a te byty przez sSrodowiska awangardowe
bojkotowane. Warunki politycznej polaryzacji przyczynity sie do stworzenia wokét
niszowych galerii nonkomformistycznej aury. Okreslenie ,galeria niezalezna”, w
kontekscie takich galerii jak Sigma, Remont, czy Repassage, pojawito sie w czasach PRL,
jednak wtedy nie byto ono jasno definiowane. Owa przymiotnikowa proliferacja
dotyczyta specyfiki  artystycznej- realizacji w nurcie (post)konceptualizmu,
(neo)awangardy, itd. Bozena Stoktosa zaproponowata nastepujgcy klasyfikacje galerii
niezaleznych: galerie poczty (mail-art), galerie fotomedialne, galerie grup (okreslane
obecnie jako artist-run/ galerie autorskie). Stoktosa zwrdcita uwage na
transformatywny charakter klasyfikacji dyscyplinarnej, co oznacza, ze podziat, ktory
odnosit sie jedynie do tradycyjnego przyporzadkowania zgodnie z artystycznym medium,
nie jest kompatybilny ze wspoétczesnymi realizacjami.

Wszystkie niezalezne galerie eksperymentowaty zaréwno w kwestiach
zwigzanych z zarzadzaniem, jak i koncepcjami programowo-wystawienniczymi.
Niezaleznie od ideowego profilu, kierunku transformacji, wspdlng cechg tych miejsc byta
ideowa antyinstytucjonalnos¢. Dziekanka, Repassage, Remont, Foksal, czy Wspdtczesna
stanowity wazne, niezalezne programowo, osrodki na artystycznej mapie Warszawy. To
w nich odbywaty sie dyskusje, przetomowe wydarzenia i tam wtasnie krystalizowaty sie
postawy artystyczne mtodych twoércéw. Warto zwréci¢ uwage na wptyw lokalizacji-
happeningi organizowane przez artystdw zwigzanych z Repassage, albo Dziekanka,
odbywaty sie na Krakowskim Przedmiesciu, co gwarantowato obecno$é przypadkowych
odbiorcow. W innym miejscu, mogtyby mie¢ mniej liczng publicznosé.

Ruch niezaleznych galerii zainicjowaty Galeria Wspdfczesna i Foksal PSP. Pierwsza
zostata zatozona przez Janusza i Marie Boguckich w 1965 r. i miescita sie w gmachu
Teatru Narodowego. Druga zostata utworzona przez grupe artystéw, takich jak: Wiestaw
Borowski, Roman Owidzki, Zbigniew Gostomski, Tadeusz Kantor, Anka Ptaszkowska,
Edward Krasifdski, Mariusz Tchorek i Henryk Stazewski. Obie galerie tgczyta niezalezno$é
od kulturalnej polityki paiAstwa i determinacja, aby pokazywaé najnowszg sztuke.
Osrodki te staty sie wazng inspiracjg dla kolejnych inicjatyw.

Pierwszym waznym miejscem na kontrkulturowej, neoawangardowej mapie
Warszawy byta zatozona w 1971 roku Sigma — Osrodek Kultury Studentéw Uniwersytetu
Warszawskiego z siedzibg przy Matym Dziedzincu. To witasnie tam zaczat dziataé¢ Pawet
Freisler, czy Grupa w Sktadzie, tgczgca muzyke intuicyjng z elementami orientalnymi i
dzwiekowymi kolazami. Rok pézniej Freisler zatozyt ,Galerie”®®!. Funkcjonujace na

3! Cudzystédw stanowit integralng cze$é nazwy galerii.
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Krakowskim Przedmiesciu®®? Sigma i ,,Galeria” w praktyce gromadzity podobne milieu,

z tg roéinicy, iz pierwsza udostepniata swoje przestrzenie grupom muzycznym i
teatralnym, a druga nastawiona byta na dziatalnos¢ stricte plastyczna.

Gest. Freislera — tautologiczna nazwa umieszczona w cudzystowie — byt
wymierzony w galerie Foksal. Intencjg Kantora, Borowskiego, Ptaszkowskiej czy
Turowskiego byto odseparowanie sztuki od jakichkolwiek zewnetrznych wptywéw, co
wigzato sie z wykluczenieniem aspektu spotecznego oraz politycznego i skupieniem na
sztuce per se. Freisler wielokrotnie podkreslat, ze nie interesuje go instytucjonalizm,
lecz artystyczne dziatania oraz tworzenie miejsca inicjujagcego wymiane pogladoéw,
dyskusje o sztuce wspotczesnej oraz ,tworcze wspdtbycie”. ,Galeria” stanowita
instytucjonalny i konceptualny eksperyment.

Jedng z realizowanych tam strategii dotyczgcych krytyki instytucji sztuki byto
prowadzone przez Freislera. Muzeum. Zero — projekt polegajacy na zastgpieniu
materialnych obiektéw artystycznych ich pojeciami383. Na poczatku 1973 roku artysta
specjalizujgcy sie w sztuce intrygi przekazat przestrzen Elzbiecie i Emilowi CieSlarom,
ktorzy powotali tam galerie Repasssage, ktérg prowadzili do 1978 roku, pod
patronatem Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie, oraz, pod wzgledem prawnym,
Uniwersytetu Warszawskiego. Od 1978 roku prowadzenie galerii powierzono
Krzysztofowi Jungowi, ktéry zmienit jej nazwe na Repassage 2. Nastepnym dyrektorem
zostat  Roman Wozniak, ktéry dokonat kolejnego przemianowania galerii na
Re’Repassage oraz wprowadzit zmiany w programie. Srodowisko artystyczne przyjeto
nowe propozycje programowe z duzym sceptycyzmem co wptyneto na rezygnacje z
dalszej wspotpracy ze strony takich artystéw jak Zofia Kulik, czy Przemystaw Kwiek,
dziatajgcy woéwczas jako duet KwieKulik. Rozczarowani artysci zatozyli wtasng galerie-
Pracownie Dziatai, Dokumentacji i Upowszechniania, znajdujaca sie w ich mieszkaniu
na Pradze. Lokowanie galerii sztuki w budynku mieszkalnym, z dala od centrum miasta,
nie byto novum. W 1971 r. Andrzej Partum stworzyt Biuro Poezji- jednoosobowg
instytucje sztuki zlokalizowang w mieszkaniu znajdujgcym sie w kamienicy przy ul.
Poznanskiej 38. Biuro Poezji nie miescito sie w definicji galerii sztuki, ale stato sie
centralnym miejscem upowszechniania globalnej sieci mail artu.

W 1971 r., z inicjatywy Zygmunta Piotrowskiego, powstato takze Studio
Artystyczno-Badawcze Studentéw Uczelni Artystycznych, zwane Studio A-B. Projekt
powstat w ramach opozycji wobec ,nowego socrealizmu”, a miejscem dziatan byt
zamkniety od 1968 r.3®* klub domu studenckiego Dziekanka przy Krakowskim
Przedmiesciu. Piotrowicz prowadzit Dziekanke do 1975 r. Zrezygnowat, gdy
Socjalistyczny Zwigzek Studentdéw Polskich wycofat poparcie dla studenckich inicjatyw
artystycznych. Kolejnym zarzadzajgcym zostat Wojciech Krukowski wraz z Akademig
Ruchu. Za jego kadencji zostato utworzone Studenckie Centrum s$rodowisk
Artystycznych. Rok pdzniej z inicjatywy Janusza Batdygi, tukasza Szany i Jerzego Onucha
powstata Pracownia Dziekanka- od 1979 r. prowadzona przez kolejnych dziewie¢ lat
przez Onucha z Tomaszem Sikorskim. W 1972 r. zainicjowata swojg dziatalnos¢ zatozona
przez Henryka Gajewskiego, dwczesnego studenta Politechniki Warszawskiej, galeria

%2 Adresy galerii to Krakowskie przemiescie 24 i 26

Idea odnosita sie do koncepcji Platona
Przyczyng zawieszenia dziatalnosci byty wydarzenia marcowe.
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Remont. Miescita sie ona przy domu studenckim Rivera. Za jej prowadzenie
odpowiedzialny byt zesp6t zespodt ztozony z Gajewskiego, Andrzeja Jorczaka i Krzysztofa
Wojciechowskiego (1972-1977). W 1978 r. w miejscu galerii, swojg dziatalnos¢ rozpoczat
eksperymentalny osrodek .edukacyjno-artystyczny Post Remont, ktdry istniat do 1982
roku. Decyzja zwigzana z zamknieciem osrodka byta zwigzana z emigracja Gajewskiego.

Po zawieszeniu dziatalno$ci Remontu, Joérczak zatozyt Matg Galerie ZPAF
(Zwiazku Polskich Artystéw Fotografikow)®*>, z ktérg zwigzani byli m.in. takze
Wojciechowski oraz Jacek Malicki. Matg Galerie z Remontem fgczyty nie tylko nazwiska
prowadzacych, ale takze kwestie ideowo-estetyczne. Inna galeria dziatajgca w domu
studenckim Babilon przy ul. Kopinskiej to Mospan, prowadzona przez Tomasza
Sikorskiego we wspétpracy z Tomaszem Konartem, éwczesnym studentem tédzkiej
filmdéwki. Po zamknieciu galerii Sikorski i Konart zrezygnowali z szukania nowej lokalizacji
i postanowili kontynuowaé dziatalnos¢, skupiajac sie na mail-art (sztuce poczty).
Galeria- idea otrzymata nowg nazwe: Galeria P.O. Box 17 i funkcjonowata do listopada
1979 roku.

W 1980 r. powstata galerie Piwna, zatozona przez Andrzeja i Emilie Dtuzewskich
w ich mieszkaniu przy ul. Piwnej. W tym samym czasie zycie artystyczne oscylowato
miedzy wspomnianymi galeriami, oraz klubami studenckimi, takimi jak: Hybrydy,
Stodota, Jajo Petne Muzyki, klub muzyczny w Staromiejskim Domu Kultury przy rynku
Starego Miasta, w pracowniach artystycznych, m.in. u Daniela i Doroty Wnukow na
Mokotowie, w pracowniach akademickich prowadzonych przez Jerzego Jarnuszewicza i
Oskara Hansena.

W latach 80-tych rozpowszechnita sie takze sztuka graffiti, ktéra zaowocowata
powstaniem miejsc w przestrzeni publicznej, ktére poprzez twdrcze eksperymenty w
ramach nowego medium, staty sie czym$ w rodzaju ulicznych galerii. Mozna do nich
zaliczy¢ przejscia podziemne taczace ASP z UW oraz Plac Na Rozdrozu. Realizacje miaty
charakter spontanicznych dziatan, ale ich profesjonalizm pod wzgledem stricte
artystycznym i konceptualnym plasuje je poza tym, co wpisuje sie w tzw. sztuke graffiti,
odnoszacg sie obecnie wiasciwie jedynie do medium i obejmujgcy zapisy o watpliwym
potencjale i miernej jakosci. Alternatywne realizacje i miejsca, takie jak Repassage o
formule egzystencjalno-wspdlnotowej, eksperymentalna, prowadzona we wspétpracy z
kregami punkowymi Post-Remont, ewidentnie stanowity kontre do konwencji
funkcjonowania stynnych awangardowych galerii, takich jak wzorcowa Foksal. W
potowie lat 70-tych Wiestaw Borowski opublikowat krytyczny artykut pod
prowokacyjnym tytutem , Pseudoawangarda”. Wedtug niego mtodzi galerzysci powinni
sie inspirowaé dziataniem prawdziwie awangardowej galerii Foksal. Wyrazit takze
sceptycyzm wobec ,,najmtodszych” galerii. Mimo pozornego konfliktu w aspekcie idei,
estetyki, czy generacji, roznice miedzy galerig Foksal, a neoawangardowymi miejscami
nie byly znaczace.

Zaréwno Sigma, jak i Repassage byly zlokalizowane przy Uniwersytecie
Warszawskim. Dziekana znajdowata sie w sgsiedztwie domu studenckiego. Niedaleko
znajdowata sie takze Mata Galeria, wspomniane kluby, galeria Foksal oraz Wspdtczesna.
Mtodoartystyczne i studencie zycie toczyto sie zatem w tym obszarze-w poblizu Traktu

%> Galeria funkcjonowata od 1977 do 1981 roku.
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Krélewskiego. Widoczny byt podziat na strefe tzw. prestizowych miejsc, ktére znajdowaty
sie w okolicy ul. Marszatkowskiej, obejmujgce MDM oraz Patac Kultury i Nauki oraz
przestrzenie alternatywne, preferowane przez artystéw i intelektualistéw, mieszczace
sie w innych rejonach. Niektore galerie, jak Remont, PDDiU czy Mospan byty wtasciwie
bardziej koncepcjg niz miejscem. Ich adresami byly prywatne adresy zatozycieli. Niekiedy
do wystawy wykorzystywano przestrzer mieszkalng, pracownie, czy piwnice386.

Jak pisat Jacek Dobrowolski: ,Szlak alkoholowego wyzwolenia wiédt od kawiarni
Czytelnik na Wiejskiej i SPATiF-u w Alejach Ujazdowskich przez bar Piotrus na Nowym
Swiecie i legendarna Kameralng oraz Klub SARP-u na Foksal, a dalej — okupowane przez
studentéw kawiarnie Nowy Swiat i Harenda, restauracje Staropolska, taznie Diana,
Bristol, barek w Europejskim i Kamieniotomy, klub filmowcéw Sciek, kawiarnie Telimena,
nieistniejacy juz bar Pod Kominkiem i winiarnie u Hopfera obok Dziekanki, po Poziomke
na rogu Miodowej, gdzie w potowie lat 70-tych ubiegtego wieku zaczeli pojawiac sie
dilerzy i narkomani. Najwytrwalsi zanurzali sie w Staréwke, zaliczajgc albo ubecka
knajpke Pod Gotebiami, albo Krokodyla czy Bazyliszka, by skorczyé w Samsonie na Freta.
Ludzie pidra leczyli kaca w stotéwce Zwigzku Literatéw i kawiarni Literackiej.” **

Ze wspotczesnych warszawskich galerii artist-run warto wymienié¢ takie
inicjatywy, jak Galeria Rdznia, Stroboskop, Wschdéd, XS, ktére od lat praktykuja
niezaleznos¢ programowa, nie komercjalizujgc dziatalnosci.

Galeria Roéznia miesci sie w pokrytym niemal w cato$ci boazerig mieszkaniu
na Mokotowie. Specyficzny wystrdj wnetrza narzuca konotacje z poczatkiem lat 90-tych,
co rzutuje zaréwno na program wystawienniczy, jak i charakter realizacji artystycznych.
Wiascicielkg jest Anna Sidoruk bedaca takze sekretarzem redakcji ,Szumu” , ktéra
wspotpracuje z teoretykiem sztuki i fotografem Karolem Komorowskim. Program galerii
ma charakter postinternetowo- formalistyczny uwzgledniajacy zardwno prezentacje
malarstwa, jak i postbrandingowych imetronarodowych realizacji. Zatozenia
programowe Proznii obejmujg jednak nie tylko wystawy — Sidoruk i Komorowski planujg
prowadzi¢ galerie jak dom kultury, rozszerzajagc tym samym dziatania kuratorskie o
edukacyjne. Oprdcz wystaw oraz wydarzen zwigzanych z dziataniami plastycznymi,
regularnie odbywajg sie tutaj takze seanse filmowe. Galeria prowadzi takie swoje
wydawnictwo — do tej pory opublikowata ksigzke Pisze na zywo, jak Zywo?, zawierajgca
zapis happeningu automatycznego Wypierdalaj ze sztuki Karola Komorowskiego,
ktory jest zapisem dyskusji blizej nieokres$lonych o0séb o realiach artystycznych
w Polsce. Wernisaze w Rézni sg nie tylko inauguracjg wystaw, lecz przede wszystkim
spotkaniami oséb z réznych srodowisk - zaczynajg sie rano, a koncza w nocy.

Wsréd ciekawych warszawskich artist-run spaces znajduje sie takze Stroboskop,
galeria zlokalizowana na ul.Siewieskiej 6, w garazu, prowadzona przez artyste-kulturyste
Norberta Delmana, Agnieszke Delman, Franka Buchnera i Janka Stoniewskiego. Galeria
miesci sie na Ochocie. Ze wzgledu na specyfike przestrzeni wystawienniczej, program
artystyczny uwzglednia gtéwnie prezentacje multimedialne oraz wydarzenia o
interdyscyplinarnym charakterze.

¢ np. piwnica domu studenckiego przy ul. Kopiriskiej
3% Kiliszek, J. (red.), 2017. Dziekanka artystyczna. Fenomen kultury niezaleznej na Krakowskim
Przedmiesciu w Warszawie 1972-1998, Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Warszawa
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Kolejnym ciekawym miejscem artist-run jest takze galeria Wschéd prowadzona
przez Piotra Drewko oraz wspodtpracujacych z nim artystéw. Lokalizacja ulega
nieustannym zmianom, co powoduje, iz Wschdéd czesto realizuje wystawy w
zaprzyjaznionych placéwkach, takich jak, np. bytomska Kronika. Objazdowy charakter
wielu projektédw wystawienniczych ma swoje plusy- otwarto$¢ na wprowadzanie zmian
(brak rutyny), promocja poza miastem, rozwijanie wspoétpracy z innymi osrodkami oraz
artystami itd. Wschéd jest przyktadem galerii opartej na koncepcji przestrzeni
wystawienniczej niezwigzanej z konkretnym miejscem. Mozna wrecz mowic o zatozeniu
polegajagcym na dematerializacji klasycznie rozumianej instytucji, co czyni ze Wschodu
antygalerie. Warto doda¢, ze Drewko czesto krytykuje instytucjonalizm w instytucjach,
ktére udostepniajg mu przestrzen do realizacji kuratorskich pod patronatem Galerii
Wschod. Wéréd artystow wspotpracujgcych z galerig znajduje sie 7 oséb, ale Drewko
planuje rozszerzy¢ wspoétprace.

Warto tez wspomnieé¢ o zlokalizowanej na ul. Narbutta 27a galerii XS, ktérej
nazwa ma swoje zrédto w kubaturze przestrzeni, w ktérej sie miesci. Mimo niewielkich
gabarytow, XS stanowi wazne miejsce na artystycznej mapie Warszawy. Odbywaijg sie tu
zaréwno wystawy malarstwa, jak i wydarzenia o charakterze performatywnym. Zatozona
przez rezysera Wojtka Ziemilskiego ichoreografke Marie Stoktose na warszawskim
Mokotowie galeria taczy rézne srodowiska artystyczne z zakresu sztuk wizualnych, teatru
i tanca. Za zréznicowany program odpowiada kilka oséb — oprécz Ziemilskiego i Stoktosy
takze Joanna Turek prowadzgca Fundacje Badan Przestrzeni Publicznej TU. Pomysty
czesto realizowane sg ad hoc, w przyptywie entuzjazmu. XS stanowi alternatywe dla
konwencjonalnych instytucji artystycznych- jest to wtasciwie, nie tyle galeria, lecz
eksperymentalne okoto-wystawiennicze miejsce. Niewielki rozmiar przestrzeni inspiruje
zapraszanych artystow do realizacji typu site-specific lub in situ. Mateusz Chordbski
i Anna Ortowska przygotowali tu Sklep przymuzealny, w ktérym mozna byto zakupié
muzealne pamiatki odnoszace sie do kwestii postkolonialnych, a Michat Slezkin stworzyt
wystawe-gre Rzeczpospolita  XS. Jest totakie ciekawy format do dziatan
performatywnych — kazdy artysta dziatajgcy w XS musi uwzglednic¢ blisko$¢ widowni.
Galeria prowadzi takze dziatalnos¢ edukacyjng- wyktady oraz warsztaty, skierowane do
dzieci, nastolatkow i dorostych. Odbywajg sie réwniez rezydencje artystyczne dotyczgce
sztuki i Internetu,

Wroctaw

Galeria Miejsce przy Miejscu dziata pod patronatem Osrodka Postaw Tworczych —
wroctawskiej instytucji kultury prowadzonej w w duzej mierze przez samych artystow i
miesci sie na Placu Strzeleckim 12. Gtéwnym prowadzgcym jest artysta fotograf, tukasz
Rusznic odpowiedzialny zaréwno za program, opieke kuratorsky, jak izarzadzanie
przestrzenig. Program galerii odzwierciedla zainteresowania Rusznica, ktéry zaprasza
do galerii fotograféw, dobierajgc ich adekwatnie do wtasnych zainteresowan twérczych,
podkreslajgc wielokrotnie subiektywizm wyboru. Artysci mogg sktadaé aplikacje, jednak
najczesciej wystawiani sg tworcy, ktorych Rusznica znajduje sam. W galerii czesto sg
pokazywane prace mtodych artystéw, co swiadczy o otwartosci kuratora. Pokazywane
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prace czesto budzg kontrowersje ze wzgledu na niekonwencjonalne realizacje- dalekie
od klasycznie definiowanej fotografii.

6.2.4. Galerie nieistniejgce

W latach 60-tych pojawity sie w Polsce pierwsze realizacje klasyfikowane jako
konceptualne, okreélane rdéwniez mianem sztuki pojeciowej. Miejscami, ktore
zainicjowaty wystawy wpisujace sie w nowy trend, byty Galeria Foksal, Krzysztofory, a
nieco pdzniej Galeria Od Nowa (pdzniejsza ON) Andrzeja Matuszewskiego. W 1970 roku,
narodzita sie koncepcja Niezaleznej Galerii Nieistniejgcej ,Nie”. Okolicznosci zwigzane z
tym projektem byty dos¢ niezwykte. Po wernisazu Tadeusza Brzozowskiego, w pociggu
jadgcym z Torunia do Bydgoszczy, doszto do spotkania kilku zaabsorbowanych
konceptualizmem artystéw: Leona Romanowa, Ryszarda Wieteckiego i Anastazego
Wisniewskiego. Rozmowa zaowocowata decyzjg o zorganizowaniu niekonwencjonalnej,
tamigcej wystawiennicze konwencje, akcji- mianowicie wystawy, ktéra sie nie odbedzie.
W konsekwencji, pojawit sie pomyst o zatozeniu nieistniejacej (fizycznie) galerii sztuki.
Galeria zostata usytuowana w Bydgoszczy- na szosie Gdanskiej i otrzymata nazwe
Niezalezna Galeria Nieistniejgca, a nastepnie wzbogacona o stowo ,Nie”. Formalnosci,
ktorym nalezato sprostaé, aby galeria mogta oficjalnie zaistnie¢, zaktadaty przygotowanie
terminarzu na 5 lat, powotanie rady programowej i artystycznej oraz organu doradczego.
Wszystko to zostato spetnione. Gtéwnym zatozeniem byfto oczywiscie organizowanie
wystaw, ktdre zaistniejg jedynie jako koncepcja. To, z prawnego punktu widzenia, nie
miato jednak znaczenia. Aby otrzymac zgode na wydrukowanie plakatdw i zaproszen na
wystawy-widma, artysci- zatozyciele musieli otrzymac¢ zgode od Zwigzku Polskich
Artystéw Plastykdw, a nastepnie od Urzedu kontroli Prasy Publikacji i Widowisk.
Zaréwno jedna, jak i druga instytucja zaaprobowaty wniosek/ idee. Kontrowersje mogt
budzi¢ cytat z Tygodnika Wspdtczesnosé, eksponujacy stowo ,nie”, jednak urzednicy
wykazali sie matg uwaznoscig i galeria zostata powotana do istnienia w oficjalny sposob.
Informacje o nowej galerii wraz z zaproszeniami do wspdtpracy, zostaty wydrukowane na
koszt zatozycieli/ inicjatoréw i wystane pocztg polska do artystow i placéwek kultury,
takich jak muzea, czy wybrane galerie sztuki. Inicjatywa spotkata sie ze zréznicowanymi
reakcjami- od zachwytu, do oburzenia. Nie brakowato zainteresowanych pokazaniem
swoich realizacji w sposéb odbiegajgcych od konwencji, ale niektérzy zaczeli krytykowaé
decyzje prezesa ZPAP wskazujgc na niepowaziny aspekt catej sytuacji. Mimo
sceptycyzmu, nie wniesiono oficjalnych zastrzezen, co zapewnito galerii mozliwosc
dalszego funkcjonowania. W tym samym czasie, swojg dziatalnos¢ zainicjowata kolejna
galeria- Nieistniejgca Galeria Przytakujgca Leszka Przyjemskiego i Anastazego
Wisniewskiego. Galeria Nie zainspirowata takze innych artystow i tak oto w Katowicach
zostata powotana Galeria bez miejsca, zatozona przez Andrzeja Urbanowicza i Henryka
Warnka, Nieistniejgca Galeria Niezalezna R.K. we Wroctawiu i K.R. Planty w Krakowie.

W 1970 r. Romanow otrzymat zaproszenie do wziecia udziatu w sympozjum
potaczonym z wystawa pt. Swiatfo i diwiek w sztuce i otoczeniu cztowieka.
Organizatorem byta Galeria 10, mieszczgca sie przy ul. Wolskiej 44/46 w Warszawie.
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Artysta, razem z Witeckim, postanowit dziata¢ pod szyldem Galerii Nie. Realizacja
polegata na ekspozycji ciszy, zaktdcanej dzwiekami dobiegajgcymi z ulicy. Kolejny projekt
zostat przygotowany w ramach katowickiego sympozjum pt. , Status dzieta sztuki dzisiaj”
, ktérego pomystodawcg byli Urbanowicz i Waniek. Romanow pokazat fotografie obiektu
wraz z nastepujgcym tekstem: ,Dotychczasowe formy dziatalnosci artystycznej ludzi
skfaniajg nas do proklamowania stanu nagtej potrzeby”. Dzieto zostato umieszczone w
przestrzeni gtéwnej sali wystawienniczej oraz w pozostatych przestrzeniach budynku,
tacznie z toaletg. Kontestacja zatozen wystawienniczych kultywowanych przez oficjalne
instytucje kultury, oznaczata bezkompromisowos¢ w szukaniu sposobdw, na
alternatywne prezentowanie sztuki. Dotyczyto to zaréwno lokalizowania realizacji, jak i
zastosowania niekonwencjonalnej narracji. Wystgpienia miaty charakter drukéw. Kolejny
zostat zaprezentowany podczas Zjazdu marzycieli w elblaskiej Galerii El z okazji IV
Biennale Form Przestrzennych, ktérego organizatorem byt Gerard Kwiatkowski,
owczesny dyrektor Galerii El. Romanow i Witecki przygotowali dwa druki - jeden, pt.
Obiekt pomocniczy firmowany przez P&t Oficjalng Witryne Niezaleznych, i drugi
sygnowany przez Galerie Niech.

Jak pisat Romanow®®:  Po prostu chcieliémy koncepcje istotna dla nas i
atrakcyjng opracowaé do takiego stadium, do takiej formy, by juz nic nie mozna byto
odjgé¢ ani dodac i koniecznie wydaé drukiem, a nie przy pomocy maszynopisu lub
drukarek dzieciecych jak to robita w tym czasie wiekszos¢ galerii nieistniejgcych”. W
1972 r. podczas interdyscyplinarnego wydarzenia Czyszczenie sztuki zorganizowanego
na Krakowskim Przedmies$ciu w Galerii Brama, znajdujgcej sie na terenie uniwersytetu,
Romanow zaprezentowat ready made w postaci papieru z wydrukowanym tekstem
anonimowego poety z Paryskiego Maja Barykad z 1968 r. Tre$é¢ wiersza korelowata z
postulatami zatozonych przez niego nieistniejacych galerii:

Oni

myslg tamci

o kiermasz

ktory rozproszy ulewa
ja wiem

ze nade wszystko

nie wolno zasypiac

w ten czas

gdy noc sie cofa

pod karg
przetoczenia jutrzenki
witajqgcej zycie
zawsze w ruchu

i nieznuzone.*®

Ta realizacja zbiegta sie w czasie z decyzjg o zawieszeniu dziatalnosci galerii.
Romanow doszedt do wniosku, ze wyczerpat formute, ktéra go interesowata. Galeria

3% 7 katalogu: Leon Romanow, Malarstwo Swiatto Rysunek i Rwnowaga, Galeria Autorska Jana
Kaja, Jacek Solinski, Zwigzek Polskich Artystow Plastykéw, Bydgoszcz, 2003
3% 02.11.1995 r., Kwartalnik Artystyczny 4(8) 1995

229



miata stanowi¢ kontre dla istniejgcych placowek i wystawienniczych projektow.
Powstawanie kolejnych nieistniejgcych galerii oznaczato zmiane definiowania/
redefinicje galerii oraz wystawiennictwa w kontekscie prezentacji
sztuki. Dematerializacja dzieta wptyneta na nowe projekty wystawiennicze oraz
koncepcje programowe przysztych galerii autorskich.

6.2.5. Galerie popupowe (pop-up)

W przestrzeni publicznej pojawia sie coraz wiecej popupowych galerii ( z ang. pop
up- pojawié¢ sie). Popularnos¢ tych projektdw wystawienniczych wigze sie z
oszczednoscig czasu i funduszy, ktére sg niezbedne do prowadzenia klasycznie
rozumianej galerii sztuki. Dodatkowym plusem jest wieksza widocznos$¢ dziatan oraz
czynnik miejscotworczy. Anektowanie nietypowych przestrzeni, jak klatki schodowe, czy
nie-miejsca oznacza zwrdcenie sie do szerszego grona odbiorcow. Sztuka staje sie
elementem codziennosci, a ignorowane dotychczas otoczenie, zyskuje atencje.

Popupowe galerie sg rodzajem artystycznego eksperymentu, stanowigcego
opozycje rynku sztuki. Niwelujg jakiekolwiek granice realizacyjne, gdyz koncepcje
wystawiennicze nie podlegajg pod ograniczenia programowe. Artysci mogg pokazywac
swoje prace w kreatywny sposdb, gdyz projekty wystawiennicze nie podlegaja
galeryjnym restrykcjom. Dla wielu wspdtczesnych twércéw, oficjalne instytucje sa
niedostepne. Koniecznos¢ spetnienia wymagan zwigzanych z procesem aplikacji,
skutecznie zniecheca zaréwno miodych absolwentéw, jak i artystéw z bogatym
dorobkiem artystycznym. Na rozpatrzenie wniosku trzeba czeka¢ od dwdch do pieciu lat.
Wymagane jest tez portfolio uwzgledniajgce doswiadczenie wystawiennicze, co w
przypadku wielu artystéw oznacza koniecznos$¢ podjecia ponadnormatywnej aktywnosci
wystawienniczej. W tej sytuacji, projekt wystawy ma drugorzedne znaczenia.

Efemeryczne galerie popupowe cieszg sie coraz wiekszg popularnoscig zaréwno
wsrdd artystow, jak i galerzystéw. Ci drudzy chetnie podejmujg wspotprace z lokalnymi
firmami czy showroomami, ktére oferujg swoje przestrzenie na czasowe wystawy.
Popupowe galerie zaskakujg kreatywnoscig i stanowig dowdd na to jak bardzo potrzebne
sg pozainstytucjonalne inicjatywy. Media spotecznosciowe umozliwiajg promocje takich
dziatan bez koniecznosci wspétpracy z tzw. oficjalnym obiegiem, a pozytywne reakcje
przypadkowych odbiorcéw nie pozostawiajg watpliwosci, jak bardzo tego typu projekty
sg potrzebne nie tylko dla twércéw i inicjatoréw, ale byé moze wtasnie gtdéwnie dla
uzytkownikdw przestrzeni publicznej.

Najbardziej znane popupowe inicjatywy to krakowska Galeria Mikrob ma forme
gabloty mieszczacej sie w Pubie Baza przy ul Florianskiej 15 i powstata z inicjatywy
Magdaleny Krdél, czy warszawska Galeria Wirtyna, ktdra miesci sie na przy ul. Ptockiej 17 i
dziata catodobowo. Warto tez wspomnieé o projekcie Art in the staircase Magdaleny
Krdl, ktérego zatozeniem jest pokazywanie realizacji wystawienniczych na klatkach
schodowych. Jak mozna przeczytac na stronie galerii ,wszyscy majg klatki schodowe, a
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galerii jest zbyt mato”®°. Artyéci sa zachecani do wysytania na adres galerii, zdje¢

dokumentujacych wystawy zrealizowane na wtasnych klatkach schodowych. Galeria ma
zatem charakter wirtualnego archiwum. Wsréd artystéw, ktérzy dotychczas
zaprezentowali swoje prace w tak nietypowym miejscu,znajdujg sie zaréwno miodzi
adepci uczelni artystycznych, jak i artysci z imponujgcym dorobkiem wystawienniczym,
tacy jak np. Monika Drozdzynska. Wystawy na klatkach schodowych odbywajg sie w
réznych miastach w Polsce i zagranica.

Reakcje srodowiska artystycznego sg rézne- od entuzjastycznych po sceptyczne.
Popupowe realizacje sg nadal niszowe, jednak ich poziom nie jest ujednolicony. Niektére
wystawy cechuje wysoki poziom artystyczny, ale nie brakuje takze propozycji o
watpliwej jakosci. Magdalena Krél dokonuje jednak selekcji i pokazuje tylko
dokumentacje, ktdre zastugujg na udostepnienie instagramowym odbiorcom. Kolejna
niestacjonarna inicjatywa to Galeria Wolne Pokoje Free Rooms art project w Tréjmiescie.
Jej zatozycielami i kuratorami sg @qniec i @zakreconekurki, ktérzy nazywajg siebie
pokojowkami. Realizacje promowane przez zatozycieli odbywajg sie w przestrzeni
publicznej i najczesciej majg charakter plenerowy. Organizowane sg réwniez wydarzenia
open call.

6.3. Galerie uniwersyteckie/akademickie

Galerie uniwersyteckie/ akademickie sg szczegdlng inicjatywga. Ze wzgledu na ich
formalno- prawny status, sg klasyfikowane jako instytucjonalne, jednak wiele z nich
zachowuje autorski program, co upodabnia je pod wieloma wzgledami do offowych
galerii artist-run. Nie da sie ich przyporzadkowaé¢ do ujednoliconych kryteridw ze
wzgledu na odmienne cechy- zaréwno pod wzgledem zatozen programowych, lokalizacji,
jak i charakteru przestrzeni, w ktdrej funkcjonuja.

Galerie akademickie/uniwersyteckie sg waznymi osrodkami wspierajgcymi
ambitne projekty artystyczne mtodych twércow oraz prezentujgcymi dorobek uznanych
artystow. Promocja studentéw oraz pedagogdw danej instytucji jest takze sposobem na
zwiekszenie dostepnosci ambitnej sztuki dla odbiorcéw takze spoza uczelni. Mtodzi
artysci zdobywajg doswiadczenie nie tylko w zakresie aranzowania wystaw, lecz takze
promocji oraz metodologii. Wiele galerii prowadzi rowniez dziatalno$é¢ edukacyjna.
Warsztaty dla licealistdw sg czesto prowadzone przez studentéw. Wspdtpraca i
partycypacja w projektach wystawienniczych, spotkaniach autorskich jest jednym z
prymarnych zatozen programowych wiekszosci galerii dziatajgcych pod patronatem
uczelni artystycznych. Podkreslana jest takze inkluzywno$é, co wptywa nie tylko na
integracje $rodowiska akademickiego/uniwersyteckiego, ale réwniez inicjacje dialogu
miedzysrodowiskowego. Galerie uniwersyteckie staty sie nie tylko waznymi miejscami
prezentacji wspoéfczesnej sztuki, ale takze waznymi miejscami spotkan, podczas ktérych
poruszane sg zaréwno tematy dotyczgce szeroko rozumianej sztuki i kultury, jak i
problemy spoteczne. Wiele projektéw wystawienniczych uwzglednia realizacje z
pogranicza dyscyplin. Przestrzenie, w ktérych mieszczg sie galerie sg zréznicowane.
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Art_in_the_ staircase (instagram) [dostep: 19.01.2024]
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Niektére z nich mieszczg sie w gmachach uczelni, inne poza: w kamienicach, lokalach
poustugowych, itd. Charakter przestrzeni jest heterogeniczny- od neutralnych wnetrz
przypominajacych white-cube, po wnetrza open-space, zabytkowe, postindustrialne, itd.
Coraz wiecej galerii dysponuje profesjonalnym systemem oswietleniowym oraz
sprzetem audio wideo. Mozliwe jest takze wyciemnienie sal, dzieki czemu zwieksza sie
spektrum realizacji, ktére mogg by¢ zaprezentowane.

Na podstawie wtasnych doswiadczen pogtebionych analizg Zzrédet internetowych
dokonano identyfikacji studenckich/akademickich przestrzeni wystawienniczych w
wybranych polskich miastach: Poznaniu, Warszawie, Wroctawiu, Krakowie i Szczecinie.
Sposréd wymienianych galerii w szczegdétowy sposdb opisane zostaty wybrane przyktady
stanowigce przekréj réznorodnosci.

Selekcja galerii scharakteryzowanych w rozprawie ma zwigzek z zatozeniem,
ktére akcentuje lokalno$¢. Autorka, zwigzana zawodowo z Poznaniem od wielu lat $ledzi
dziatalnos¢ poznanskich galerii i jako praktykujgca artystka, aktywnie uczestniczy w
wydarzeniach kulturalnych w Poznaniu. Opisane miejsca sg jej zatem bliskie nie tylko ze
wzgledu na osobiste konotacje, ale takze empiryczne doswiadczenia. Z najwazniejszych
galerii dziatajgcych pod patronatem uczelni, warto wymienié: Galerie At, Galerie
Rotunda, Galerie Aula (zamknieta), Galerie Curators’Lab, Galerie Szewska 16, Galerie
Scena, czy Galerie Duza Scena.

Rotunda, jest specyficznym miejscem wystawienniczym. Miesci sie w gtdwnym
gmachu Uniwersytetu Artystycznego im. Magdaleny Abakanowicz w Poznaniu i stanowi
przedtuzenie hallu. Z okazji stulecia dziatalnosci uczelni, zostat rozpisany dwuletni
projekt, pt. 100/100 (sto wystaw na 100-lecie) uwzgledniajacy cotygodniowe
prezentacje twodrczosci artystdw-akademikédw reprezentujgcych rdéine wydziaty
placowki. Program uwzglednia cztery wystawy w roku akademickim dla kazdego
wydziatu. Podsumowaniem projektu byfta publikacja, zawierajgca dokumentacje
wystaw.
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Ryc. 97. Wystawa Wojciecha Tezyckiego pt. Reprekusje, 2022, Galeria Rotunda, UAP, fot. W.
Tezycki (dzieki uprzejmosci artysty)

391

Ryc. 98. Wystawa pt Gabrielle Krzysztofa Wodiczko w Galerii Rotunda

Nieistniejgca juz galeria studencka Aula w budynku A UAP (wéwczas ASP) przez
lata petnita funkcje promocyjng poprzez prezentacje twdrczosci wyrdzniajgcych sie
studentéw. Za program kuratorski odpowiedzialni byli zwigzani z uczelnig artysci-
akademicy wspdtpracujacy ze studentami Wydziatu Edukacji Artystycznej. Galeria Aula

391

https://uap.edu.pl/2022/01/krzysztof-wodiczko-gabrielle/ [dostep: 29.11.2023]
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powstata w latach 90-tych byta dla studentéw najczesciej pierwszg przestrzenig
wystawienniczg, dlatego montaz odbywat sie zwykle ze wsparciem wykfadowcéw.
Autorka rozprawy wspomina to miejsce z sentymentem, poniewaz jako studentka Il
roku to wtasnie tam po raz pierwszy otwarta swojg indywidualng wystawe. Ogromna
kubatura stanowita niemate wyzwanie. Wiekszo$¢ mtodych artystow wypetniata galerie
wielkoformatowymi pracami. Niestety najczesciej w sposéb typowo akademicki, co
oznaczato pokazywanie jak najwiekszej ilosci dziet wieszanych w ujednoliconych
odstepach. Aula zawiesita dziatalnos¢ w 2016 roku. Na poczatku roku akademickiego
2016/2017 zostat zainicjowany projekt pt. Miejskie Galerie Uniwersytetu Artystycznego,
ktérego zatozeniem byto otwarcie pieciu galerii dziatajagcych pod patronatem UAP we
wspotpracy z Fundacja Rarytas392 oraz Urzedem Miasta Poznania®®. Zatozeniem projektu
byta prezentacja szeroko rozumianej sztuki wspodtczesnej, ze szczegdlnym
uwzglednieniem twdrczosci artystéw-akademikéw zwigzanych z UAP oraz studentéw tej
uczelni.

Wszystkie galerie znajdujg sie w centrum miasta i sg finansowane z zasobdéw
miejskich zarzadu ZKZL nalezgcego do Uniwersytetu Artystycznego lub partnerskich
organizacji. Kazda ma wfasny program wystawienniczy i odmienng specyfike. Galerie
uzupetniajg edukacyjno-kulturotwdrczg dziatalnos¢ uczelni- pomagajg w promowaniu
miodych artystow, zapraszajg mieszkarnicow i turystéw do wspodtudziatu w wydarzeniach
zwigzanych ze sztukg oraz uatrakcyjniajg przestrzen publiczng poprzez realizacje
plenerowe. Wiekszosc¢ galerii znajduje sie w bytych lokalach ustugowo-handlowych.

Galeria Curators’Lab miesci sie w kamienicy na ul. Nowowiejskiego 12, w miejscu
po lokalu ustugowo-handlowym. Sktada sie z jednej sali, ktdra przypomina white cube, z
tym ze jedna S$ciana jest przeszklona, a na podtodze znajduje sie posadzka z
ceramicznych kafli.

T

wysokos¢ 310 cm
powierzchnia 44,5 m2
kubatura 137,95 m3

Ryc. 99. Rzut Galerii Curators’LAB, opracowanie autorskie na podstawie danych technicznych znalezionych
na stronie uczelni

%2 6d 2016 do 2020 roku[dostep: 09.12.2023]
3% 0d 2021 r. nowym beneficjentem jest Fundacja Nowa UAP.
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Ryc. 100., 101. Wizualno-akustyczna wystawa pt. Wojciecha Tezyckiego, fot. Paulina Kowalczyk

Galeria Szewska 16 takze miesci sie w kamienicy, w miejscu po lokalu ustugowo-
handlowym na ul. Szewskiej 16. Przestrzen wystawiennicza ma podobne parametry do
galerii Curators’Lab — rowniez sktada sie z jednej, pomalowanej na biato sali, a jedna
Sciana jest czesciowo przeszklona (witryna). W Galerii prezentowane sg gtéwnie prace
studentdw oraz artystdw-akademikéw zwigzanych z UAP.

602

420

wysokos¢ 310 cm
powierzchnia 65,2 m2
kubatura 202,12 m3
1269
182 505
|

N 4]

-

Ryc. 102. Rzut Galerii Szewska, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni
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Ryc. 103., 104., 105. Agata Michowska, wystawa pt. Ono, Galeria Szewska, Poznan, 2023r., fot. A.
Michowska (dzieki uprzejmosci artystki)
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Galeria Duza Scena UAP przy ul. Wodnej 24 miesci sie rowniez w kamienicy, w
miejscu po lokalu ustugowo-handlowym. Przestrzen wystawiennicza sktada sie z dwéch,
potaczonych ze soba, sal- mniejszej i wiekszej. W pierwszej jest dostep do Swiatta
dziennego, w drugiej nie, dzieki czemu przestrzen jest idealna do prezentacji projektow
multimedialnych. Druga sala przypomina white cube. Mankamentem galerii jest
podtoga- ciemny parkiet i fragmenty betonowych wylewek. Niewielka kubatura galerii
powoduje, ze kontrast ten staje sie dominantg, ktdéra niekorzystnie wptywa na
prezentowane realizacje. Wielu artystéw decyduje sie na zastoniecie betonowych czesci
podtogi. Ograniczona przestrzen wystawiennicza uniemozliwia pokazywanie prac o
duzych gabarytach oraz tworzenie rozbudowanych ekspozycji zbiorowych.
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| | wysokos¢ 363 cm
= powierzchnia 53,4 m2

kubatura 193,84 m3

106. Rzut galerii Duza Scena, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni
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Ryc. 107. Wystawa zbiorowa artystdw-pedagogdéw zwigzanych z UAP, 2022, Galeria Duza Scena,
fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 108. Wystawa zbiorowa artystéw-pedagogdw zwigzanych z UAP, 2022, Galeria Duza Scena,
fot. Paulina Kowalczyk

Kolejna galeria, Galeria Scena Otwarta, miesci sie na ul. Szyperska 8, w
sgsiedztwie obecnej siedziby Galerii Miejskiej Arsenat. Przestrzen wystawiennicza jest tu
na tyle duza, ze w przeciwienstwie do wiekszosci galerii dziatajgcych pod patronatem
UAP, moze stuzyé do prezentacji duzych wystaw zbiorowych.
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Jedna z najmniejszych galerii UAP, Galeria Design UAP miesci sie w budynku E,
ktéry stanowi siedzibe Wydziatu Architektury i Wzornictwa Przemystowego. Przestrzen
wystawiennicza jest zlokalizowana na parterze. Jedna ze $cian tworzy witryne, dzieki
czemu wystawy mozna ogladac takze z ulicy.

1L 1L 11 1L 1T

wysoko$¢ 294 cm 283 L
powierzchnia 24,2 m2

kubatura 71,15 m3
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Ryc. 109. Rzut Galerii DE SIGN, op. wiasne na podstawie danych ze strony uczelni

Zlokalizowana przy Al. Marcinkowskiego 28 Galeria Nowa Scena posiada obecnie
najwiekszg przestrzen wystawiennicza, sposréd galerii uniwersyteckich UAP. Odbywajg
sie tu wystawy indywidualne, oraz zbiorowe- zaréwno studentéw, jak i pedagogdéw.
Zapraszani sg takze goscie z catego Swiata. Przestrzen dysponuje profesjonalnym
systemem os$wietleniowym, a jej neutralny charakter pozwala na tworzenie
zréznicowanych aranzacji. Whnetrze jest przystosowane do prezentacji realizacji
multimedialnych.

.::_’f'__’——/“’d‘ 7]

wysokos¢ 390 cm
powierzchnia 238,3 m2

L] | b
D © kubatura 929,37 m3

Ryc. 110. Rzut galerii Nowa Scena, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni
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Ryc. 111., 112. Wystawa Sonii Rammer pt. O kobiecie, ktora myslata, ze jest psem, 2023, Galeria Scena,
fot. Paulina KowalczykSzczecin

W Szczecinie dziata obecnie 5 galerii zatozonych z inicjatywy pedagogoéw i
studentow Akademii Sztuki w Szczecinie: Galeria rektorska, Préznia, Zona sztuki
aktualnej, Galeria r+ oraz Obroricow Stalingradu 17 (0S 17).

Galeria Rektorska znajduje sie na parterze i pierwszym pietrze neobarokowego
Patacu pod Globusem, bedgcego gmachem Akademii Sztuki w Szczecinie na Placu Orta
Biatego 2.

Specyficzna lokalizacja nawigzuje do misji uczelni, ktéra podkresla istotnosé
integracji srodowiskowej oraz dialogu. Galeria jest zatem miejscem spotkan nie tylko z
okazji wernisazy. Program uwzglednia prezentowanie sztuki profesjonalnych twércéw o
miedzynarodowej stawie, jak i realizacje studentow i mtodych absolwentéw uczelni.
Wazne s3 takze dziatania zwigzane ze wspodtpracg miedzyuczelniang.

Na Placu Orfa Biatego 2 znajdujg sie takze Galeria R+, Galeria Préinia oraz
Galeria Zona Sztuki Aktualnej, zlokalizowana w podziemiach Patacu pod Globusem.
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Galeria R+ powstata w 2014 r. i od poczatku swojego istnienia proklamuje
otwarto$¢ na dialog dotyczacy wspodtczesnej kultury i sztuki. Promowane sg gtdwnie
dziatania na styku sztuk wizualnych i dziedzin projektowych. Program galerii zaktada nie
tylko organizowanie wystaw, ale tez spotkan, sprzyjajagcych wymianie spostrzezen oraz
poglagdéw. Przypominajaca white cube przestrzen wystawiennicza, sktada sie z dwdch
pomieszczen, wyposazonych w mobilny, profesjonalny system oswietleniowy. Wnetrza
sg odpowiednie zaréwno do prezentacji obiektdw przestrzennych, jak i prezentacji
multimedialnych oraz realizacji site-specific. Odbiorcami wystaw jest gtéwnie
spotecznosé akademicka zrzeszona wokdét Akademii Sztuki, artysci-akademicy i studenci z
innych uczelni artystycznych oraz mieszkaricy miasta i turysci. Wazng czescig dziatalnosci
galerii sg takze wyktady i spotkania z twdércami oraz warsztaty artystyczne. Przestrzen
jest udostepniania na obrony dyploméw, jak i wystawy podyplomowe.

Ryc. 113. Wystawa pt. Patrze sobie na rece Matgorzaty Kopczynskiej, Galeria R+, Szczecin, 2021
r., fot. M. Kopczynska (dzieki uprzejmosci autorki)
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Ryc. 114. Wystawa pt. Patrze sobie na rece Matgorzaty Kopczynskiej, Galeria R+, Szczecin, 2021
r., fot. M. Kopczynska (dzieki uprzejmosci autorki)

Galeria Proznia jest prowadzona przez studentédw AS pod kierunkiem pedagoga i
stanowi przestrzen eksperymentalng, umozliwiajgcg zdobywanie doswiadczenia
zwigzanego z realizacjg projektéw wystawienniczych. Prymarnym zatozeniem jest idea
partycypacji i dialogu. Galeria stuzy nie tylko do prezentacji sztuki. Stanowi wazne
miejsce spotkan dla mtodych tworcéw oraz pozaakademickiej spotecznosci. Odbywajg
sie tutaj réwniez wystawy dyplomowe.

Idea Galerii Zona Sztuki Aktualnej powstata w 2008 r. z inicjatywy Kamila
Kuskowskiego w todzi. W 2011 galeria zostata przeniesiona do Szczecina. Program jest
autorski i zaktada promowanie najbardziej interesujgcych projektéw artystycznych.
Wazna jest takze dziatalnos¢ edukacyjna, obejmujgca wyktady wybitnych artystdw oraz
spotkania autorskie. W galerii odbywajg sie rowniez warsztaty dla licealistow. Celem jest
giéwnie  promocja mtfodych artystow, sztuki aktualnej oraz integracja
miedzysrodowiskowa. Oferta jest bowiem kierowana nie tylko do spotecznosci
akademickiej, ale takze mieszkaricéw miasta.
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Ryc. 115, 116. Galeria Zona Sztuki Aktualnej, Akademia Sztuki w Szczecinie®*

Galeria OS 17 miesci sie w dziewietnastowiecznej kamienicy przy ul. Obrofncéw
Stalingradu 17, obecnie ul. im. Edmunda Batuki. Zostata zatozona przez studentow
Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediéw w 2015 r. i jest wspierana przez Wydziat Sztuki
Mediow Akademii Sztuki w Szczecinie i Towarzystwo Budownictwa Spotecznego
Prawobrzeze. Program zaktada prezentowanie twérczosci artystéw dziatajacych bez
okreslonego statementu i strategii. >>

** https://www.akademiasztuki.eu/Product/o-nas-1[dostep: 09.12.2023]
3% https://www.akademiasztuki.eu/Product/o-nas-1-2-3-4[dostep: 09.12.2023]
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Ryc. 117., 118. Wystawa LAS / JIEC, 2022r., Galeria OS 17*%*

Warszawa

Warszawska Akademia Sztuk Pieknych miesci sie w niezwyklym miejscu-
poznobarokowym Patacu Czapskich, ktory od 2021 r. stanowi wazny osSrodek
wystawienniczy. Wiadze uczelni postanowity wykorzystaé koncepcje wystawienniczg w
kontekscie edukacji kulturalnej poprzez zwiekszenie dostepnosci infrastruktury kultury
takze dla pozaakademickiej spotecznosci. Obecnie na terenie uczelni mieszczg sie dwie
galerie sztuki- Galeria Salon Akademii oraz Galeria -1.

Salon Akademii powstat w celu prezentacji i promocji wspotczesnej sztuki, ze
szczegblnym uwzglednieniem dziatalnosci artystéw zwigzanych z Akademig Sztuk
Pieknych w Warszawie, ale tez wybitnych twdrcéw z catego Swiata. W galerii odbywajg
sie zarowno wystawy indywidualne, jak i zbiorowe. Wazng cze$é¢ programu stanowig
wystawy problemowe. Galeria prowadzi takze wspdtprace zinnymi, polskimi i
zagranicznymi, os$rodkami akademickimi, co korzystnie wptywa na integracje
miedzysrodowiskows.

**®https://www.facebook.com/photo/?fbid=3226836737640243&set=a.3226836000973650[dostep:

09.12.2023]
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Krakow

Krakowkie galerie akademickie sg zlokalizowane w rézinych miejscach miasta.
Czes$¢ z nich miesci sie w gmachu uczelni, a inne poza- nie zawsze w centrum. W
gtéwnym budynku Akademii Sztuk Pieknych, na pl. Matejki 13, znajdujg sie trzy Galerie
Wydziatowe: Galeria Malarstwa (poziom -1) i Galeria Drugie Pietro (Il pietro)-
zarzadzane przez Wydziat Malarstwa oraz Galeria R - zarzgdzana przez Wydziat Rzezby
(parter). W budynku przy ul. Humberta 3 mieszczg sie: Galeria Grafiki- zarzadzana przez
Wydziat Grafiki oraz Galeria Strefa zarzgdzana przez Wydziat Architektury Wnetrz. W
gmachu przy ul. Juliusza Lea 27-29 jest zlokalizowana Galeria Schody (schody od parteru
do lll pietra) zarzadzana przez Wydziat Form Przemystowych, a w budynku na ul.
ul. Berka Joselewicza 23 znajduje sie zwigzana z Wydziatem Intermeddéw Galeria Opcja.
Ostatnie dwie Galerie Wydziatowe mieszczg sie na ul. Smolensk 9- s3 to
zwigzana z Wydzialem Konserwacji i Restauracji Dziet Sztuki Galeria Cztery Sciany oraz
Galeria Jednej Ksigzki.

Galeria Jednej Ksigzki, zwigzana z Bibliotekg Gtéwng krakowskiej Akademii Sztuk
Pieknych zostata zatozona w 2005 r. a jej nadrzednym celem programowym jest
promowanie sztuki ksigzki. Galeria w niekonwencjonalny sposéb nawigzuje do bogatych
tradycji bibliofilskich budynku przy ul. SmoleAsk 9. Wystawy polegajg na ekspozycji
wybranej ksigzki, wraz z pracami artystow zaangazowanych w proces jej tworzenia,
takimi jak grafiki, plakaty, obiekty przestrzenne, fotografie, czy obrazy. Autorskie ksigzki
sg zwykle umieszczane w zbiorach biblioteki.

W gtdwnym gmachu, na pl. Matejki 13, miesci sie takze Galeria Promocyjna
(ekspozycje na parterze oraz w poziomie -1), ktérej dziatalnos¢ taczy sie z funkcjonujaca
poza terenem uczelni w latach w latach 1991-2011 Galerig ASP. Zmienna lokalizacja
galerii wynikata z problemoéw lokalowych akademii. Przez prawie kolejnych 20 Iat
uczelnia organizowata wystawy w réznych miejscach, korzystajac
z pomieszczer Srodmiejskiego Osrodka Kultury przy ul. Mikotajskiej 2, oraz goécinnosci
Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej (przestrzeni foyer przy ul. Straszewskiego 21-22),
tworzgc wspdlng inicjatywe Galeria ASP w PWST. Mimo zmieniajgcej sie lokalizacji,
Galeria ASP kontynuowata realizacje prymarnych zatozen, ktére obejmowaty
promowanie wyrdzniajgcych sie studentédw oraz organizacje indywidualnych i
zbiorowych wystaw zaréwno mtodych, jak i uznanych artystéw z Polski i zagranicy.
Obecnie galeria miesci sie w holu tgczacym trzy gmachy uczelni- budunek przy pl.
Matejki 13, przy ul. Basztowej iprzy ul. Paderewskiego. Zlokalizowana natrzech
poziomach przestrzen wystawiennicza wynosi okoto 240 m2. Galeria ma wyjgtkowy
charakter, poniewaz tgczy zabytkowe wnetrza z nowg zabudowg, co pozwala na
tworzenie niebanalnych aranzacji i projektéw wystawienniczych. Dodatkowym plusem
jest profesjonalne zaplecze techniczne- nowoczesny system oswietleniowy, sprzet
umozliwiajgcy projekcje audio wideo, itp. Program galerii uwzglednia realizacje o réznym
charakterze i zaktada prezentacje twdrczosci nie tylko spotecznosci akademickiej, ale
takze artystdw spoza uczelni oraz wspodtprace miedzynarodowa. Wazing czescia
dziatalnosci jest takze kolaboracja z takim instytucjami kultury jak np. ZPAP czy fundacja
GAP oraz organizowanie sympozjow i konferencji.
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Zatozona w 2013 r. Akademia w Bronowicach, mieszczaca sie na ul. Stawowej
61, na pierwszym pietrze CH Galeria Bronowice, stanowi wspdlng inicjatywe Akademii
Sztuk Pieknych w Krakowie iCentrum Handlowego Galeria Bronowice. Galeria
prezentuje gtéwnie dzieta studentéw, pedagogdw i wybitnych absolwentéw krakowskiej
ASP dziatajgcych w réznorodnych dyscyplinach. Oprécz promocji lokalnego srodowiska
artystycznego, organizowane sg takze wystawy tworcéw z catego Swiata, co wptywa na
zwiekszenie prestizu galerii. Nieprzecietna aktywnos$¢ miejsca, zwigzana nie tylko z
dziatalnoscig wystawiennicza, lecz takze wydawniczg, przycigga atencje nie tylko oséb
zwigzanych z uczelnig, ale takie krytykéw, teoretykéw sztuki, kolekcjoneréw i
mitosnikow sztuki, a o mozliwos¢ zaprezentowania swoich dziet starajg sie zaréwno
mtodzi artysci, jak i ci z wieloletnim dorobkiem, co czyni galerie nie tylko projektem
uczelnianym, ale waznym miejscem wystawienniczym na mapie Krakowa.

Galeria ASP w Krakowie na ul. Basztowej 18, prezentuje zaréwno artystow
zwigzanych z uczelnig, jak i spoza akademii dziatajgcych w réznych dyscyplinach sztuk
pieknych. Galeria wspotpracuje z réznymi instytucjami kultury oraz innymi uczelniami
artystycznymi. Oprécz dziatalnosci stricte wystawienniczej zajmuje sie takze
organizowaniem dyskusji dotyczgcych sztuki, nauki oraz kultury. Waznym aspektem jest
tez zainteresowanie problemami spotecznymi- galeria regularnie zaprasza mieszkancéw
miasta do wspodtudziatu w dyskusjach i artystycznych oraz interdyscyplinarnych
wydarzeniach.  Program zakfada edukacje artystyczno-spoteczng oraz wspieranie
kreatywnosci mtodych twércéw i pedagogdéw zwigzanych z uczelnia.

Opisane w tej czesci galerie akademickie/uniwersyteckie dowodzg, ze tego typu
inicjatywy rdoznig sie pod wieloma wzgledami. Mimo podobieAstw zwigzanych z
kryterium formalno-prawnym oraz kryterium podmiotu prowadzacego, istniejg
diametralne rdéznice w zakresie kryterium przestrzenno-lokalizacyjnym. Galerie
akademickie/uniwersyteckie mieszczg sie w gmachach uczelni, lokalach poustugowych,
czy innych instytucjach. Rdznice widoczne sg takze w kubaturze przestrzeni
wystawienniczej oraz jej charakterze. Niektére wnetrza przypominajg modernistyczy
white cube, ale istniejg tez przyktady przestrzeni o charakterze zabytkowym,
postindustrialnym, itd. Wiekszo$¢ uczelni na potrzeby wystawiennicze wykorzystuje
takze korytarze. Nazywanie ich galeriami jest powszechng praktyka. Pozwala to w
symboliczny sposdb nadaé znaczenie przestrzeni, ktérg cechuje neutralno$é i tranzycja.
Galerie korytarzowe przywodzg takze na mysl galerie sztuki z przedmuzealnych czaséw.

W ciggu ostatniej dekady znacznie zwiekszyta sie ilos¢ galerii dziatajgcych pod
patronatem uczelni artystycznych. Coraz wiecej z tych inicjatyw inicjuje swojg dziatalno$é
takze poza murami uczelni. Dzieki tego typu inicjatywom studenci i mtodzi twércy
zyskujg mozliwos$¢ prezentacji swojej tworczosci, omijajgc skomplikowane procedury
zwigzane z organizacjg wystawy w instytucjach typu BWA, czy muzeum. Warto pamietac
takze o tym, ze wiekszo$¢ prywatnych galerii niechetnie przyjmuje zgtoszenia od
artystéw bez wystawienniczego doswiadczenia. Galerie akademickie/uniwersyteckie sg
zatem waznymi miejscami promocji mtodej sztuki. Dodatkowym ich plusem jest takze
coraz czesciej praktykowana dziatalnos¢ zwigzana z aktywizacjg mieszkancéw oraz
miedzydyscyplinarne projekty. Autorka rozprawy chciataby jednak wskaza¢ na istotny
problem. Poniewaz program wiekszosci galerii jest planowany na dwa lata i obejmuje
rowniez wystawy pedagogdéw, gosci oraz prezentacje dorobku wybranych pracowni, nie
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wszyscy studenci majg szanse zaprezentowac swoje prace w tych miejscach. Coraz
wiecej mtodych artystow, ktdrzy nie posiadajg jeszcze dyplomu ukoniczenia wyiszej
uczelni artystycznej decyduje sie zatem na zaktadanie galerii artist-run. Dzieki takim
inicjatywom, stajg sie catkowicie niezalezni od polityki instytucjonalnej i moga zdobywa¢é
doswiadczenie oraz dorobek wystawienniczy, ktére wptywaja na rozwdj kariery. Wiele z
tych miejsc charakteryzuje inkluzyjny program wystawienniczy oraz che¢ dziatan na rzecz
lokalnej spotecznosci. Pod tym wzgledem przypominajg one inne galerie o takim
statusie, mimo mtodego wieku oséb zarzadzajgcych.
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Ryc. 119. Wystawa Pauliny Kowalczyk pt. Jezeli t=0, Galeria MBWA, Leszno, 2022, fot. P.
Kowalczyk
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7. Wprowadzenie do badan wtasnych

Obiekty sztuki, ktére powstajg w pracowni, w momencie jej opuszczenia i
prezentacji stajg sie czescig przestrzennego uktadu, a miejsce nadawcy (artysty) zajmuje
odbiorca (widz). W przypadku realizacji site-specific i in situ to miejsce staje sie
wyzwalaczem dziatan. Niezaleznie od charakteru sztuki, zaréwno w kontek$cie medium,
jak i idei, rozpatrywanie jej funkcji nie jest mozliwe w oderwaniu od przestrzeni i jej
uzytkownikéw poniewaz sztuka istnieje poprzez ,oglad” (konfrontacje z odbiorcg)- w
specyficznej czasoprzestrzeni. Ta sama realizacja przeniesiona w inne miejsce, poprzez
zmiane kontekstu otoczenia, jest odbierana inaczej. Artystyczna narracja moze zyskaé
swoje continuum (wzbogaci¢ swojg semantyke) w przestrzeni, lub zostaé przez nig
zdominowana. Zmiana otoczenia wptywa na zmiane percepcji, co stwarza nowe
mozliwosci interpretacyjne dla dzieta. Przestrzenn architektoniczno-urbanistyczna
determinuje projekty wystawiennicze, natomiast sztuka przyczynia sie do transformacji
miejsca, wzbogacajac je o nowe tresci znaczeniowe, tworzgc nowe asocjacje, a niekiedy
nadajgc tozsamosé. Z tego punktu widzenia interakcje zachodzace miedzy sztuka, a
miejscem realizacji, cechuje heterogeniczno$¢ i transformatywnosé. W przypadku
dziatan w przestrzeni publicznej, istnieje ryzyko zwigzane z niedopasowaniem dzieta do
otoczenia. Historia miejsca, komponenty przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej,
oraz potrzeby jej uzytkownikow determinujg decyzje zwigzane z lokalizacjg i
charakterem obiektéw sztuki, lub dziatan artystycznych.

Interakcje zachodzace miedzy sztuky, miejscem, a odbiorcg bedace istotg kazdej
realizacji wystawienniczej staly sie gtdwnym problemem badawczym analizowanym
przez autorke rozprawy. W badaniach przedstawionych w tej czesci pracy autorka
koncentruje uwage na korelacji (S) sztuki/realizacji artystycznych i (M) miejsca -
przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej. Role (O) odbiorcy przyjeta autorka
(nadawca), ktéra zgodnie z przyjetym modelem Sztuka- Miejsce- Odbiorca (S- M- Q),
podczas procesu twodrczego zwigzanego z realizacja dzieta przyjmowata role
obserwatora. Pomimo potrzeby holistycznego spojrzenia na relacje zachodzgce
pomiedzy elementami modeli S- M- O w pracy nie uwzglednia sie badan z zakresu
percepcji odbiorcy. Rozprawa obejmuje merytorycznie obszar badan nauk technicznych
jak i z zakresu sztuki, dlatego cze$é dotyczaca badan wtasnych zostata podzielona na dwa
rozdziaty: pierwszy reprezentuje badania opisowe - charakterystyczne dla badan o
sztuce, drugi jest opisem préby normatywnego ujecia uzyskanych wynikéw badan, co
charakteryzuje nauki techniczne.

Autorka, ze wzgledu na istotnos¢ relacji sztuka- miejsce (S- M), do wtasnych
realizacji wystawienniczych, zazwyczaj wybiera przestrzenie wystawiennicze, ktérych
pierwotng funkcjg nie byto prezentowanie sztuki. Galerie w typie white cube wydajg sie
by¢ idealnym ttem dla obiektéw sztuki, jednak ich neutralno$é wigze sie z brakiem
inspiracji przestrzenig, co z kolei przektada sie na trudno$é¢ w znalezieniu takiego
sposobu aranzacji wystawy, ktéry nie bedzie konwencjonalny. Schematyczne
rozstrzygniecia wystawiennicze prowadzg do zubozenia percepcji dzieta. Interakcje
zachodzgce miedzy pracami, a przestrzenig ekspozycyjng umozliwiajg wzbogacenie
narracji wystawy, dlatego wnetrza posiadajgce swoiste genius loci stwarzajg wiele
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mozliwosci aranzacyjnych i czesto wptywajg na decyzje wystawiennicze, takie jak
dystrybucja dziet, wykorzystanie swiatta, kontrastu lub mimikry. Projektowanie wystawy
jest dla artysty przedtuzeniem tworczego procesu z petnym uwzglednieniem relacji
przestrzennych. Dzieto przeniesione z pracowni do galerii, poprzez zmiane kontekstu
miejsca, zyskuje nowg narracje, uzupetniong o procesualny aspekt przejawiajacy sie w
sekwencyjnosci  ekspozycji. Aspekt wykorzystywania wnetrz budynkéw, ktérych
pierwotne przeznaczenie byto inne niz ekspozycja sztuki, stat sie czescig autorskich
poszukiwan realizowanych w postaci wystaw (indywidualnych i zbiorowych). Adekwatne
rozstrzygniecia kompozycyjne oraz odpowiednia selekcja prac plastycznych przyczyniajg
sie do petnej satysfakcji wizualnej odbiorcy.

W tej czesci badan autorka wykorzystata nastepujgce metody badawcze: analize
komparatystyczng, analize deskryptywng oraz badania eksperckie. W ramach
przeprowadzanych badan, zostaty wykorzystane autorskie kryteria oraz modele
autorskiego uktadu zaleznosciowego pozwalajagcego na dokonanie obserwacji
zwigzanych z ksztattowaniem relacji S- M- O w zaleznosci od projektu artystycznego,
wystawienniczego oraz miejsca realizacji.
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8. Autorska klasyfikacja typologii realizacji wystawienniczych w oparciu o dokonane
studia

Na podstawie badan literaturowych (patrz. rozdz. 1-6) dokonano rozwiniecia
przyjetych pierwotnie kategorii- WNETRZE-ZEWNETRZE, PRYWATNE-PUBLICZNE
stuzacych identyfikacji miejsca (M) rozumianego jako przestrzenie wystawiennicze i
stanowigce komponent modelu S-M-O. Przestrzenie wystawiennicze pogrupowano
wedtug trzech przyjetych autorsko kryteriéw: kryterium formalno-prawnego, kryterium
podmiotu prowadzgcego oraz kryterium przestrzenno-lokalizacyjnego.

Kryterium formalno-prawne dotyczy sposobu przynaleznosci, a tym samym
zarzadzania i finansowania danego miejsca. Galerie instytucjonalne, w tym muzea,
centra sztuki sg zarzadzane przez osoby wybrane w wyniku konkursu ogtoszonego przez
dang instytucje, sg zalezne od Ministerstwa Kultury (posrednio przez Prezydenta miasta i
Rade Miasta), natomiast galerie i inicjatywy prywatne sg zarzadzane przez osoby
prywatne. W ramach galerii prywatnych mieszczg sie zaréwno galerie offowe, w tym
autorskie/artist-run, jak i komercyjne. Niektére galerie autorskie dziataja pod
patronatem instytucji. Zachowujg one niezalezno$¢ programowa, przy jednoczesnym
wsparciu finansowym ze strony instytucji publicznej. Galerie prywatne, cechuje
niezaleznos$¢ programowa, a dziatalnos¢ jest finansowana ze zrédet prywatnych- przez
wiascicieli lub sponsorow. Wsrdd galerii instytucjonalnych znajdujg sie takze galerie
akademickie/ uniwersyteckie, zarzadzane przez studentéw i pedagogdw zwigzanych z
uczelnig. Niektére z nich zachowujg petng niezaleznos¢ programowg, choc¢ ich
dziatalnos¢ jest finansowana przez instytucje.

Kryterium formalno-prawne pozwala na dokonanie podziatu przestrzeni
wystawienniczych na:

a. instytucjonalne:
e muzea/ oddziaty muzedw,
e galerie sztuki (bwa, mbwa),
e osrodki kultury (centra kultury, centra sztuki, itp.),
e galerie uniwersyteckie/ akademickie,
e inne galerie instytucjonalne/dziatajgce pod patronatem instytucji,

b. niezalezne (prywatne):
e non-profit (autorskie/ artist-run, prywatne/niezalezne inicjatywy w tym
pop-up, oraz galerie niestniejgce i inne),
e komercyjne®”’

Kryterium podmiotu prowadzagcego wskazuje na podziat przestrzeni
wystawienniczych ze wzgledu na sposdb ich zarzadzania, co przektada sie zarowno na

**7 hie stanowig tematu badar
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cechy fizyczne przestrzeni jak i grono odbiorcéw. W obrebie tej kategorii wyodrebniono
nastepujace typy:

e przestrzen zarzadzana przez osobe powotang przez instytucje publiczng,
firme lub NGO np: dyrektora muzeum wytonionego w wyniku konkursu
ogtoszonego przez instytucje, lub zespdt prowadzacy galerie wybrany w
wyniku konkursu ogtoszonego przez instytucje, a takze osobe lub zespét
powotany przez witasciciela firmy, fundacji, stowarzyszenia 39%8

e przestrzen autorska / artist-run (zarzadzana przez artyste lub zespét
artystow)

e przestrzen zarzagdzana przez pedagogdéw akademickich lub studentéw
wspodtpracujacych z pedagogiem/pedagogami akademickimi.

Przestrzenie wystawiennicze niezaleznie od kryterium formalno-prawnego, czy
podmiotu prowadzacego, mozina podzieli¢ wediug kryterium przestrzenno-
lokalizacyjnego na przyktad na takie, ktdére zostaly zaprojektowane w celu
prezentowania sztuki, lub takie, ktérych poprzednia funkcja nie byta zwigzana z
dziatalnoscig wystawiennicza. Budynki/ wnetrza zaadaptowane z myslg o tworzeniu
galerii sztuki, cechuje heterogenicznos¢ ze wzgledu na odmienne cechy przestrzeni
zwigzane zwykle z historig obiektu. Warto zwréci¢ uwage na to, ze zaproponowana
klasyfikacja stanowi punkt wyjscia do bardziej ztozonej kategoryzacji, uwzgledniajgcej
sytuacje tranzycji danej przestrzeni, jak choéby w przypadku przestrzeni
postindustrialnej, ktéra zyskuje miano zabytkowej, co oznacza przynaleznos¢ do obu
kategorii.

Cechy przestrzeni zwigzane z kryterium przestrzenno- lokalizacyjnym, stajg sie
determinantami realizacji wystawienniczych. Gtéwny podziat w obrebie tej kategorii,
obejmuje przestrzen wewnatrz budynku oraz w poza nim. Do drugiej grupy mozna
zaliczy¢: przestrzen miasta (ulice, podworka, osiedla, parki, inne tereny zielone, ogrédki
dziatkowe, itd.), poza miastem i nie-miejsca. Ostatnie zostaty potraktowane jako
oddzielna kategoria ze wzgledu na specyfike. Przestrzenie w budynku mogg by¢
klasyfikowane ze wzgledu na (poprzednig) funkcje budynku, lub charakter przestrzeni
architektonicznej (przestrzen historyczna/ zabytkowa,przestrzen nowoczesna, w tym
zaprojektowana z myslg o prezentacji sztuki, przestrzen postindustrialna/ industrialna,
przestrzen post ustugowa/ ustugowa (przestrzen petnigca funkcje lokalu ustugowego:
sklepu, piekarni, magla, biurowca, itd), budynki uzytecznosci publicznej takie jak teatr,
szkota, szpital, itd.), inne (pracownia, mieszkanie, itd.) oraz ze wzgledu na charakter
przestrzeni architektonicznej (o niskiej artykulacji, lub white-cube i o wysokiej
artykulacji). Podziat typéw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium
przestrzenno — lokalizacyjne jest nastepujgce:

3% kandydata/ kandydatke na stanowisko dyrektora galerii miejskich wybiera komisja
konkursowa, ale decydujacy gtos nalezy do prezydenta miasta/ rady miasta; okres kadencji
wynosi od 3 do 7 lat w zalezno$ci od instytucji i sytuacji
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a. w budynku:
- ze wzgledu na pierwotng funkcje budynku/ pomieszczen:

e przestrzen zaprojektowana z myslg o prezentacji sztuki

e przestrzen poprzemystowa, pokolejowa i powojskowa

e przestrzen przestrzen ustug komercyjnych, takich jak: sklep, piekarnia,
magiel, biurowiec, itd.

e przestrzen ustug publicznych takich jak: teatr, szkofa, szpital, uczelnia, itd.
e przestrzen mieszkalna, prywatna

- ze wzgledu na charakter przestrzeni architektonicznej:

e przestrzen historyczna/ zabytkowa :
o o niskiej artykulacji, lub white-cube
o) wysokiej artykulacji

e przestrzen wspotczesna
o niskiej artykulacji, lub white-cube
o wysokiej artykulacji

b. w przestrzeni poza budynkiem:
e przestrzen miasta (ulice, podwérka, osiedla, parki, inne tereny zielone,
ogrédki dziatkowe, itd.),
e przestrzen poza miastem,
® nie-miejsca.

Cechy przestrzeni zwigzane z kryterium przestrzenno- lokalizacyjnym, stajg sie
determinantami realizacji wystawienniczych. Gtéwny podziat w obrebie tej kategorii,
obejmuje przestrzen wewnatrz budynku oraz w poza nim. Do drugiej grupy mozna
zaliczy¢: przestrzen miasta (ulice, podworka, osiedla, parki, inne tereny zielone, ogrodki
dziatkowe, itd.), poza miastem i nie-miejsca. Ostatnie zostaty potraktowane jako
oddzielna kategoria ze wzgledu na specyfike. Przestrzenie w budynku mogg by¢
klasyfikowane ze wzgledu na (poprzednig) funkcje budynku, lub charakter przestrzeni
architektonicznej (przestrzen historyczna/ zabytkowa, przestrzen nowoczesna, w tym
zaprojektowana z myslg o prezentacji sztuki, przestrzen postindustrialna, przestrzen
poustugowa/ ustugowa (przestrzen petnigca funkcje lokalu ustugowego: sklepu, piekarni,
magla, biurowca, itd), budynki uzytecznosci publicznej takie jak teatr, szkota, szpital,
itd.), inne (pracownia, mieszkanie, itd.) oraz ze wzgledu na charakter przestrzeni
architektonicznej (o niskiej artykulacji, lub white cube i o wysokiej artykulacji).

Klasyfikacja w wykorzystaniem przyjetych kryteridow jest wykorzystana podczas
badan wtasnych, obejmujgcych analize deskryptywng i komparatystyczng. Poréwnanie
przestrzeni wystawienniczych, opisywanych w tej czes$ci rozprawy, miato na celu
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wykazanie ich homo- i heterogenicznosci w kontekscie poszczegdlnych aspektéw. Stato
sie to podstawg do okreslenia zaleznos$ci miedzy komponentami modelu S-M-O
(wskazaniem na determinanty). Klasyfikacja z wykorzystaniem przyjetych kryteridéw jest
probg opisania cech przestrzeni wystawienniczych, w ktérych prezentowane byty prace
autorki. Umozliwia ona dokonanie analizy komparatystycznej, ktéra wykaze dominujace
cechy przestrzeni wystawienniczych, w ktérych odbyly sie opisywane wystawy.
Podobienstwa i réznice poszczegdlnych wtasciwosci zostang wykorzystane do okreslenia
zaleznosci miedzy komponentami modelu S- M- O.

Ponizej w formie tabelarycznej zaprezentowano kategorie przestrzeni
wystawienniczych — miejsce (M), zaproponowane przez autorke zgodnie z przyjetymi
kryteriami (tab. 4.), a takze poszczegdlne typy przestrzeni wystawienniczych podzielone
ze wzgledu na kryterium formalno — prawne (tab. 5.), kryterium podmiotu
prowadzgcego (tab. 6.) oraz kryterium przestrzenno — lokalizacyjne (tab. 7.).

kategorie przestrzeni wystawienniczych

KRYTERIUM KRYTERIUM PODMIOTU KRYTERIUM
FORMALNO-PRAWNE PROWADZACEGO PRZESTRZENNO -
LOKALIZACYJNE
e instytucjonalne e przestrzen zarzadzana e w budynku
e niezalezne przez osobg powotang e w przestrzeni
(prywatne) przez instytucje publiczng, poza budynkiem

firme lub NGO np:
dyrektora muzeum
wytonionego w wyniku
konkursu ogtoszonego
przez instytucje, lub zespot
prowadzacy galerie
wybrany w wyniku
konkursu ogtoszonego
przez instytucje, a takze
osobe lub zespot powotany
przez wtasciciela firmy,
fundacji, stowarzyszenia

e przestrzen autorska /
artist-run (zarzgdzana przez
artyste lub zespot artystéw)

e przestrzen zarzadzana
przez studentéw
wspotpracujacych z
pedagogiem/pedagogami
akademickimi, pedagodzy
akademiccy

Tab. 4. Kategorie przestrzeni wystawienniczych z podziatem na kryteria
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prawne

Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium formalno-

instytucjonalne

niezalezne (prywatne)

muzea, oddziaty muzedw, galerie
muzealne

galerie sztuki takie jak BWA,
MBWA

centra kultury, centra sztuki,
domy kultury

galerie uniwersyteckie/
akademickie

inne galerie instytucjonalne/
dziatajace pod patronatem

instytucji

non-profit: artist-run/
galerie autorskie, prywatne
inicjatywy w tym pop-up,
oraz galerie nieistniejace i
inne

komercyjne

Tab. 5. Podziat typdw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium formalno-prawne

Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium podmiotu

prowadzgcego

e przestrzen
zarzadzana przez osobe
powotang przez
instytucje publiczng,
firme lub NGO np:
dyrektora muzeum
wytonionego w wyniku
konkursu ogtoszonego
przez instytucje lub
zespot prowadzacy
galerie wybrany w
wyniku konkursu
ogtoszonego przez
instytucje; osobe lub
zespot powotany przez
wiasciciela firmy,
fundaciji,
stowarzyszenia.

° artist-run, galeria
autorska (przestrzen
zarzadzana przez
artyste, grupe artystow,
w niektorych
przypadkach zespot
ztozony z artystow i
teoretykow sztuki)

. przestrzen
zarzadzana przez
studentow we wspotpracy
z pedagogiem/
pedagogami; pedagoga/
grupe pedagogoéw

Tab. 6. Podziat typdw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium podmiot

prowadzgcy
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Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium przestrzenno-

lokalizacyjne

w budynku

w przestrzeni poza budynkiem

- ze wzgledu na pierwotng funkcje

budynku/ pomieszczen:

e przestrzen zaprojektowana z
myslg o prezentacji sztuki

e przestrzen poprzemystowa,
pokolejowa i powojskowa

e przestrzen przestrzen ustug
komercyjnych, takich jak: sklep,
piekarnia, magiel, biurowiec,
itd.

e przestrzen ustug publicznych
takich jak: teatr, szkota, szpital,
uczelnia, itd.vev

e przestrzen mieszkalna,
prywatna
- ze wzgledu na charakter
przestrzeni architektonicznej:
e  przestrzen historyczna/

zabytkowa :
o o niskiej artykulacji, lub
white-cube
o wysokiej artykulacji
° przestrzen wspotczesna
o niskiej artykulacji, lub
white-cube

o wysokiej artykulacji

e przestrzen w miescie (ulica, plac,

osiedla podwérze, park, inne
tereny zielone, ogrédki dziatkowe,
itd.)

e przestrzen poza miastem
® nie-miejsca

Tab. 7. Podziat typdw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium przestrzenno-

lokalizacyjne
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9. Analiza komparatystyczna przyktadéw studialnych

Badaniem objeto przestrzenie wystawiennicze w Polsce i za granicg (europejski
kragg kulturowy), w ktérych zrealizowano autorskie wystawy. Kryteria wyboru obejmujg
jednoczesnie te przestrzenie, ktore sg reprezentatywne dla sformutowanych kryteriow.
Analizie poddano 32 przyktady studialne bedace przestrzeniami wystawienniczymi, w
ktérych autorka realizowata projekty artystyczne. Badanie polega¢ ma na ich
porownaniu zgodnie z przyjetymi kryteriami i stuzyé zobrazowaniu réznorodnosci
przestrzeni wystawienniczych.

Przyktadom tym przypisano symbol porzadkujacy i przedstawiono ponizej:

P1. Stadtmuseum w St Polten (Austria)

P2. Muzeum w Sremie

P3. Brama Poznania ICHOT w Poznaniu

P4. Galeria MBWA w Lesznie

P5. Galeria Piecowa w DK w Rawiczu

P6. Galeria w Dworze Artusa w Toruniu

P7. Galeria R+ w Szczecinie

P8. Galeria w bytej bibliotece na Piaskach we Wroctawiu
P9. Oranzeria Przypatacowa w Lubostroniu
P10. Patac w Lubostroniu

P11. Park Przypatacowy w Lubostroniu

P12. Teatr Tanca w Poznaniu

P13. Galeria u Jezuitow w Poznaniu

P14. Galeria Skalar w Poznaniu

P15. Galeria 33 w Ostrowie Wlkp

P16. Galeria Lubanta w Luboniu k. Poznania
P17. Galeria Alphacentauri di Marina Burani w Parmie
P18. Pracownia na Golecinie w Poznaniu
P19. Galeria Arsenat w Poznaniu (bydynek na Starym Rynku)
P20. Galeria w Ratuszu MBWA w Lesznie
P21. Galeria Inkubator MBWA Leszno

P22. Galeria Aula, ASP w Poznaniu

P23. Galeria na Pietrze w Rawiczu

P24. Coffee Planet we Wroctawiu

P25. Kawiarnia-Galeria Deja-vu w Poznaniu
P26. Prokopske Udoli w Pradze

P27. Teatr Chaloupka w Pradze

P28. Teatr Wegajty w Wegajtach

P29. Galeria Zak w Poznaniu

P30. DK pod Lipami w Poznaniu

P31. Galeria pop-up "Art in the staircase"
P32. Galeria Oko-Ucho w Poznaniu
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Przypadki studialne P1-P18 zostaty podane analizie deskryptywnej, natomiast analiza
komparatystyczna uwzgledniajgca dane liczbowe objeta wszystkie wymienione powyzej
przyktady.

Autorskie doswiadczenia wystawiennicze, ktére pozwolity na dokonanie
klasyfikacji miejsc, uwzgledniajacej typologie zaprezentowang w poprzednim rozdziale
umozliwity pogrupowanie przyktadéw studialnych. Analizowane w czesci badan
wilasnych przestrzenie wystawiennicze przedstawione sg w grupach zwigzanych z
przyjetymi kryteriami: kryterium formalno - prawnym (tab. 5. ), kryterium podmiotu
prowadzgcego (tab. 6.)i kryterium przestrzenno- lokalizacyjne (tab. 7.).

W celu ich opisania zostaty wykorzystane nastepujgce skroty:
K1- Kryterium formalno-prawne,

Kla- Kryterium formalno-prawne dotyczace przestrzeni wystawienniczych bedgcych
instytucjami,

K1aT1 Typ instytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych - muzea, oddziaty muzedw,
galerie muzealne

K1aT2 Typ instytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych - miejskie galerie sztuki (BWA,
MBWA),

K1aT3 Typ instytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych - centra sztuki, domy kultury,
K1aT4 Typ instytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych - galerie uniwersyteckie/
akademickie,

K1aT5 Typ instytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych - inne galerie instytucjonalne/
dziatajgce pod patronatem instytucji,

K1lb- Kryterium formalno-prawne dotyczace przestrzeni wystawienniczych bedgcych
inicjatywami prywatnymi,

K1bT1 Typ prywatnych przestrzeni wystawienniczych - non-profit: artist-run/ galerie
autorskie, prywatne inicjatywy w tym pop-up, oraz galerie nieistniejace i inne,
K1bT2 Typ prywatnych przestrzeni wystawienniczych — komercyjne,

K2- Kryterium podmiotu prowadzgcego,

K2T1- Typ podmiotu prowadzgcego - osoba powotfana przez instytucje (dyrektor
wytoniony w wyniku konkursu ogtoszonego przez instytucje, zespét prowadzacych
wybrany w wyniku konkursu ogtoszonego przez instytucje),

K2T2- Typ podmiotu prowadzacego - galerie autorskie/ artist-run (artysta lub zespét
artystow),

K2T3- Typ podmiotu prowadzgcego — galerie uniwersyteckie/ akademickie (studenci
wspotpracujacy z pedagogiem/pedagogami akademickimi, pedagodzy akademiccy),
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K3- Kryterium przestrzenno- lokalizacyjne

K3a- Kryterium przestrzenno- lokalizacyjne dotyczgce przestrzeni wystawienniczych w
budynku

K3aS1- Subkryterium dotyczace przestrzeni wystawienniczych w budynku
uwzgledniajace pierwotng funkcje budynku / pomieszczen

K3aS1T1- typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego
przestrzeni wystawienniczych i pierwotng funkcje budynku / pomieszczen — przestrzen
zaprojektowana z myslg o prezentowaniu sztuki,

K3aS1T2 - typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczgcego
przestrzeni wystawienniczych uwzglednajgce pierwotng funkcje budynku / pomieszczen
- przestrzen poprzemystowa, pokolejowa i powojskowa,

K3aS1T3- typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego
przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzglednajace pierwotng funkcje budynku /
pomieszczen — przestrzen ustug komercyjnych, takich jak: sklep, piekarnia, magiel,
biurowiec, itd.),

K3aS1T4- typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego
przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzglednajace pierwotng funkcje budynku /
pomieszczen- przestrzen ustug publicznych takich jak: teatr, szkota, szpital, uczelnia itd.),
K3aS1T5- typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego
przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzglednajace pierwotng funkcje budynku /

pomieszczen- przestrzen mieszkalna, prywatna pracownia.

K3aS2- Subkryterium dotyczgce przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzglednajace
charakter przestrzeni architektonicznej

K3aS2a- Subkryterium dotyczace przestrzeni wystawienniczych w budynku
uwzgledniajgce charakter przestrzeni architektonicznej odnoszacej sie do przestrzeni
historycznej/ zabytkowej

K3aS2aT1- typ przestrzeni wystawienniczej o niskiej artykulacji, lub white cube w ramach
subkryterium dotyczgcego przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzgledniajacy
charakter przestrzeni architektonicznej i odnoszacej sie do przestrzeni historycznej/
zabytkowej

K3aS2aT2 - typ przestrzeni wystawienniczej o wysokiej artykulacji w ramach
subkryterium dotyczgcego przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzgledniajacy
charakter przestrzeni architektonicznej odnoszacej sie do przestrzeni historycznej/
zabytkowej
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K3aS2b- Subkryterium dotyczgce przestrzeni wystawienniczych w budynku
uwzgledniajgce charakter przestrzeni architektonicznej odnoszacej sie do przestrzeni
wspotczesnej

K3aS2bT1- typ przestrzeni wystawienniczej o niskiej artykulacji, lub white cube w ramach
subkryterium dotyczgcego przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzgledniajacy
charakter przestrzeni architektonicznej i odnoszacej sie do przestrzeni wspotczesnej
K3aS2bT2 - typ przestrzeni wystawienniczej o wysokiej artykulacji w ramach
subkryterium dotyczgcego przestrzeni wystawienniczych w budynku uwzgledniajacy
charakter przestrzeni architektonicznej odnoszacej sie do przestrzeni wspoétczesnej

K3b- Kryterium przestrzenno- lokalizacyjne dotyczace przestrzeni wystawienniczych poza
budynkiem

K3bT1- typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczgcego przestrzeni
wystawienniczych poza budynkiem uwzglednajgcy przestrzern miasta (ulice, podwoérka,
osiedla, parki, inne tereny zielone, ogrodki dziatkowe, itd.),

K3bT2 typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego przestrzeni
wystawienniczych poza budynkiem uwzgledniajgcy przestrzen poza miastem

K3bT3 - typ przestrzeni wystawienniczej w ramach subkryterium dotyczacego

przestrzeni wystawienniczych poza budynkiem uwzgledniajgcy nie-miejsca

1. ZE WZGLEDU NA KRYTERIUM FORMALNO-PRAWNE [K1] przyktady studialne zostaty
podzielone na:

a. Instytucjonalne [K1a]
® muzea, oddziaty muzedw, galerie muzealne [K1aT1] : P1, P2, P3
e miejskie galerie sztuki (BWA, MBWA) [K1aT2]: P4, P19, P20, P21
e centra sztuki, domy kultury [K1aT3] : P5, P6, P29, P30
e galerie uniwersyteckie/ akademickie [K1aT4]: P7, P8, P22
¢ inne galerie instytucjonalne/ dziatajgce pod patronatem instytucji
[K1aT5]: P12, P13, P9, P10, P11

b. niezalezne/ prywatne [K1b]

e galerie artist-run/ galerie autorskie, prywatne inicjatywy w tym pop-up,
oraz galerie nieistniejace itp. [K1bT1]: P14, P15, P16, P17, P18, P24, P25, P26,
P27, P28, P29, P31

e galerie komercyjne [K1bT2] nie stanowig przedmiotu badan
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W kategorii podziatu ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1] do
przestrzeni instytucjonalnych [K1A] przyporzagdkowano 18 przyktadéw, z czego do
podgrupy muzedw [K1AT1] 3, miejskich galerii sztuki [K1aT2] 4, centrum sztuki,
domow kultury [K1aT3], galerii uniwersyteckich/ akademickich [K1aT4] i innych galerii
instytucjonalnych/ dziatajacych pod patronatem instytucji [K1aT5] 5. Do przestrzeni
niezaleznych/prywatnych [K1B] zaliczono 14 przestrzeni wystawienniczych, z czego tyle
w podgrupie galerii artist-run/ galerii autorskich, prywatnych inicjatyw w tym pop-up,
oraz galerii nieistniejgcych, itp. [K1aT5] 5, galerie komercyjne nie stanowity przedmiotu
badan.

Inicjatyw
}.F
prywatne
(K1B)
44%

Instytucje
(K14)
56%

Ryc.120. Przyporzgdkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]

m Kla
T1
mKla
T2
m Kla
m Kla
T4
m Kla
T5

Ryc. 121. Przyporzadkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni instytucjonalnej [K1a]

262



20
18

K1aTZ2; 4

o kLiczba podmiaéw = o

Instytucje (K1A4) Inicjatywy prywatne (K1B)

Ryc. 122.Przyporzgdkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]- typy przestrzeni
instytucjonalnych [K1a] oraz niezaleznych/prywatnych [K1b]

K1bT2

Ryc. 123. Przyporzadkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni kryterium formalno-prawne [K1]-
przestrzen prywatna [K1b]: galerie artist-run/ galerie autorskie, prywatne inicjatywy w tym pop-
up oraz galerie nieistniejgce, itp. [K1bT1]; galerie komercyjne [K1bT2]
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2. ZE WZGLEDU NA KRYTERIUM PODMIOTU PROWADZACEGO [K2]:

e przestrzen zarzagdzana przez osobe powotang przez instytucje
(dyrektora wytonionego w wyniku konkursu ogtoszonego przez
instytucje, zespot prowadzacych wybrany w wyniku konkursu
ogtoszonego przez instytucje) [K2T1]: P1, P2, P3, P4, P5, P6, P9, P10, P11,
P12, P13, P19, P20, P21

e galerie autorskie/ artist-run (przestrzen zarzadzana przez artyste lub
zespot artystow) [K2T2]: P14, P15, P16, P17, P18, P24, P26, P27 P28, P29,
P31

e galerie uniwersyteckie/ akademickie (przestrzen zarzadzana przez
studentéw wspoétpracujacych z pedagogiem/pedagogami akademickimi,
lub pedagogow akademickich) [K2T3]: P7, P8, P22

W kategorii podziatu ze wzgledu na kryterium podmiotu prowadzgcego [K2], do
przestrzeni zarzgdzanych przez osobe powotang przez instytucje (dyrektora
wytonionego w wyniku konkursu ogtoszonego przez instytucje, zespé6t prowadzgcych
wybrany w wyniku konkursu ogtoszonego przez instytucje) [K2T1] przyporzadkowano
17 przyktaddw, do przestrzeni zarzadzanej przez artyste lub zespoét artystéw [K2T2]
zaliczono tyle 14 przyktaddw wystawienniczych, a do przestrzeni zarzadzanych przez
studentéw wspoétpracujagcych 2z pedagogiem/pedagogami akademickimi, lub
pedagogow akademickich) [K2T3] zakwalifikowano 3 przyktady.

mK2T1
m K2T2

K2T3

Ryc. 124. Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium podmiotu
prowadzacego [K2]
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3. ZE WZGLEDU NA KRYTERIUM PRZESTRZENNO- LOKALIZACYJNE [K3]:
a. w budynku [K3a]

- ze wzgledu na pierwotng funkcje budynku/ pomieszczen [K3aS1]:
e przestrzen zaprojektowana z myslg o prezentacji sztuki [K3aS1T1]: P2,
P19
e przestrzen poprzemystowa, pokolejowa i powojskowa[K3aS1T2]: P15,
P16
e przestrzen ustug komercyjnych, takich jak: sklep, piekarnia, magiel,
biurowiec, itd. [K3aS1T3]: P4,
e przestrzen ustug publicznych takich jak [K3aS1T4]: teatr, szkota, szpital,
uczelnia, itd. P7, P22, P23, P28
e przestrzed mieszkalna, prywatna [K3aS1T5]: P17, P18
- ze wzgledu na charakter przestrzeni architektonicznej [K3aS2]:
e przestrzen historyczna/ zabytkowa :
o o niskiej artykulacji, lub white cube [K3aS2aT1]: P1, P13
o o wysokiej artykulacji [K3aS2aT2]: P5, P6, P8, P9, P10, P15, P16, P17,
P20, P24, P25, P27, P28, P29,
e przestrzen wspotczesna [K3aS2bT1]:

o) o niskiej artykulacji, lub white cube [K3aS2bT2]: P7, P14, P18, P19,
P21, P32
o o wysokiej artykulacji [K3aS2aT1]: P2, P3, P30, P31

b. poza budynkiem [K3b]: P11, P26

e W kategorii podziatu ze wzgledu na kryterium przestrzenno-
lokalizacyjne, do kategorii przestrzeni wystawienniczych w budynku [K3a]
przyporzagdkowano 30 przyktadéw, a do kategorii przestrzeni/realizacji
wystawienniczych poza budynkiem: 2. W kontekscie subkryterium ze
wzgledu na pierwotng funkcje budynku/ pomieszczen [K3aS1] do przestrzeni
zaprojektowanych z myslg o prezentacji sztuki [K3aS1T1] przyporzadkowano
3 przyktady, do przestrzeni poprzemystowych, pokolejowych i powojskowych
[K3aS1T2] 2, do przestrzeni ustug komercyjnych [K3aS1T3] 7, do przestrzen
ustug publicznych [K3aS1T4] 15, do przestrzeni mieszkalnych, prywatnych
[K3aS1T5] 3. W kontekscie subkryterium ze wzgledu na charakter przestrzeni
architektonicznej [K3aS2] do przestrzeni historycznych/ zabytkowych
przyporzadkowano 19 przyktaddéw, z czego do przestrzeni historycznych/
zabytkowych o niskiej artykulacji, lub white cube [K3aS2aT1] 3 a o wysokiej
artykulacji [K3aS2aT2] 16. Do przestrzeni wspotczesnych [K3aS2bT1]
zakwalifikowano 11 przyktadéw , w tym do przestrzeni wspodtczesnych o
niskiej artykulacji, lub white cube [K3aS2bT2] 6 , a o wysokiej artykulacji
[K3aS2aT1] 5.
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Przestrz
en poza
1dynki

budynku
94%

Ryc. 125. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a], poza budynkiem [K3b]

m K3aS1T
1

m K3aS1T
2

® K3aS1T
3

m K3aS1T
4

Ryc. 126. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] w kontekscie subkryterium ze wzgledu na pierwotng funkcje budynku/
pomieszczen [K3aS1]- typy
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Przestrzen
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Ryc. 127. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] W kontekscie subkryterium ze wzgledu na charakter przestrzeni architektonicznej
[K3aS2]

m K3aS2a
T1

m K3aS2a
T2

Ryc. 128. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] W kontekscie subkryterium ze wzgledu na charakter przestrzeni architektonicznej
[K3aS2]- typy przestrzeni historycznej/zabytkowej [K3aS2a]
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m K3aS2bT1

B K3aS2bT2

Ryc. 129. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] w kontekscie subkryterium uwzgledniajgcego charakter przestrzeni
architektonicznej odnoszacej sie do przestrzeni wspétczesnej [K3aS2b]- typy

= K3bT1
m K3bT2
= K3bT3

Ryc. 130. Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium przestrzenno-
lokalizacyjne- poza budynkiem [K3b]- typy
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Analiza wtasciwosci/ aspektéw przestrzeni wystawienniczych w kontekscie
poszczegdlnych kryteribw wykazata, Zze najwieksze znaczenie ma kryterium
przestrzenno-lokalizacyjne oraz jego subkryteria. Przynaleznos$¢ prawno-statusowa czy
podmiot prowadzacy determinujg realizacje wystawiennicze w mniejszym stopniu.

W kontekscie przestrzeni wewngatrz budynku, warto zwrdci¢ uwage na wptyw
artykulacji. Niezaleznie od charakteru przestrzeni architektonicznej, a zatem
przynaleznosci do subkryterium K3aS2a, ktdre zostato przypisane przestrzeniom
historycznym/zabytkowym, czy K3aS2b, przynaleznemu przestrzeniom nowoczesnym,
duze znaczenie ma stopiend artykulacji wnetrza. Oznacza to zatem, ze mimo
historycznego kontekstu, miejsce moze swoimi parametrami przypominaé galeryjny
white cube, tak jak wnetrza nowoczesne nie moze cechowad wysoka artykulacja.
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10. Analiza deskryptywna- doswiadczanie przestrzeni w kontekscie relacji miedzy
sztuka, a architektura, analizowanej na przyktadach autorskich rozstrzygniec
wystawienniczych

Badania deskryptywne obejmujg 18 przypadkéw studialnych (P1-P18), ktére
zostaty wyselekcjonowane sposrdd 32 analizowanych poprzednio przypadkéw. Wybrane
przyktady sg najbardziej reprezentatywne w grupie przestrzeni wystawienniczych
podzielonych wedtug przyjetych kryteriéw.

10.1. P1. Stadtmuseum w St Polten, Austria

K1 K2 K3
K1aT1 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT1

Muzeum miesci sie w dawnym klasztorze karmelitariskim, zatozonym w 1709 r z

inicjatywy hrabiny Marii Antonii Montecuccoli z domu Colloredo. Projekt budynku zostat
wykonany przez Martina Witzera, realizacjg zajat sie Matthias Steinl, a budowe
nadzorowat Jakob Prandtauer. Muzeum powstato z inicjatywy Heitzlera. Miato stuzyé
jako miejskie archiwum prezentujgce obiekty o historycznym znaczeniu. Kamien
wegielny poftozono w 1879 r. W 1885 r, zaadaptowano drugie pietro ratusza, gdzie
powstata takze biblioteka publiczna. Muzeum zostato oddane do uzytku w 1909 r., a w
1925 r. powiekszono jego powierzchnie. W 1964 r. instytucja przeniosta sie do
Karmeliterhof, ktére poddano przebudowie pod katem prezentowania sztuki. Muzeum
zostato zaprojektowane w oparciu o koncepcje Karola Gutkasa i Johannesa-Wolfganga
Neugebauera. Dla zwiedzajgcych otwarto je w 1976 r.
Budynek wyremontowano i zmodernizowano na poczatku XXI wieku (remont rozpoczeto
w 2005 r.) Budynek zostat dostosowany do potrzeb uzytkownikéw z ograniczong
motoryka. Catkowicie przebudowano drzwi, zaprojektowano przeszklone zadaszenia, a
takze umieszczono przeszklong winde. Nowoczesne formy stworzyty niekonwencjonalny
dialog z barokowg architekturg budynku Karmeliterhof. Muzeum zostato ponownie
otwarte w 2007 r. i stato sie turystyczng wizytédwka miasta. Remont objat takze teren
dziedzinca- nadano mu cechy barokowego ogrodu i przystosowano do artystycznych
wydarzen. Sale wystawiennicze dostosowano do potrzeb ekspozycji zaréwno sztuki
dawnej, jak i wspodiczesnej. W 2008 r. muzeum otrzymato nagrode oraz zostato
wyrdznione muzealnym znakiem jakosci.

W 2019 r. autorka zostata zaproszona do udziatu w miedzynarodowej wystawie
zbiorowej pt. Kunst. Netz. Europa. 2019 , ktérej kuratorem byt Ernest A. Kientzl. Autorka
pokazata 5 obrazdw na ptdtnie w technice olejnej.
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Przestrzen muzealna, w ktérej odbyta sie wystawa sktada sie z 6 potgczonych ze
sobg sal o biatych scianach. Podtoga jest z jasnego drewna. W niektdrych miejscach
widoczne sg sztukaterie, ale pomieszczenia przypominajg typowy white cube. Warunki
oswietleniowe sg idealne- duza ilos¢ $wiatta dziennego, wptywa korzystnie na
prezentacje malarstwa, a system oswietleniowy pozwala na odtworzenie zaréwno
natezenia, jak i temperatury Swiatta dziennego, oraz selektywne doswietlenie wybranych
obiektow. Istnieje takze mozliwos¢ zaciemnienia okien, co pozwala na ekspozycje prac
multimedialnych.

Ryc. 131. Obrazy Pauliny Kowalczyk na wystawie w Stadtmuseum w St Polten , fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 132. Obrazy Pauliny Kowalczyk na wystawie w Stadtmuseum w St Polten , fot. Paulina Kowalczyk

10.2. P2. Muzeum Sremskie w Sremie

K1 K2 K3
KlaTl K2T1 K3aS1T1
K3aS2bT2

Muzeum w Sremie powstato z inicjatywy Feliksa Sataciiskiego. Pierwsza
lokalizacjg byto jego prywatne mieszkanie przy ul. Poznanskiej 12. Obiekty wchodzace w
sktad kolekcji po smierci kolekcjonera staty sie wtasnoscia jego rodziny. Niektére z nich
zostaty zakupione przez wtadze miasta, co zainicjowato miejskie muzeum . Poczatkowo
miescito sie ono w dawnym ratuszu, a od 1991 r. zostato przeniesione do nowego
budynku przy ul. A. Mickiewicza. Obecny budynek zostat zaprojektowany w celu
prezentowania sztuki wspotczesnej.
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W lutym 2023 r. autorka zostata zaproszona do udzialu w wystawie
zorganizowanej przez Joanne Stefanska i Katarzyne Stuchockag pt. Projekt Przestrzen.
Swoje prace zaprezentowali artysci-akademicy zwigzanych z takimi uczelniami jak
Politechnika Poznanska, Uniwersytet Artystyczny im. M. Abakanowicz w Poznaniu,
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie, Akademia Sztuk Pieknych w todzi, Akademia
Sztuki w Szczecinie, Akademia Sztuk Pieknych w Krakowie.

Przestrzen galerii stanowi wyzwanie dla kuratoréw i artystow ze wzgledu na
nietypowy charakter- $ciany s3 catkowicie przeszklone, co oznacza koniecznosé
wykorzystania systemu szyn montazowych umieszczonych pod sufitem i wieszania prac
ze sporym dystansem od s$cian-okien. Dzieta wchodzg w interakcje nie tylko z
elementami wnetrza galerii, ale takze z jej otoczeniem, widocznym zza szyb. Kuratorki
doskonale wykorzystaty niekonwencjonalne wnetrze, tworzac spdjne, lecz dynamiczne
uktady z heterogenicznych pod katem techniki, ale tez wielkosci i kolorystyki, dziet.
Wystawa zostata podzielona na trzy strefy- najwiekszg, w przeszklonej czesci, mniejsza,
powstatg w wyniku podzielenia przestrzeni czesciowo rozsunietg $ciankg ekspozycyjng
oraz przestrzen holu. Prace w przeszklonej czesci, zostaty powieszone pasowo, dajac
odbiorcy mozliwos¢ przemierzania wnetrza w sposdb przypominajgcy wedréwke po
labiryncie. Utworzenie kilku, niezaleznych od siebie, paséw przejscia, wptyneto
korzystnie na komfort poruszania sie po galerii i recepcji prac. Autorka zdecydowata sie
zaprezentowaé dwa poliptyki sktadajgce sie z czterech kwadratowych ptdcien. Obrazy,
rozbite na 4 czesci, zostaty zawieszone w przestrzeni w sposdb umozliwiajgcy ich
ogadanie od kazdej strony. Ten zabieg wptynat korzystnie nie tylko na integracje
obrazéw w otoczeniem, ale takze na zwiekszenie kompozycyjnej dynamiki.

Ryc. 133. Muzeum w Sremie, 2023r., fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc.134., 135. Malarski dyptyk pt. Nieskoriczenie wiele wszechswiatéw, Muzeum w Sremie,
2023r., fot. Paulina Kowalczyk

10.3. P3. Brama Poznania ICHOT

K1 K2 K3
K1aT3 K2T1 K3aS1T1
K3aS2bT2

Potozona na wyspie katedralnej Brama Poznania jest muzeum i centrum
interpretacji dziedzictwa®”®. W muzeum znajduja sie state ekspozycje dotyczace
poczatkdw panstwa polskiego i historii Wyspy Katedralnej, jednak oprocz nich, odbywajg
sie tu czasowe wystawy sztuki wspétczesnej, warsztaty oraz inne wydarzenia kulturalne.
Brama Poznania sktada sie z dwdch potozonych po obu stronach rzeki Cybiny budynkow
oraz elementéw infrastruktury spoteczno-turystycznej. Na Srédce, a na prawy brzegu,
znajduje sie wspotczesna czesc¢ (gtéwny budynek) a na Ostrowie Tumskim, na lewym
brzegu, zabytkowa forteczna Sluza Katedralna. Projekt kompleksu zostat wykonany w
2014 roku przez Arkadiusza Emerle i Macieja Wojde z krakowskiego studia Ad Artis.
Gtéwny budynek ma minimalistyczng forme nadwieszong nad brzegiem rzeki. Biate
Sciany kubika przecina diagonalna przeszklona szczelina co umozliwia kontakt wzrokowy
z katedrg podczas spaceréw wewnatrz obiektu. Obie czesci obiektu sg potaczone

** muzeum stanowi cze$¢ Poznariskiego Centrum Dziedzictwa- instytucji kultury zajmujacej sie
historig Poznania
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tacznikiem- ktadka o dtugosci 63 metrow, dzieki ktdrej mozna przemierzaé¢ caty obiekt i
oscylowa¢ miedzy Srédka, a Ostrowem Tumskim. Elewacja nowego budynku zostata
wykonana z betonu architektonicznego i jest niemal catkowicie pozbawiona okien. Jej
minimalistyczna, wyrafinowana forma stanowi ciekawy kontrast dla historycznych
obiektow  potozonych ~w  sgsiedztwie. Druga cze$¢ jest pozostatoscig
dziewietnastowiecznej Twierdzy Poznan, stanowigcej zachodni przyczétek Sluzy
Katedralne;.

W 2023 r, autorka wzieta udziat w wystawie zbiorowej pt. Synteza. Lokalnie
zorganizowanej w ramach Poznan Art Week 2023. Miejscem ekspozycji byt tgcznik.
Autorka pokazata prace pt. Ksiezyc. Nokturn, prezentowany na tle idyllicznej panoramy
widocznej zza przeszklonej $ciany ujawnit nowy potencjat recepcyjny. Prezentowany na
biatej scianie wygladat zupetnie inaczej- mrocznie i powsciggliwie. Zmiana kontekstu
miejsca prezentacji wptyneta na zmiane recepcji dzieta. Wystawa w tgczniku sprawita, ze
ludzie przemierzajgcy ktadke, zwalniali tempo, by przyjrze¢ sie pracom. Aranzacja
wystawy musiata uwzgledni¢ gtéwng funkcje tej czesci obiektu, co oznaczato
zapewnienie droznosci przejscia miedzy budynkami.

Ryc.136. Grafika (po Srodku) pt. KsieZyc, tacznik, Brama Poznania, 2023r., fot. Paulina Kowalczyk
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10.4. P4. Galeria MBWA w Lesznie

K1 K2 K3
K1aT2 K2T1 K3aS1T3
K3aS2bT2

Miejskie Biuro Wystaw Artystycznych w Lesznie powstato na mocy zarzadzenia
wojewody leszczyniskiego z dn. 30.06.1976. Wsrdd zatozen programowych znalazty sie
takie zadania jak: promocja i prezentacja sztuki wspotczesnej oraz edukacja kulturalna
spoteczenstwa. Osobg odpowiedzialng za nadzorowanie BWA zostat dyrektor Wydziatu
Kultury i Sztuki Urzedu Wojewddzkiego w Lesznie powotany przez wojewode
leszczynskiego, natomiast za program, prowadzenie dokumentacji, sprawozdawczosc i
koordynacje wystaw odpowiedzialne byto Centralne Biuro Wystaw Artystycznych w
Warszawie. Obstugg finansowo-ksiegowg zajmowat sie Urzad Wojewddzki w Lesznie.

W 1976 r. wraz z powotaniem nowego kierownika biura, Danuty Stemplewskiej,
nastgpita transformacja placéwki. Pierwotna siedziba instytucji miescita sie w Wydziale
Kultury Urzedu Wojewddzkiego przy pl.T.Kosciuszki. W 1977 r. BWA zaadaptowato pokdj
na pierwszym pietrze kamienicy przy ul. taziebnej 14. W tamtym czasie placéwka nie
dysponowata przestrzenig stricte wystawienniczg, co wigzato sie z koniecznoscia
nawigzywania wspoétpracy z instytucjami, ktore mogty udostepni¢ miejsca do ekspozycji
prac. Mimo braku galerii, BWA nawigzato kontakty z wybitnymi artystami, krytykami i
teoretykami sztuki, mecenasami sztuki oraz regularnie organizowato plenery, w ktérych
chetnie brali zaréwno cztonkowie poznanskiego ZPAP, jak i studenci i profesorowie
zwigzani z PWSSP. Kolejne pomieszczenia, ktdre przyznano BWA znajdowaty sie na Al.
Armii Czerwonej (obecnie Al. Krasinskich), w miejscu dawnego atelier fotograficznego.
Zaréwno lokalizacja, jak i parametry wnetrza wydawaty sie idealne do zainicjowania
dziatalnosci wystawienniczej, jednak podczas remontu wykryto wady konstrukcyjne
uniemozliwiajgce zachowanie przeszklonej Sciany, co zmniejszyto atrakcyjno$é tego
miejsca. Problemem byta takze mata powierzchnia lokalu*® oraz usytuowanie na drugim
pietrze.

Galeria BWA zainicjowata swojg dziatalno$¢ wystawienniczg pod nazwa ,Galeria
Mata” w 1978 i funkcjonowata w tym miejscu do 1982 r. Rok pdiniej zostata
przeniesiona na Rynek 9, a biuro na Rynek 6. Tym razem przestrzed wystawiennicza
wynosita ok.100m2 i miescita sie na parterze zabytkowej kamienicy. Wraz ze zmiang
lokalizacji, galeria zmieniata nazwe na ,Galerie MBWA”. Wedtug inicjalnych zatozen,
Galeria Mata miatfa stuzy¢ do prezentowania fotografii artystycznej. Niestety nie udato
sie utrzymac lokalu.

Galeria przy Rynku miata ambitny program, uwzgledniajgcy prezentacje
najnowszej sztuki oraz promocje mtodych artystow. Poza tym organizowano tu takze

%% 60m2, w tym jedynie 45 m2 powierzchni wystawienniczej
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koncerty, spotkania z artystami i teoretykami sztuki. Galeria stata sie interdyscyplinarna
placowka, stanowigcg wazne miejsce spotkan zaréwno leszczynskich twoércéw, jak i
mieszkancow zainteresowanych kulturg i sztukg. W 1991 roku wiasciciel kamienicy
rozwigzat umowe najmu, co oznaczato koniecznos¢ znalezienia nowego miejsca. W tym
czasie znalezienie lokalu w centrum miasta, szczegdlnie w okolicach Starego Rynku, nie
byto fatwe. W przetargach brali udziat lokalni kupcy, a wtadze wojewddzkie nie byty
zainteresowane problemem BWA.

Finalnie galeria zostata przeniesiona do lokalu przy ul. Leszczynskich 5, gdzie do
dzi$ funkcjonuje. W sasiedztwie znajduje sie obecnie takze biuro. Wczeéniej miescit sie
tam sklep spozywczy. Powierzchnia wystawowa zajmuje 50m2. Przestrzen galerii sktada
sie z dwdch sal o odmiennej kubaturze oraz aneksu sprzedazowego i zaplecza. Wieksza
ma plan prostokata, ktérego dtuiszy bok liczy m, a krotszy... Mniejsza, o bardziej
regularnym ksztatcie, jest podzielona na dwie czesci. Wnetrze ma charakter historyczny,

poustugowy. Sciany s3 podzielone pilastrami, i zwiericzone tukami, co nawigzuje do
barokowych tradycji miasta.

3 2

@ /

:h

Ryc. 137. Galeria MBWA, Leszno, 2023 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 138. Rzut Galerii MBWA w Lesznie, 2023 r., dzieki uprzejmosci dyrekcji galerii

Specyfika wnetrza wptywa na sposdb aranzacji wystaw, ale stanowi tez inspiracje
dla artystéw. Rytmiczne podziaty umozliwiajg ekspozycje prac o heterogenicznym
charakterze. Pozwala to na budowanie spdjnej ekspozycji szczegdlnie w przypadku
wystaw zbiorowych, ktérych komponentami sg prace wykonane w réznych mediach, i
ktérych gabaryty oraz kolorystyka sg odmienne.

W czerwcu 2022 r. odbyt sie wernisaz indywidualnej wystawy autorki pt. Jezeli
t=0. Autorka zdecydowata sie na projekt wystawienniczy, obejmujacy obrazy na ptétnie
oraz dwie instalacje- jedng sktadajgcy sie z porcelanowych form i popiotu oraz drugg,
zbudowang z tonda i projekcji wideo. Ze wzgledu na zréznicowany charakter prac, oraz
wiasciwosci przestrzeni ekspozycyjnej, prace wymagajgce duzej ilosci Swiatta dziennego,
zostaty umieszczone w duzej sali, blisko witryny. Instalacja wideo znalazta swoje miejsce
W niszy, powstatej w wyniku podziatu mniejszej sali. Scianka dzialowa umozliwita
wyciemnienie tej czesci, bez ingerencji w pozostate strefy sali.

Nazwa wystawy odnosita sie do tytutu opowiadania Italo Calvino, ktdre porusza
kwestie symultanicznosci zdarzen, przeplatajgcych sie watkdw oraz negacji
antonimicznego ujecia termindw ,koniec” i ,poczatek”. Podwazenie koncepcji
czasoprzestrzeni ujmowanej w linearny sposdb, stato sie punktem wyjscia do stworzenia
projektu opartego na grze przeciwienstw. Autorke od lat interesuje entropia i
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negentropia- w szczegdlnosci to, co zawiera w sobie aspekt jednego i drugiego, oraz
tranzycja.

Obrazy zostaty namalowane naturalnymi pigmentami, ktére z czasem, pod
wptywem Swiatta, znikng z powierzchni ptécien. Od momentu powstania, az do
catkowitego wyblakniecia, malarski zapis bedzie podlegat transformacji. Nastgpi zatem
powrdt do prapoczatku- czystej powierzchni ptétna, ktérg mozna znéw pokry¢ farba.
Zmiana dotyczy wielu aspektdw: kolory ulegaja przebarwieniu- niektdre
fragmentarycznie wybarwiajg sie do koloréw przeciwstawnych; kontrasty stabng, a
nietkniete obszary ptétna zétkng. Autorka Swiadomie wykorzystuje technologie, ktérej
celem nie jest zachowanie zapisu w niezmiennej formie. Znikanie obrazu jest
przyktadem entropii, a powrdt do czystego podobrazia przypomina o cyklicznosci zycia.
Owa sytuacje wizualizuje doskonale obraz Uroborosa. Zatarcie granic miedzy
poczatkiem, a korncem/ finalnym efektem pracy, czy tez koncepcja, a realizacjg, oznacza
skupienie sie na procesie. Nadrzednosc¢ dziatan wzgledem obiektu wigze sie z akceptacjg
przemijania. | zgodg na zmiennos¢, tak charakterystyczng dla ponowoczesnosci, czy tez,
cytujagc Baumana ,ptynnej rzeczywistosci”. Jeszcze bardziej brutalnym aktem, byto
spalenie ptécien malowanych w technice olejnej i zabezpieczonych przed dziataniem
czynnikdw zewnetrznych. Staty sie one komponentem instalacji sktadajacej sie ze
spopielonych obrazéw oraz, roztozonych na nich porcelanowych form. Rzezby stanowig
przyktad dziatania negentropii. Ogien, ktéry dziata destrukcyjnie na materie ptdtna,
wzmacnia strukture porcelany, co oznacza, ze wraz z kazdym wypatem, formy stajg sie
bardziej odporne na zniszczenie.
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Ryc. 139,, 140. Jezeli t=0, instalacja w Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r,. fot. P.
Kowalczyk
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Ryc. 141. Jezeli t=0, instalacja (porcelana i spopielone obrazy) oraz malarski poliptyk w
Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 142. Jezeli t=0, malarskie poliptyki w Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r., fot.
P.Kowalczyk
Ryc.143. .Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie, 2022 r,, fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 144. Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie- pierwsza sala, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc. 145. Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie- druga sala, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
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10.5. P5. Galeria Piecowa w Domu Kultury w Rawiczu

K1 K2 K3
K1aT3 K2T1 K3aS1T3
K3aS2aT2

Budynek jest dawng strzelnicg nalezgca niegdys$ do Bractwa Kurkowego. W 1949
roku zostat oddany na cele kultury. Dom Kultury rozpoczat swojg dziatalnosé¢ w 1950
roku, a sama galeria, bedgca przez lata rédwniez czescig klubokawiarni ze sceng
muzyczng, zostata otwarta w latach 90-tych.

Pierwsza wystawa autorki w Galerii Piecowe] odbyta sie w 2006 r. Przestrzen
wystawiennicza sktadata sie wowczas z 3 sal o zrdéznicowanej kubaturze. Autorka
zaprezentowata wielkoformatowe ptdtna, ktére zostaty sciggniete z krosna i zawieszone
w przestrzeni w nieregularnych odstepach i na réznych wysokosciach. Surowe Sciany z
ceglty wptynety na wybér obrazdow, ktérych kolorystyka oscylowata wokot czerwieni,
bragzéw i achromatycznych barw. Zastosowana w projekcie wystawienniczym mimikra,
sprawita, iz narracja malarska zyskata swoje continuum w przestrzeni architektonicznej.
Obrazy, staty sie integralng czescig wnetrza.

W ciggu ostatnich lat kubatura galerii ulegta zmniejszeniu. Zniknety takze dawne
wykusze i wneki, w wyniku czego przestrzen zyskata bardziej regularny ksztatt. Obecnie
sktada sie z dwdéch wnetrz na planie kwadratu oraz prostokata- pierwsze ma nadal sciany
z cegly, drugie zostato pomalowane na biato. Zachowat sie jednak piec, od ktérego
pochodzi nazwa galerii. To wtasnie ten komponent przypomina o historii miejsca.

Kolejna wystawa indywidualna odbyta sie w 2018 r. Autorka zdecydowata sie na
pokazanie obrazédw o zawezonej kolorystyce utrzymanej w bragzach, szarobtekitach, bieli
i czerni, tak aby czerwien $cian nie miata konkurencji w obrazach. Bawetniane ptétna o
organicznych ksztattach, zostaty powieszone w nieregularnych odstepach i na réznych
wysokosciach, tworzgc tym samym niepowtarzalne rytmy, zgodnie ze zréznicowanymi
podziatami wnetrza.

Nastepna wystawa autorki w tym miejscu odbyta sie w 2022 roku i miafa tytut
Nie odnosmy sie do bfekitu/ Don’t touch the blue. Bogactwo komponentéw wnetrza
wptyneto na decyzje o ograniczeniu ilosci prezentowanych ptdcien oraz trzymanie sie
jednego klucza chromatycznego, a zatem wyselekcjonowanie obrazéw utrzymanych w
niemal achromatycznej skali oraz wykorzystanie akcentéw kolorystycznych w postaci
ptocien o intensywnych btekitach. Tytut wystawy odwotywat sie do koloru pigmentdw,
ktore zostaty wykorzystane do namalowania prac- ultramaryny, btekitu pruskiego,
indygo, tamanych czernig kostng i czernig stoniowg. Czysta czern nie zostata uzyta na
zadnym z ptdcien, jednakze intensywne Swiatto zintensyfikowato tonalny kontrast do
tego stopnia, Zze najciemniejsze partie obrazéw dawaty ztudzenie gtebokich czerni.
Nieskazitelna, dziewicza, biel ptécien stapiata sie z kolorem Scian, eliminujgc tym samym
granice miedzy obrazem, a przestrzenig architektoniczna.

284



Btekity umieszczone na czerwonych $cianach staty sie bardziej nasycone po
doswietleniu strumieniem biatego Swiatta, lub zgaszone niemal do czerni w obszarze
pozbawionym doptywu swiatta. Na biatych $cianach zawisty obrazy utrzymane w jasnej,
niemal achromatycznej kolorystyce, tworzgc horyzontalny rytm, oraz ciemne, ztozone w
poliptyk o formie prostokata, stanowigcego centralny punkt ekspozycji, a tym samym
percepcji. Na wprost horyzontalnej instalacji umieszczono wertykalny tryptyk w
btekitach, a po przeciwnej stronie prostokatnego poliptyku zawist minimalistyczny
poziomy dyptyk, scalajgcy charakter wszystkich umieszczonych w obu salach obrazéw.

Ryc.146., 147. Nie odnosmy sie do bfekitu/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii Piecowej, DK
w Rawiczu, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

285



Ryc.148 . Nie odnosmy sie do btekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii Piecowej, Rawicz, 2022,
fot. Paulina Kowalczyk

Ryc.149. Nie odnosmy sie do btekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii Piecowej, Rawicz, 2022,
fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc.150. Nie odnosmy sie do btekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii Piecowej, Rawicz, 2022,
fot. Paulina Kowalczyk

W tym samym roku, w lipcu, w Galerii Piecowej, autorka pokazata swoje prace w
ramach wystawy grupy artystycznej Entropia sktadajacej sie z Katarzyny Bogusz,
Wojciecha Tezyckiego i Pauliny Kowalczyk, pt. Szumy, btyski i mut z okazji Festiwalu
Sztuki Forma 2022. Artysci stworzyli wspdlny projekt, obejmujgcy dziatania wizualno-
akustyczne. W ramach niego autorka zaprezentowata instalacje sktadajgca sie z obrazu o
formie tonda, projekcji wideo oraz serii obrazéw stanowigcych jej kontynuacje. Bogusz
pokazata 2 obiekty oraz fotografie, a Tezycki rzezby i instalacje dZzwiekowa.

Ryc. 151. Instalacja Pauliny Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma
2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 152. Ceramiczna instalacja Wojciecha Tezyckiego, na drugim planie instalacja Pauliny
Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r.,
fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 153. Wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r., fot.
Paulina Kowalczyk

Ryc. 154. Instalacja Pauliny Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma
2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 155., 156. Instalacja Katarzyny Bogusz, w tle widoczne obrazy Pauliny Kowalczy, Szumy
Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk
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10.6. P6. Galeria w Centrum Kultury Dwor Artusa

K1 K2 K3
K1aT3 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT2

Centrum Kultury Dwér Artusa jest instytucjg kultury dziatajgcg pod patronatem
Miasta ToruA. Istnieje od 1995 roku, a pod obecng nazwa funkcjonuje od 2020 r.
Instytucja posiada dwie filie: Dom Muz przy ul. Podmurnej, Dom Muz Rudak i Dom Muz
Podgdrz. W ramach jej dziatalnosci, organizowane sg rézne wydarzenia kulturalne, jak
wystawy, festiwale, czy konkursy. Celem jest promowanie sztuki, ze szczegdlnym
uwzglednieniem dokonan twdércéw zwigzanych z Toruniem. W przestrzeni instytucji
odbywajg sie takze sympozja, konferencje, spotkania autorskie, koncerty, itd.

Mieszczacy sie przy Rynku Staromiejskim 6 Dwor Artusa®® zostat zbudowany w
1891 roku i nawigzuje do pochodzacego z XIV wieku gmachu, ktory pierwotnie petnit
funkcje siedziby bractw wywodzgcych sie z rodow patrycjuszowskich oraz stanowit
miejsce spotkan kupcédw hanzeatyckich. Byt tez towarzyskim salonem miejskim,
goszczacym polskich kroldw, ksigzat, namiestnikow krélewskich i zagranicznych gosci. W
budynku odbywaty sie koncerty, przedstawienia teatralne, a takze obrady sejmu
Rzeczypospolitej oraz sejmikdéw Prus krélewskich. Nazwa dworu stanowi nawigzanie do
ktéra Artura, ktérego rycerze gromadzili sie przy okragtym stole w celu unikniecia
hierarchizacji. Historia Dworu Artusa wigze sie z kilkukrotng przebudowg obiektu.
Pierwszy, wybudowany okoto 1385 roku, zostat nieznacznie przebudowany w XV i w XVII
wieku. W 1703 roku gmach ulegt destrukcji podczas Il wojny pétnocnej, podczas
szwedzkiego oblezenia. 30 lat pdiniej uszkodzenia zostaty zwiekszone w wyniku burzy.
Prace restauracyjne odbyty sie w 1779 roku, a w 1802 r. podjeto decyzje o rozbidrce
budynku. Nowy obiekt oddano do uzytku w 1829 roku, a wyburzono w 1889 roku.
Obecny budynek zostat zaprojektowany przez Rudolpha Schmidta i Duszynskiego. Do
uzytku oddano go w 1891 roku. 402

1 artus.torun.pl [dostep:02.04.2023]
%92 Dabrowska, K., Polichromia w sienie Dworu Artusta w Toruniu jako jeden z elementéw
pruskiej polityki kulturalnej, ,,Rocznik Torunski”, 2017/ 44
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Ryc. 157. Dwor Artusa (na drugim planie), Torun, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

W pazdzierniku 2023 r., w Centrum Kultury Dwor Artusa w Toruniu, z inicjatywy
kuratora Krzysztofa Mazura, odbyta sie trzecia kolektywna wystawa artystow-
pedagogdéw zwigzanych z trzema uczelniami: UMK w Toruniu, UAP w Poznaniu i PP
realizujgcych wspdlny projekt badawczy pt. Tu Ziemia, stanowigcy odniesienie do
poprzedniej wystawy. Artysci zaanektowali przestrzen sktadajaca sie z 2 sal oraz holu.
Jedna z sal jest potgczona z szatnig, co narzuca ograniczenia aranzacyjne, druga, na
planie kwadratu, pod wieloma wzgledami przypomina white cube, ale znajdujace sie w
niej kolumny oraz sklepienie, przypominajg o historii miejsca. Najbardziej
niekonwencjonalna przestrzen znajduje sie w holu. Bogaty wystrdj tej czesci obiektu,
determinuje zaréwno wybér dziet, ich dystrybucje, jak i sposob ekspozycji.

W ramach wystawy autorka pokazata prace Ausbruch — wydruk rysunku o
formacie 100x 70 cm.
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Ryc. 158. Wystawa pt. Tu Ziemia, praca Jagielskiego, Matgorzaty Mazur, Pauliny Kowalczyk, w
drugiej Sali widoczna instalacja Tomasza Matusewicza, Dwor Artusa, Torun, 2023 r., fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 159.Wystawa pt. Tu Ziemia, Dwér Artusa, Torun, 2023 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc. 160. Wystawa pt. Tu Ziemia, praca Katarzyny Rudélff-Kanabaj, Dwér Artusa, Torun, 2023r.,
fot. P. Kowalczyk
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10.7. P7. Galeria R+ w Szczecinie*®

K1 K2 K3
KlaT4 K2T3 K3aS1T4
K3aS2bT1

W 2023 r. autorka zostata zaproszona do udziatu w wystawie zbiorowej pt. Teoria
Chaosu, ktorej kuratorem byt Arkadiusz Marcinkowski. Autorka pokazata dyptyk pt.
Auftakt sktadajacy sie z dwdch wydrukéw o formacie 100x70cm.

Ryc. 161. Praca pt. Auftakt, Galeria R+, Szczecin, 2022 r., fot. Arkadiusz Marcinkowski

403
patrz strona:
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10.8. P8. Galeria w bytej Bibliotece Na Piasku

K1 K2 K3
K1aT4 K2T3 K3aS1T4
K3aS2aT2

W czerwcu 2022 roku, autorka zostata zaproszona do wziecia udziatu w wystawie
zbiorowej pt. Materia Prima organizowanej przez Wydziat Szkta i Ceramiki oraz Wydziat
Rzezby i Mediacji Sztuki Akademii Sztuk Pieknych im. Eugeniusza Gepperta we
Wroctawiu, wspdlnie z Katedrg Judaistyki im. Tadeusza Taubego Uniwersytetu z
inicjatywy Katedry Konserwacji i Restauracji Ceramiki i Szkta Akademii Sztuk Pieknych we
Wroctawiu, w przestrzeniach dawnej Biblioteki ,Na Piasku". Temat wystawy odnosit sie
w szerokim kontekscie do duchowosci oraz pramaterii, w szczegdlnosci do tradycji
Judaizmu. Autorka, decydujac sie na dziatanie site-specific, zrealizowata intermedialny
projekt pt. Tehom skfadajgcy sie z ptétna o formie tonda i srednicy 150 cm, pokrytego
pochtaniajgcg niemal 100% swiatta czernig oraz projekcji wideo. Praca o catkowitej
wielkosci 170x300cm zostata umieszczona w pierwszej sali, na Scianie widocznej ze
wszystkich pomieszczen.

Pierwotnie, galeria stanowita siedzibe klasztoru Kanonikéw Regularnych. O
najstarszych zabudowaniach nie ma zadnych dostepnych informacji. Wiadomo jedynie,
ze murowane budynki pochodzg z drugiej potowy Xlll w. i ulegly przebudowie okoto
1468 r. Pdzniejszy, barokowy klasztor zaczeto budowaé w 1709 r. pod kierunkiem
Johanna Georga Kalckbrennera. Prace nad zachodnim skrzydtem ukoriczono w 1720 r., a
nad potudniowym i pdétnocnym dekade pdzniej. Na przetomie XVIII i XIX w. powstato
skrzydto wschodnie, ktérego cze$é rozebrano w latach 1846-1948. W 1910 r. klasztor
zostat sekularyzowany, a w jego miejscu utworzono biblioteke. W 1945 r. budynek
funkcjonowat jako siedziba dowddztwa Festung Breslau. Podczas oblezenia miasta
doszto do czesciowego zniszczenia obiektu. Odbudowa trwata od 1956 do 1959 r. Przez
kolejne lata budynek petnit funkcje Biblioteki Uniwersyteckiej (Oddziat Zbiorow
Specjalnych). Obecnie znajduje sie pod patronatem Wydziatu Judaistyki Uniwersytetu
Wroctawskiego i stuzy jako przestrzen wystawiennicza dla artystow, ze szczegdlnym
uwzglednieniem spotecznosci akademickiej ASP we Wroctawiu.

Whnetrze sktada sie z pieciu pomieszczen potaczonych wertykalng osig i
korytarza. Surowa przestrzen z elementami przypominajgcymi o przesztosci budynku jest
idealnym ttem dla realizacji typu site-specific. Wielkos¢ galerii moze stanowic
dodatkowy atut lub problem wystawienniczy- w takim wnetrzu doskonale prezentujg sie
wielkoformatowe prace, ale niewielkie formy mogg nie by¢ czytelne bez odpowiedniego
ich zaakcentowania.
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Ryc. 163. Wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw, fot. Katarzyna Bogusz
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Ryc. 164. Materia Prima, wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki Uniwersytetu
Wroctawskiego Wroctaw, 2022, w tle widoczna praca autorki pt. Tehom, fot. Katarzyna Bogusz

Ryc. 165. Wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw, fot. Katarzyna Bogusz

297



10.9. Zespot patacowo-parkowy w Lubostroniu

"(...) W poblizu Noteci i blisko miasta tabiszyna w Wielkim Ksiestwie Poznariskim wznosi
sie patac w Lubostroniu. Jego pofozenie jest zachwycajqce, urok jego ogroddw i piekne
proporcje architektury wykonanej pod kierunkiem Stanistawa Zawadzkiego, tworzq z tej
posiadtosci jedng z najbardziej godnych uwagi w Polsce {(...)" *°*

Ignacy Chodzko

Patac w Lubostroniu jest potozony w gminie tabiszyn w wojewdédztwie Kujawsko-
Pomorskim i stanowi przyktad architektury klasycystycznej. Zostat wybudowany w latach
1795-1800 przez Stanistawa Zawadzkiego na zlecenie hrabiego Fryderyka Skérzewskiego.
Nazwa pochodzi od stéw ,lube ustronie”. Patac przypomina pochodzgcy z 1550 r. Villa
Rotonda koto Vicenzy zaprojektowang przez Andrea Palladio. Jest zbudowany na planie
kwadratu, ktérego centrum zajmuje okragta, trzykondygnacyjna sala rotundowa.
Dwupietrowy budynek pokrywa miedziana koputa na tamburze. Na jej szczycie miesci
sie wykonana z brazu, kilkumetrowa rzezba Atlasa dzierzacego w dtoni kule ziemska,
wykonana pod koniec XIX w. przez Wtadystawa Marcinkowskiego. Skérzewscy oraz ich
potomkowie, byli wtascicielami Lubostronia do Il Wojny Swiatowej. Po zakoriczeniu
wojny, zespot patacowo-parkowy znalazt sie w posiadaniu Parstwowego Gospodarstwa
Rolnego. W tym czasie budynek petnit funkcje osrodka Wczaséw Pracowniczych. W
latach 60-tych, z inicjatywy, Andrzeja Szwalbe, owczesnego dyrektora Filharmonii
Pomorskiej, w patacu zaczeto organizowac Festiwale Muzyki Polskiej, ktore staty sie
wieloletnig tradycjg Lubostronia. Po upadku PGR, opieke nad zabytkiem przejeto
panstwo. To wtasnie wtedy przeprowadzono kapitalny remont, w wyniku ktérego
utworzono takze zespdt hotelowo-restauracyjny. Obecnie patfac jest instytucjg kultury.
Odbywajg sie tu cykliczne koncerty, spektakle oraz wystawy. W sgsiedztwie patacu
znajduje sie klasycystyczna oficyna, neogotyckie obiekty folwarku, zabudowania
wozowni i stajni, oraz oranzeria. Przypatacowy park ma ok. 40 ha i zostat zaprojektowany
przez architekta krajobrazu Teicherta.

W 2022 r. autorka zostata zaproszona do udziatu w projekcie artystycznym pt.
Podnoszqgc Ziemie, ktéry byt inicjatywg Stowarzyszenia Artystycznego Otwarte i Katedry
Architektury Wnetrz i Rzezby UMK w Toruniu. Nazwa stanowita odniesienie do
przypadajacej w 2023 r. 550 rocznicy urodzin Mikotaja Kopernika. W ramach projektu
odbyty sie 3 zbiorowe wystawy oraz konferencja. Dwie z nich oraz konferencja miaty
miejsce w zespole patacowo-parkowym w Lubostroniu, a trzecia w Toruniu. Wybér
miejsc na realizacje projektu nie byt przypadkowy. 150 lat temu wtasciciel majatku w
Lubostroniu postanowit uhonorowa¢ 400 lecie urodzin Kopernika rzezbg Atlasa,
umieszczong na kopule. Tytan trzyma ziemie nad swojg gtowa z zaskakujacg lekkoscig, co
w alegoryczny sposob ilustruje grawitacje ciat niebieskich.

Zespot patacowo-parkowy w Lubostroniu jest szczegdlnym miejscem, ktore
stanowi przykfad synergii dzieta cztowieka i natury. Realizacje wystawiennicze w tak

%% pruss zdzistaw, Weber Alicja, Kuczma Rajmund, Bydgoski leksykon muzyczny, Kujawsko-

Pomorskie Towarzystwo Kulturalne, Bydgoszcz 2004, ss. 328-329
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niezwyktej przestrzeni wymagaty uwzglednienia wielu czynnikdw- kontekstu miejsca z
jego historig, tematu projektu, a takze interakcji zachodzacych miedzy poszczegdlnymi
pracami oraz partycypacje odbiorcow w przypadku dziatan przestrzennych w obszarze
parku.

W projekcie, uwzgledniajgcym wystawy i sympozjum, wzieli udziat rzezbiarze i
architekci zwigzani z UMK w Toruniu oraz artysci, architekci i naukowcy zwigzani z
Wydziatem Architektury Politechniki Poznanskiej oraz UAP.

W ramach projektu odbyty sie nastepujace wydarzenia:

1. 09-10.04. 2022 r., Patac w Lubostroniu - sympozjum

2.01.10-11.11.2022 r., Oranzeria Patacowej w Lubostroniu- wystawa pt. Resume®®

3. 29. 07 — 31. 09. 2023 r., Patac i Oranzeria Patacowa w Lubostroniu- wystawa pt.
Podnoszqc Ziemie

4. 10.10 — 10.11.2023 r, Centrum Kultury Dwér Artusa w Toruniu - wystawa pt. Tu
Ziemia™®

Ryc. 166. Patac w Lubostroniu, 2023 r., fot. Paulina Kowalczyk

9% kuratorami tych wydarzer byli: Stanistaw Ko$miriski (Torun) i Tomasz Matusewicz (Poznan)
%9 kuratorem obu wystaw byt Krzysztof Mazur (Torun)
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10.9.1. P9. Oranzeria Przypatacowa w Lubostroniu

K1 K2 K3
K1T5 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT2

Pierwsza wystawa w ramach projektu pt. Podnoszqgc Ziemie odbyta sie w pazdzierniku
2022 r. w patacowej oranzerii. Wiekszos¢ prac stanowity rzezby lub instalacje.
Zaprezentowano takze obrazy, grafiki, zdjecia, rysunki i projekty architektoniczne.
Autorka pokazata malarski poliptyk o wielkosci 150 x 200 cm oraz instalacje ztozong z
obrazu- tonda oraz projekcji wideo.

Ryc. 167. Oranzeria w kompleksie patacowo- parkowym w Lubostroniu, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 168. Wernisaz wystawy pt. Podnoszqc ziemie, oranzeria w kompleksie patacowo- parkowym
w Lubostroniu, 2023 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 169., 170. Praca pt. Tehom, wystawa pt. Resume, Oranzeria w Lubostroniu, 2022 r., fot. P.
Kowalczyk
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Druga wystawa odbyta sie w lipcu 2023 r. Tym razem artysci zaanektowali nie
tylko przestrzen oranzerii, ale tez patacu i parku. Sktad oséb biorgcych udziat w projekcie
ulegt niewielkim modyfikacjom, a niektére prace zostaty wykonane w 2-3 osobowych
zespotach, co korelowato z zatozeniami poprzedniej edycji. Kurator, Krzysztof Mazur,
zainicjowat dialog, ktorego celem byto nawigzanie miedzyuczelnianej i
miedzydyscyplinarnej wspoétpracy, opartej na wymianie pomystéw dotyczacych zaréwno
projektéw artystycznych, jak i wystawienniczych oraz dalszych dziatan. Wiekszos$¢
artystow biorgcych udziat w poprzedniej wystawie, zdecydowata sie na realizacje site-
specific. Sporo prac zostato wykonanych w catosci lub cze$ciowo na miejscu. Niektdre z
nich wymagaty kilkudniowej pracy. Zmienne warunki atmosferyczne miaty niebagatelny
wptyw na niektére decyzje wystawiennicze. Koncepcje, ktére powstaty dtugo przed
montazem odnosity sie do konkretnych miejsc w oranzerii, patacu, lub parku. O ile
whnetrza udato sie zaaranzowad zgodnie z planem, o tyle dziatania plenerowe wymagaty
wprowadzenia wielu zmian. Przewidywane niemal przez caty tydzien deszcze i burze,
wptynety na decyzje o przeniesieniu niektérych prac do srodka. Zegar stoneczny Barbary
Pilch, ktéry miat by¢ pokazany na face w parku, zostat umieszczony w gtéwnej czesci
oranzerii. Katarzyna Rudélff- Kanabaj i Paulina Kowalczyk postanowity ulokowa¢ swojg
instalacje nad stawem, w poblizu oranzerii, mimo iz pierwotnie, praca miata powstaé
nad rzeka. Artystki zrezygnowaty jednak z projekcji wideo, poniewaz ulewa i burza, ktére
pojawity sie w dniu wernisazu stanowity realne zagrozenie dla sprzetu. Finalna

Wernisaz zostat zainicjowany w oranzerii. Wiekszo$¢ prac stanowity
wielkoformatowe rzezby oraz instalacje. Wszystkie dzieta zostaly zaaranzowane w
dialogiczny sposdb- interakcje zachodzgce miedzy nimi oraz przestrzenig
architektoniczng byty od poczatku priorytetowym zatozeniem wystawienniczym. Udato
sie stworzy¢ gre opartg na kontrascie wielkoSci, rytmodw, z jednoczesnym
podobienstwem narracyjnym. W wielu realizacjach pojawit sie motyw kota/ rotac;ji
(praca Pilch, Jagielskich, Kowalczyk), a kolorystyka wszystkich dziet byta niemal
catkowicie achromatyczna- motywem przewodnim staty sie czern i biel.

W oranzerii, autorka rozprawy pokazata kinetyczny dyptyk- grafiki w ragu z cyklu
Ausbruch, pt. Wirowanie. Prace zostaty powieszone w przestrzeni, w sposdb
umozliwiajgcy dosrodkowa i odsrodkowg rotacje obu czesci. Dyptyk stanowit pewne
continuum realizacji w parku oraz w patacu przez wykorzystanie motywu okregu/ kota
oraz rotacji. Interakcje zachodzgce miedzy dyptykiem, a pozostatymi pracami stworzyty
spdjna, wielowatkowg catosé.

Ryc. 171., 172., 173. Na pierwszym planie widoczny Zegar Stoneczny Barbary Pilch, na drugim
dyptyk Pauliny Kowalczyk pt. Wirowanie oraz Konfesjonat Katarzyny Rudoélff-Kanabaj, fot. P.
Kowalczyk
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10.9.2. P10. Patac w Lubostroniu

K1 K2 K3
K1aT5 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT2

W przeciwienstwie do aranzacji w oranzerii, w patacu swoje miejsce znalazty najbardziej
chromatyczne prace. Artysci pokazali swoje realizacje w 4 salach znajdujacych sie na
parterze oraz w podziemiach. Wszystkie dzieta uwzgledniaty aspekt site-specific, a
niektore dodatkowo in situ. Odwotania dotyczyty zaréwno miejsca- jego historii oraz
specyfiki, jak i zwigzanego z nim tematu, odnoszgcego sie do kopernikanskich koncepcji.

Ryc. 174. Wystawa pt. Podnoszgc Ziemie, praca pt. Powstrzymujgc Storice Grzegorza
Maslewskiego, Patac w Lubostroniu, 2023 r., fot. P. Kowalczyk
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Autorka zrealizowata projekt wraz z Katarzyng Rudoélff-Kanabaj. Duet wybrat na
swoje dziatania cze$¢ piwniczng patacu. Pierwotnie artystki planowaty wykorzystac¢
pomieszczenie, w ktérym przechowywano wina ze wzgledu na jego nietypowg
kubature- brak prostych katéw, plan oparty na kole oraz podtoge pokrytg piaskiem.
Witasnie w odniesieniu do tej przestrzeni powstat pierwszy projekt realizacji. Zaktadat on
stworzenie instalacji sktadajacej sie z czarnych ekrandw wykonanych z transparentnych
materiatdw, ceramicznych form szkliwionych opalizujgcym czarno-grafitowym szkliwem
oraz projekcji wideo (obraz czarnej wody ze ztotymi okregami-wirami uzupetniony
dzwiekiem uderzajgcych o siebie fal, fancuchdw i wiatru). Niestety na miejscu okazato
sie, ze w pomieszczeniu nie mozna wytgczyé Swiatta (czujka reagujaca na ruch). Artystki
postanowity zatem znalez¢ miejsce odpowiadajace zatozeniom koncepcji. Idealnym
pomieszczeniem okazata sie prostokatna sala, z ceglanymi Scianami i kolebkowym
sklepieniem, w ktérej mozna byto regulowac oswietlenie. Jedynym problemem okazat
sie brak pragdu. Na szczescie niewielki otwdr okienny umozliwit doprowadzenie
przedtuzacza, co uratowato prezentacje. Wraz ze zmiang miejsca realizacji, pojawity sie
nowe pomysty dotyczgce kompozycji oraz decyzja o rezygnacji z ceramiki. Zamiast niej,
pojawit sie obiekt- tuba z pleksi, nawigzujacy do axis mundi. Zmienita sie réwniez ilos¢
czarnych ekrandw oraz ich rozmieszczenie. Zamiast rédwnego rzedu, utworzyly one
asymetryczne diagonalne kierunki. Jedno okno zostato catkowicie zaciemnione, a drugie
w niewielkim stopniu. Gtéwnym zZrédtem S<Swiatta byta projekcja wideo. Obraz,
przechodzac przez warstwy czarnego tiulu oraz powierzchnie tuby ulegt catkowitej
deformacji. Koncentryczne kregi skumulowaty sie w wertykalnej formie walca, tworzac
tym samym dominante- rdzen efemerycznej i summa summarum abstrakcyjnej narracji.
Osoby wchodzace do pomieszczenia stawaty sie nosnikami obrazu, co wprowadzato
dodatkowsq intryge oraz wzmagato dynamike sytuacji.

Gwattowne wytadowania przerwaty na moment dostawe pradu. Mimo
chwilowego braku projekcji, instalacja zostata udostepniona zwiedzajgcym. Odbicia
Swiatta, sgczacego sie przez jedno z okien wraz ze Swiattem wpuszczanym podczas
otwierania drzwi stworzyly dynamiczng gre reflekséw odbijajacych sie na powierzchni
tuby oraz dostrzegalnych na scianach. Pétmrok ewokowat ciekawos¢ wchodzacych, a
ograniczona percepcja intensyfikowata tworzenie indywidualnych asocjacji opartych na
domystach i przypuszczeniach. Tajemnica zawarta w mroku stata sie kreacyjnym
potencjatem odbiorcy.
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Ryc. 175. Piwnice Patacu w Lubostroniu- miejsce dziatan site-specific Katarzyny Rudélff-Kanabaj i
Pauliny Kowalczyk w ramach projektu Tu Ziemia, 2023, Lubostron, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 176. Projekt dziatan site-specific Katarzyny Ruddlff-Kanabaj i Pauliny Kowalczyk w piwnicy
Patacu w Lubostroniu w ramach projektu Tu Ziemia, 2023, Lubostron, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 177. Instalacja autorstwa Katarzyny Rudélff- Kanabaj i Pauliny Kowalczyk pt. Filtrowanie, Patac w Lubostroniu,
2023 r., fot. P. Kowalczyk
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10.9.3. P11. Park patacowy w Lubostroniu

K1 K2 K3

K1aT5 K2T1 K3bT2

Druga cze$é¢ projektu pt. Filtrowanie zostata zrealizowana w plenerze- w
przestrzeni przypatacowego parku, nad stawem. Poczgtkowo artystki planowaty
zbudowac instalacje o maksymalnej wysokosci 2 m i szerokosci 10 m. W trakcje pracy in
situ, okazato sie, ze realizacja bedzie znacznie wieksza ze wzgledu na skale otoczenia
oraz satysfakcjonujgce interakcje miedzy nim, a wykorzystywanymi materiatami.
Konstrukcja budowana z drucianych siatek i drutéw zaanektowata ponad 100 m parku.
W obawie przed powtarzalnoscig form i tworzonymi przez nie rytmow, artystki dokonaty
demontazu potowy instalacji. Decyzja nie byta tatwa, poniewaz efekt wizualny,
szczegblnie od przeciwnej strony stawu, byt ciekawy, jednak strach przed nadmierng
estetyzacjg przesadzit o wprowadzeniu zmian. Mniejsza skala data mozliwos¢ lepszej
kontroli kompozycji. Materiat, ograniczat mozliwosci ksztattowania form ze wzgledu na
specyficzne  witasciwosci. Kolejnym  czynnikiem wptywajgcym na  ograniczenie
powierzchni dziatan, byt dostep do jednego rzutnika- koncepcja zaktadata uzycie
minimum dwaoch.

Warto doda¢, ze nie byta to praca tatwa do montazu, poniewaz projekt zaktadat
jak najbardziej efemeryczne wpisanie obiektéw w specyficzng przestrzen- bujng
roslinno$¢ oraz staw. Instalacja nie miata stanowi¢ dominanty, lecz dyskretny filtr,
wprowadzajgcy ledwie rejestrowane aberracje w polu widzenia. Celem byto stworzenie
nie tyle form, co wrazenia- sytuacji (dziatanie situation-specific). Autorki zakomponowaty
formy w taki sposéb, aby umozliwié¢ odbiorcom recepcje z wielu stron. Ruchomy,
zmieniajacy sie obraz, zostat zsynchronizowany z ruchem widza. Realizacja sktadata sie z
3 przecinajgcych sie osi- kierunek wedrowania byt dowolny.

W dniu wernisazu rozpetata sie burza. Gwattowne wytadowania atmosferyczne
oraz ulewa uniemozliwity zaprezentowanie realizacji. Artystki postanowity zrealizowac
projekt w jego pierwotnym zatozeniu w innym terminie. Niestety i tym razem warunki
pogodowe nie byty sprzyjajgce. Czynniki zewnetrzne, ktére poczatkowo wydawaty sie
deprymujace, przyczynity sie do szukania rozwigzan, ktére nie byty brane pod uwage w
fazie konceptualizacji projektu. Zmiennos¢ pogody, swiatfa, jego temperatury, okazaty
sie motywem przewodnim realizacji. Procesualnos¢, korespondujgca z dynamikg zmian,
w przypadku tej realizacji, oznaczata recepcje roztozong w czasie i podazanie za
transformacjg obrazu.
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Autorki dokumentowaty prace w zmieniajgcym sie swietle, w deszczu i podczas
burzy. Sposrdd 500 zdjeé, kazde ujecie jest inne. Instalacja w parku, dokumentowana o
réznych porach dnia i w nocy, na kazdym ujeciu wyglada inaczej. Biate formy, Swiecace w
stoncu, po zmroku wygladaty na niebieskie. Projektowany film na poczatku byt
efemeryczny, lecz wraz z zanikaniem $wiatta dziennego, ulegt wyostrzeniu, zacierajgc
jednoczes$nie granice miedzy formami, a ich otoczeniem. Dzwieki zarejestrowane na
filmie, scality sie z dZzwiekami otoczenia, co stworzyto zaskakujg akustycznie narracje.

Realizacja przeniesiona w inne miejsce, bytaby pozbawiona znaczenia. Zostataby
wtedy sprowadzona do stricte estetyzujacego dziatania. Planowane jest natomiast
pokazanie dokumentacji w przestrzeni typu white cube oraz w lubostroiskim patacu w
2024 roku.

Ryc. 178., 179. Montaz instalacji pt. Filtrowanie, K. Ruddlff-Kanabaj, P. Kowalczyk, park w
Lubostroniu, 2023 r. fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 180., 181., 182., 183., 184., 185. Realizacja site-specific pt. Filtrowanie, K. Ruddlff-Kanabaj i
P. Kowalczyk, park w Lubostroniu, 2022, fot. P. Kowalczyk

10.10. P.12. Polski Teatr Tannca w Poznaniu

K1 K2 K3
K1aT5 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT2

W 2023 r. autorka zostata zaproszona do udziatu w wystawie zbiorowe] pt.
Rysunek. Sztuka zapisu przestrzeni , ktérej organizatorem i jednym z kuratoréw byt
Tomasz Matusewicz. Wystawa odbyta sie w Matym Studio Polskiego Teatru Tanca w
Poznaniu, w kamienicy na ul. Taczaka. Miejsce, ktore zostato zaadaptowane na cele
wystawiennicze to hol/ atrium, w ktérym odbywajg sie proby i spektakle, lub koncerty.
Przestrzen jest otwarta i ma regularny ksztatt. Betonowe $ciany stanowig idealne tto do
ekspozycji obiektow sztuki- zaréwno achromatycznych, jak i kolorowych.

W przestrzeni teatru miesci sie niezwykty obiekt- kinetyczny witraz pt. Biotekton,
autorstwa Tomasza Matusewicza. Dzieto stanowi rodzaj swietlnej kurtyny, mobilnej
Sciany zbudowanej z barwnych, transparentnych form. Oddziela on foyer od Matego
Studio. Biotekton zostat odstoniety w 2021 r. i stat sie czes$cig przedstawienia pt. AtoMY.
Od tego czasu jest otwierany dla widzéw przed kazdym spektaklem.
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Ryc. 186. Inauguracja witrazu Biotekton Tomasza Matusewicza, przedstawienie AtoMy, Polski
Teatr Tanca, Poznan, 2021, fot. Paulina Kowalczyk

Na wystawe autorka wybrata niewielki obraz na ptdtnie utrzymany w waskiej
palecie kolorystycznej. Faktura $cian stanowita swoiste continuum malarskiej narracji, a
ich kolor podbit biel formy, tworzgcej centralny punkt kompozycji obrazu.
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Ryc. 187. Obraz pt. Ausbruch, wystawa pt. Rysunek. Sztuka zapisu przestrzeni, Mate Studio
Polskiego Teatru Tarica w Poznaniu, 2023, fot. Paulina Kowalczy

10.11. P13. Galeria u Jezuitow

K1 K2 K3
K1aT5 K2T1 K3aS1T4
K3aS2aT1

Galeria u Jezuitéw jest prywatng instytucjg kultury zwigzana z osrodkiem
duszpasterskim oo. Jezuitdw w Poznaniu i zostata zainicjowana w latach 80-tych, stajac
sie waznym miejscem kultury niezaleznej. Od 1992 do 2010 roku dziatata pod
patronatem Zwigzku Polskich Artystow Plastykéw i byta zarzadzana przez ks. Wtadystawa
Wotoszyna SJ Oérodka Kultury Chrzescijanskiej. 4%

Galeria miesci sie w zachodnim i potudniowym skrzydle trzynastowiecznego
klasztoru dominikanskiego. Pierwotnie miescita sie tu kaplica sw. Jacka i biblioteka
klasztorna powstate w wyniku rozbudowy kompleksu klasztornego w latach 1615-1622.
W czasie zabordéw, pozostate skrzydta zostaty rozebrane. Na poczatku XIX wieku, w
wyniku pozaru, nastgpita koniecznos¢ przebudowy dachu, a przestrzen zaadaptowano
na szpital. Na poczatku XX w. miejsce stato sie siedzibg Domu Trzezwosci im. sw. Jozefa.
Od 1990 r. opieke nad obiektem sprawujg Ksieza Jezuici. Galeria chetnie podejmuje

“7 http://www.galeriaujezuitow.pl/p/o-galerii.html [dostep: 19.12.2023]
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wspotprace z innymi instytucjami, oraz udostepnia przestrzen artystom oraz
dyplomantom uczelni artystycznych na realizacje réznorodnych projektow artystycznych.

Celem programowym jest prezentacja sztuki aktualnej, ze szczegélnym uwzglednieniem
mtodych twércow.

Ryc. 188., 189. Wejscie do Galerii U Jezuitdow, Poznan, 2023 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 190. Rzut Galerii u Jezuitdw, ze strony galerii**®

98 7rédto: http://www.galeriaujezuitow.pl/p/wnetrza.html[dostep: 19.12.2023]
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Ryc. 191. Wnetrze Galerii U Jezuitéw, Poznan, 2022 r., fot. P. Kowalczyk

W 2019 r. w Galerii u Jezuitéw odbyta sie trzecia zbiorowa wystawa pt.
Przestrzenie Ill w ramach projektu Joanny Stefanskiej i Andrzeja Macieja tubowskiego
pt. Przestrzenie. W wystawie wzieli udziat artysci-pedagodzy zwigzanie z takimi
uczelniami jak: Politechnika Poznanska, Uniwersytet Artystyczny im. M. Abakanowicz w
Poznaniu i Akademia Sztuki w Szczecinie. Prezentowane prace zostaty wykonane w
réznych technikach, jednak wszystkie odnosity sie do tematu wystawy. W ramach
ekspozycji wykorzystano 2 gtdwne sale i tgcznik, ktéry ze wzgledu na brak swiatta
dziennego, stanowi idealne miejsce do wyswietlania projekcji wideo. Wiekszos¢
eksponowanych dziet stanowity obrazy i grafiki. Oprdcz nich pojawity sie takze rzezby
oraz instalacje. Autorka zaprezentowata zmodyfikowany malarski poliptyk, ktéry
wczesniej zostat pokazany na wystawie w St Polten. Zmiana przestrzeni oraz otoczenia,
ujawnity inny potencjat interpretacyjny pracy.
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Ryc. 192. Wystawa Przestrzenie Il , Galeria u Jezuitdow, Poznan, 2019, w tle widoczny obraz
Andrzeja Macieja tubowkiego, po prawej stronie poliptyk Pauliny Kowalczyk fot. P. Kowalczyk

Ryc. 193. Wystawa Przestrzenie I, instalacja Tomasza Matusewicza, obrazy Wtadystawa
Radziwittowicza, obraz Katarzyny Stuchockiej, 2019, fot. P. Kowalczyk
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10.12. P14. Galeria Skalar

K1 K2 K3
K1bT1 K2T2 K3aS1T3
K3aS2bT1

Galeria Skalar stanowi czes¢ budynku funkcjonujgcego jako centrum biznesowe
Skalar Office Center, zaprojektowanego przez Ewe i Stanistawa Sipiniskich. Obiekt miesci
sie u zbiegu ulic Hetmanskiej i Géreckiej. Jego ostatnie pietro zostato zaadaptowane na
potrzeby wystawiennicze. Ze wzgledu na spory metraz, galeria umozliwia ekspozycje
wielu obiektéw sztuki z roznych dyscyplin, w odmiennym charakterze. Istniejgce podziaty
konstrukcyjne, tworzg oddzielne powierzchnie, ktére mozna wykorzysta¢ w celu
stworzenia odrebnych stref wystawienniczych. W przypadku wystaw zbiorowych, to
wielki atut wptywajgcy na zachowanie spdjnosci ekspozycyjnej. Galeria posiada szklane
Sciany kurtynowe, co wprowadza rodzaj dialogu pomiedzy wnetrzem, a zewnetrzem.
Zarowno przestrzen architektoniczna, jak i obiekty sztuki, wchodzg w interakcje z
obrazami widocznymi zza okien, co umozliwia aranzowanie wystaw opartych na relacji
wnetrze- zewnetrze. W zaleznosci od intencji/ potrzeb wystawienniczych, widoki z okien
moggy sta¢ sie elementem ekspozycji, lecz mozliwe jest ich zastoniecie. System
wertykalnych zaluzji pozwala na dokonywanie transformacji wnetrza.

W 2019 r. autorka zostata zaproszona do udziatu w wystawie zbiorowej pt.
Przestrzenie |, stanowigcej cze$¢ projektu badawczego Andrzeja Macieja tubowskiego i
Joanny Stefanskiej pt. Przestrzenie. W wystawie wzieli udziat artySci-pedagodzy
zwigzanie z takimi uczelniami jak: Politechnika Poznanska, Uniwersytet Artystyczny im.
M. Abakanowicz w Poznaniu i Akademia Sztuki w Szczecinie, ktérzy zaanektowali catg
przestrzen galerii, wykorzystujac zaréwno biate, jaki i przeszklone sciany, oraz tworzac
uktady przestrzenne. Niektére dzieta zostaty wyeksponowane w szklanych niszach,
bedacych wydzielonymi powierzchniami rozlegtej przestrzeni wystawienniczej. Prace
powieszone na biatych Scianach znalazty sie w bezposrednim sgsiedztwie z obiektami
rzezbiarskimi, ktére stworzyty przestrzenne continuum malarskiej narracji.
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Ryc. 194. Skalar Office Center- siedziba galerii Skalar, Poznan, 2018, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 195. Fragment wnetrza galerii Skalar- szklana $ciana kurtynowa oraz jedna z 3
przeszklonych nisz, 2018, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 196. Obrazy Andrzeja Macieja tubowskiego umieszczone w przeszklonych niszach, 2018,
fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 197. Praca Arkadiusza Marcinkowskiego w jednej z przeszklonych nisz, fot. P. Kowalczyk

10.13. P15. Galeria 33 w Ostrowie Wielkopolskim

K1 K2 K3
K1bT2 K2T2 K3aSlaT2
K3aS2aT2

Galeria 33 powstata z inicjatywy lokalnego artysty malarza, Krzysztofa Ryfy i
miesci sie na ul. Wiosny Ludéw, w bytym, dziatajagcym do Il Wojny Swiatowej, spichlerzu
zbozowym, przeksztatconym w pdzniejszych latach na szwalnie i przechowalnie octu.
Przez wiele lat budynek ulegat degradacji i stanowit miejsce spotkan dla oséb
uzaleznionych od narkotykéw. Postepujgca dewastacja wnetrz, narastajgca awersja
mieszkancow do przemierzania ulicy wptynety negatywnie na wizerunek catego
otoczenia. Blisko$¢ Rynku wyolbrzymiata kontrast miedzy przyjaznym Starym Miastem, a
odpychajgcym rewirem bytego spichlerza. Decyzja zwigzana z zatozeniem galerii, a tym
samym adaptacja spichlerza, oznaczata dokonanie catkowitej transformacji tego miejsca-
od kosztownego i pracochtonnego remontu niemal catego obiektu do powolnego,
sukcesywnego odczarowywania asocjacji z nim zwigzanych.

Ryfa marzyt o zatozeniu galerii odkad swojg dziatalno$é zakonczyta mieszczaca sie
w dawnym Domu Kolejarza Galeria 80. Placéwke zamknieto w stanie wojennym i
przeksztatcono w dyskoteke. Galeria 33 miata stanowi¢ kontynuacje zarzuconej
koncepcji miejsca spotkan ze sztuka, nie zwigzanego formalnie z zadnym urzedem, a tym
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samym wolnego od zaleznosci, z autorskim programem. Mimo trudnych poczatkéw dosc¢
szybko przyciggneta artystow, teoretykdw sztuki, oraz publiczno$¢ zaintrygowang
dziatalnoscig nowego miejsca. Wkroétce stata sie takze waznym miejscem na turystycznej
mapie Ostrowa. Cieszgca sie przez lata zfg stawa ulica zyskata nowg odstone-daleka od
pejoratywnych konotacji. Odbywajacy sie co roku miedzynarodowy przeglad sztuki pt.
Alternatywy 33 umocnit range galerii, jako istotnego osrodka sztuki w Polsce, oraz
miejsca stuzgcego integracji nie tylko twdérczego srodowiska Ostrowa, lecz takze catej
lokalnej spotecznosci. To w jaki sposéb Galeria 33 wptyneta na zmiane wizerunku ulicy
Wiosny Luddéw, a tym samym miasta, dowodzi jak wazne jest wykorzystywanie lokalnego
potencjatu- w tym przypadku stata sie nim kreatywnos$¢ twoércéw zwigzanych z
Ostrowem.

Niekonwencjonalne wnetrze bytego spichlerza pozwala na aranzowanie wystaw,
ktére w niczym nie przypominajg typowo galeryjnych sytuacji. Genius loci zacheca do
prezentacji dziet o réinym charakterze. Ryfa umozliwia ekspozycje prac zaréwno
uznanym artystom, jak i niedoswiadczonym wystawienniczo absolwentom uczelni
artystycznych. Galeria posiada dwie przestrzenie wystawiennicze o catkowicie
odmiennym charakterze ulokowane na dwéch pietrach. Na pierwszym miesci sie sala o
mniejszej kubaturze na planie zblizonym do kwadratu. Dwie ceglane $ciany sg czarne,
jedna biata. Wnetrze jest podzielone bielonymi belkami, co daje mozliwos$é
wykorzystania wertykalnych rytméw w celu wizualnego rozdzielenia prac wiszacych na
biatej, pozbawionej podziatéw, scianie. Gorna sala jest podtuzna i wieksza. To znakomita
przestrzen do aranzowania wystaw zbiorowych. Okna znajdujace sie na jednej ze Scian
tworzg regularne rytmy, co pozwala na izolowanie prac. W galerii znajduje sie
profesjonalny system oswietleniowy, jednak naturalne swiatto, wpadajgce przez liczne
okna o oryginalnym -postindustrialnym charakterze, staje sie dodatkowym czynnikiem
ksztattujgcym wystawienniczg przestrzen.

W 2018 roku w mniejszej sali, odbyta sie indywidualna wystawa malarstwa
autorki pt. Poszlaki, w ramach ktérej zostaty pokazane obrazy z dwdch serii- Berlin i
Slady. Obrazy zostaty $ciéle wyselekcjonowane pod katem przestrzeni architektonicznej.
Podziaty wnetrza, jego proporcje, jak rowniez specyficzne $wiatto oraz kolorystyka staty
sie gtéwng determinantg wyboru obrazéw. Ponadto, specyfika miejsca ewokowata
powstanie kilku ptécien nawigzujgcych do charakteru tej przestrzeni. Autorka wystawy
zdecydowata sie zachowadé zastang kolorystyke scian. Kontrasty walorowe w malarstwie
oraz barwy miaty swoje continuum w przestrzeni architektonicznej. Relacje miedzy
poszczegblnymi obrazami- decyzja o utrzymaniu rytmu wyznaczonego przez kwadraty
ptocien w odpowiednio rézinych skalach — wptynety znaczaco na odbidr przestrzeni.
Obrazy wyeksponowane odpowiednio na biatych lub czarnych s$cianach w pewien
sposob ulegty scaleniu z ttem poprzez zatarcie granicy miedzy ptétnem a przestrzenia.
Rytmy tworzone przez prace, a takie konstrukcje budowlang spichlerza, relacje
kolorystyczne miedzy elementami architektonicznymi i malarskimi, jak réwniez swiatto
naturalne, wykorzystane podczas wernisazu oraz Swietlisto$¢ barw zastosowanych w
obrazach, stworzyty wizualng gre opartg na dialogu podobienstw i rdznic. Mocne
kontrasty i uproszczone, organiczne Ilub zgeometryzowane formy w obrazach
korelowaty z dynamika dziennego swiatta — réwnie intensywnego i tworzacego formy
podobne do tych malarskich. Czerwienie uzyte na ptdtnach, zintensyfikowane
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dodatkiem fluorescencyjnej farby zmieniaty sie w zaleznosci od swiatta i wprowadzity do
przestrzeni architektonicznej element zaskoczenia w postaci kolorystycznego kontrastu.
Dynamika barw prezentowanych obiektéw, skontrastowana z kolorystykg statych
elementédw wnetrza w znaczacy sposdéb modyfikuje percepcje tej przestrzeni. ,Relacje
pomiedzy elementami pola percepcyjnego rzadko kiedy (jesli w ogdle) bywajg tak
proste, jak sugerujg to modele kojarzenia wystepujace w tradycyjnych teoriach(...)
Relacja, o ktérej mowa, nie pozostaje bez wptywu na powigzane nig elementy, ale
czesto w znacznym stopniu je modyfikuje. Tak jak z podobienstwem, tak tez rzecz ma sie
kontrastem(...). Konfrontacja moze wydoby¢, uwypukli¢ i oczysci¢ pewne cechy.”*®.

Wystawa ogladana w s$wietle naturalnym i sztucznym pokazata jak wazinym
czynnikiem kreujgcym rzeczywistos¢ jest samo Swiatto. Jego zmiennosé stworzyta dwa
warianty  ekspozycyjne ujawniajgce nowy potencjat zaréwno  przestrzeni
architektonicznej, jak i obrazow.

| gélériaE?,

" [OPRAWA OBRNZOV

o ST

Ryc. 198. Galeria 33, Ostréw Wielkopolski, 2016, fot. Kathryn Hart (dzieki uprzejmosci autorki
zdjecia)

% Arnheim, R. Myslenie wzrokowe, s. 75-76
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Ryc. 199. Wystawa Poszlaki, Galeria 33, Ostrow Wielkopolski, 2019, fot. P. Kowalczyk
Ryc. 200. Wystawa Poszlaki, Galeria 33, Ostrow Wielkopolski- strefy Swiatta i cienia;

wykorzystanie gry réznic i podobienstw pomiedzy obrazami, a przestrzenia wystawiennicza,
2019, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 201. Swiatto jako czynnik kreujacy rzeczywisto$¢ fizyczng oraz malarska- zapis relacji miedzy
Swiattem stonecznym, a Swiattem w malarstwie; préba znalezienia korelacji, Galeria 33, Ostrow
Wielkopolski, 2019, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 202., 203. Gra swiatfa i form w przestrzeni architektonicznej i w przestrzeni obrazu, Galeria
33, Ostrow Wielkopolski, 2019, fot. Paulina Kowalczyk

10.14. P16. Galeria Lubanta w Luboniu k. Poznania

K1 K2 K3
K1bT1 K2b K3asS1T3
K3aS2aT2

Kilka prac z malarskiego cyklu prezentowanego w Galerii 33 zostato réwniez
pokazanych w Galerii Lubanta w Luboniu w ramach wystawy zbiorowej pt. Przestrzenie
I, bedacej czescig projektu badawczego Joanny Stefanskiej oraz Andrzeja Macieja
tubowskiego. W wystawie wzieli udziat artysci dziatajgcy w zakresie sztuk wizualnych,
zwigzani z Woydziatem Architektury Politechniki Poznanskiej , Uniwersytetu
Artystycznego w Poznaniu oraz Akademii Sztuki w Szczecinie. Galeria w Luboniu stanowi
przyktad udanej adaptacji czesci postindustrialnego budynku, bytego zaktadu przemystu
ziemniaczanego Lubanta S.A. na bardzo nietypowg przestrzen wystawienniczg. Budynek
z czerwonej cegly, kryjgcy bogactwo materiatéw, koloréw, faktur, zaskakujgcych
rozwigzan konstrukcyjnych stat sie idealnym miejscem na ekspozycje obiektow sztuki z
roznych dyscyplin. Podobienistwa i rdznice miedzy poszczegdlnymi pracami staty sie
czescig dialogu z przestrzenig architektoniczng.

Obrazy autorki, poprzez kolorystyczne nawigzanie do elewacji budynku,
wyeksponowaty zwigzek miedzy wnetrzem a zewnetrzem. Prace zostaty powieszone na
szarej potokragtej Scianie, obitej czesciowo blachg. Decyzja o wykorzystaniu

326



kolorystycznego kontrastu miedzy ptétnami, a ich ttem, stata sie gtéwng osig
wystawienniczej idei. Nie bez znaczenia byty rowniez sgsiadujgce z tymi obrazami prace
innych artystéw biorgcych udziat w wystawie. Relacje miedzy obiektami sztuki utworzyty
dodatkowe napiecia , budujgc wielowatkowy/ wieloptaszczyznowy dialog architektury i
sztuki. Zalezno$ci oraz interakcje ukazaty nowy potencjat samej przestrzeni, jak rowniez
pokazywanych na wystawie prac. Niekonwencjonalna przestrzeh wymusita nieoczywiste
rozwigzania wystawiennicze. W przypadku obrazéw autorki byta to decyzja zwigzana z
wykorzystaniem gry swiatta- reflekséw swietlnych widocznych na blachach bedacych
czescig $cian, stanowigcych tto dla prezentowanego malarstwa. Odbicia stanowity
continuum malarskiej tresci, uzupetniajgc jg nowymi wariantami percepcyjnymi i
interpretacyjnymi oraz  wprowadzajagc  dodatkowy element  dynamizujgcy
kompozycje. Suplementarnym walorem byta mozliwos¢ wykorzystania swiatta zaréwno
dziennego, jak i sztucznego, co wptyneto na catkowitg zmiane odbioru prac. Tajemniczy
potmrok sprzyjat koncentrycznemu wykorzystaniu Swiatta, ktére wytyczyto dodatkowe
podziaty na strefy ekspozycyjne we wnetrzu. ,Réwnomierne, jasne Swiatto paralizuje
wyobraznie w taki sposéb, w jaki homogenizacja przestrzeni ostabia doswiadczenie bycia
i wymazuje poczucie konkretnego miejsca. Ludzkie oko jest niemal doskonale nastrojone
na odbiér pétmroku, a nie jasnego $wiatta.”*'° Intensywny strumieni $wiatta skierowany
na ptétna, wzmocnit dramaturgie malarska poprzez pogtebienie kontrastéw oraz
zintensyfikowanie nasycenia czerwieni pokrywajgcych prezentowane ptétna.

19 juhani Pallasmaa, Oczy skory, s.58

327



Ryc. 204., 205., 206. Fragment elewacji budynku Lubanta S.A. w Luboniu, w ktérym odbyta sie wystawa
pt. ,Przestrzenie II”. Widoczne na 3. zdjeciu biate drzwi stanowity wejscie do galerii, zdjecia: Paulina
Kowalczyk
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Ryc. 207., 208. 209. Wnetrze budynku Lubanta S.A. w Luboniu (Galeria Lubanta), w ktérym odbyta sie
wystawa pt. Przestrzenie Il, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 210. Wystawa pt. Przestrzenie Il, obrazy Joanny Stefanskiej, 2019 r., fot. P.Kowalczyk
Ryc. 211. Wystawa pt. Przestrzenie Il, obraz Wtadystawa Radziwittowicza, 2019 r., fot.
P.Kowalczyk

Ryc. 212. Wystawa pt. Przestrzenie Il , praca Katarzyny Stuchockiej, 2019 r., fot.

P. Kowalczyk
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Ryc. 213. Fragment wystawy Przestrzenie Il — instalacja Ewy Twarowskiej Sioda, Galeria Lubanta,

Lubon, 2018, fot. Paulina Kowalczyk 2019 .,
Ryc. 214. |Instalacja malarska Andrzeja Macieja tubowskiego, po lewej: obrazy Joanny

Stefanskiej, po prawej: obrazy Pauliny Kowalczyk, fot. Paulina Kowalczyk
Ryc.215. Trzy ptétna o wymiarach 100x100 cm, w technice mieszanej z cyklu | Have Been To

Hel(l) Galeria Lubanta, Lubon, 2018, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 216. Instalacja malarska Andrzeja Macieja tubowskiego, Wystawa Przestrzenie I, Galeria
Lubanta, Lubon, 2018 r., fot. Paulina Kowalczyk
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10.15. P17. Galeria Alphacentauri di Marina Burani, Parma, Wtochy

K1 K2 K3
K1bT1 K2T2 K3aS1T5
K3aS2aT2

W 2019 roku, autorka rozprawy zostata zaproszona do zrobienia indywidualnej
wystawy w autorskiej galerii sztuki Pal Pallavicino Alphacentauris nalezacej do wtoskiej
artystki wizualnej, Mariny Burani. Galeria miescita sie w Parmie, w palazzo i miatfa
trzykrotnie wieksza powierzchnie od obecnej Alphacentauri.

Ryc. 217., 218. Pal Pallavicino, wystawa prac Andrei Salvini, 2012, fot. Simone Spotti, dzieki
uprzejmosci Mariny Burani
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Ryc. 219., 220. Pal Pallavicino, Instalacja wideo artysty Budano Lino, dzieki uprzejmosci Mariny Burani

Ryc.221. Pal Pallavicino, wystawa Mariny Burani, dzieki uprzejmosci Mariny Burani
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Ryc. 222. Occhi della Gioconda, wystawa Massimiliano Gallani, fot. Massimiliano Gallani dzieki uprzejmosci
Mariny Burani, Parma, 2016

Niestety w czasie pandemii, galeria stracita finansowe wsparcie miasta. Burani,
nie mogac sobie poradzi¢ z rosngcymi kosztami utrzymania posesji, zostata zmuszona do
zawieszenia dziatalnosci i znalezienia nowego miejsca, ktére uwzgledniatoby dwa
warunki- mozliwos¢ prowadzenia dziatalnosci wystawienniczej oraz nadawatoby sie do
pracy tworczej, a zatem petnitoby role atelier. Burani od poczatku nie byta
zainteresowana przestrzenia o parametrach white cube. Wyprowadzka z palazzo
uswiadomita jej, jak wazna jest dla niej historii miejsca, genius loci. Jedynymi wnetrzami,
ktore brata pod uwage byly zatem przestrzenie historyczne- wypetnione $ladami
minionych czaséw- stiukami, podcieniami, freskami, z zakamarkami, patio. Wymienione
kryteria spetniata przestrzen w zabytkowym budynku przy Borgo Felino 46. Jednym
minusem okazata sie jednak mata kubatura. Galeria w Pallavicino zajmowata trzy pietra i
podziemia. Nowe miejsce miato sie sktadaé z trzech sal o znacznie mniejszej powierzchni
wystawienniczej, korytarza oraz niewielkiego patio. Istniata takze mozliwo$é wynajecia
drugiego skrzydta budynku i zaadaptowanie przestrzeni o wiekszej kubaturze. Burani
spodobat sie ten pomyst. Biorgc pod uwage koniecznos$é pogodzenia potrzeb zwigzanych
z wtasng pracg twodrczg oraz wystawienniczych realizacji, dwa skrzydta pozwolityby
zarzadzaé przestrzenia w bardziej swobodny sposdb. Nie wszystkie projekty
wystawiennicze i nie wszystkie dzieta mogg byé zaprezentowane w obecnym wnetrzu.
Nie wszystkim artystom odpowiada tez wchodzenie w az tak intensywne interakcje z
otoczeniem- z innymi dzietami, komponentami wnetrza, itp.

335



Fot. 223., 224. Galeria Alphacentauri przy ul Borgo Felino 46, Parma, 2023, for. P.Kowalczyk

Ryc. 225., 226. Galeria Alphacentauri przy ul Borgo Felino 46, performance w wykonaniu Del
Teatro Tocco w ramach wystawy Le Ossa del Mare, Parma, 2023, for. P.Kowalczyk

26 maja 2023 roku, autorka rozprawy otworzyta swojg wystawe pt. Le Ossa del
Mare, sktadajacg sie z dwodch instalacji malarskich oraz ceramicznych obiektéw
ufozonych na jedwabiu. Burani zaproponowata realizacje wystawienniczg wpisujaca sie
w kontekst otoczenia, a zatem gtéwnie jej wtasnych obrazéw, obiektow, jak i prac
zaprzyjaznionych artystow. Oprocz dziet, przestrzen wypetniajg instalacje, okreslane
przez gosci mianem gabinetéw osobliwosci. Bardzo trudne jest wpisanie sie w taka
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sytuacje- szczegdlnie po doswiadczeniach z aranzowaniem wystaw w galeriach bliskich
konwencji white cube. Nic dziwnego, ze Burani sama wybiera artystow, ktérych prace
chce pokaza¢ w Alphacentauri. Dostajg oni mozliwos¢ autorskiego aranzowania
ekspozycji, jednak kuratorka musi zaakceptowaé pomysty. Caty proces wystawienniczy
jest zatem oparty na dialogu. W interakcje wchodzg zaréwno dzieta znajdujgce sie w tej
samej przestrzeni, jak i obiekty ze $wiata przyrody tworzgce zaskakujace kompozycje.

Ryc. 227. Jedna z wielu kompozycji utworzonych przez Burani z dziet sztuki i kolekcji obiektéw ze
Swiata przyrody, fot. P. Kowalczyk, Parma, 2023

Ryc. 228. Kompozycje utworzone przez Burani z dziet sztuki i kolekcji obiektow ze $wiata przyrody, fot.
P.Kowalczyk, Parma, 2023
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Ryc. 229. Jedna z wielu kompozycji utworzonych przez Burani z dziet sztuki i kolekcji obiektéw ze
Swiata przyrody, fot. P. Kowalczyk, Parma, 2023

Ryc. 230. Korytarz- instalacja Mariny Burani w galerii Alphacentauri sktadajgca sie z lustrzanej
podtogi i obiektdw zawieszonych na Scianach, fot. P. Kowalczyk, Parma, 2023

Burani, wywodzaca sie z wioskiej awangardy lat 60-tych, mysli o sztuce w sposéb
holistyczny oraz intermedialny. Jej gtdwng dyscypling jest malarstwo, ale tworzy takze
obiekty, performance, happeningi, ktére zawsze wystepuja w relacji z przestrzenia. To
wtasnie zwigzki przestrzenne miedzy poszczegdlnymi komponentami sytuacji tworzone;j
przez artystke, stanowig 0$ wszystkich realizacji wystawienniczych. Burani to artystka
totalna, postrzegajaca sztuke jako platforme nieskonczenie wielu mozliwosci ekspresiji.
Artystyczna narracja jej dziet oscyluje wokot metafor, alegorii. Kazda praca jest w jakis
sposob, niezaleznie od medium, continuum poprzednich.

Autorka rozprawy, pragngc wpisa¢ sie w zatozenia kuratorskie, postanowita
zaprezentowa¢ jedynie niemal achromatyczne obrazy. Sciana w pierwszej sali zostata
pozbawiona obrazéw Burani, co dato mozliwos$¢ stworzenia poliptyku, obejmujgcego
dwa, umieszczone w sasiedztwie bloki ptdcien, pochodzacych z tego samego cyklu.
Chromatyczna dominanta pojawita sie na poduszkach, znajdujgcych sie na sofie,
stanowigcej przedtuzenie wizualnego pola.
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Ryc. 231., 232., 233. Instalacja malarska Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di Marina Burani, Parma,
2023, fot. P. Kowalczyk
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W drugiej sali zostaty zaprezentowane 3 zestawy kwadratowych ptécien, tworzgcych
wertykalne rytmy. Lewy, pojedynczy, rzad sktadat sie z obrazéw o dtugosci 20cm.
Srodkowy, ztozony z 4 pionéw i pozioméw, zbudowaty moduty o dtugosci 50 cm. Ostatni
zestaw utworzyt tryptyk o szerokosci 50 i dtugosci 150 cm.
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Ryc. 234, 235., 236. Instalacja malarsko-ceramiczna Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di Marina
Burani, Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 237. Galeria Alphacentauri di Marina Burani, Wernisaz wystawy Le Ossa Del Mare, Parma, 2023, fot.
P. Kowalczyk

Ryc. 238. Instalacja malarsko-ceramiczna Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di Marina Burani, Parma,
2023, fot. P. Kowalczyk

Obrazy zostaty takie pokazane w przestrzeni patio, petnigcego role sceny
teatralnej podczas spektakli organizowanych przez grupe artystéw wspotpracujgcych z
Burani. Swoje miejsce znalazty tam 3 mate ptétna i jedno wieksze, kwadratowe, o
dtugosci krawedzi 100cm. Prace staty sie elementami kompozycji ztozonej z prac
kuratorki, jak i elementéw scenograficznych.

Ryc. 239. Obrazy z serii Le Ossa DelMaré, galeria Alphacentauri di Marina Burani, patio, Parma,
2023, fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 241. Wernisaz wystawy Le Ossa del Mare, Patio, Galeria Alphacentautri di Marina Burani,
Parma, 2023 fot. P. Kowalczyk
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10.16. P18. Pracownia na Golecinie, ul. Golecinska, Poznan

K1 K2 K3
K1bT1 K2T2 K3aS1T5
K3aS2bT1

Pracownia autorki miesci sie na terenie Technikum Srodowiska i Agrobiznesu w
potnocno- zachodniej czesci Jezyc, ktdry zajmuje ok. 12 hektaréw bytego majgtku
Golecin. Pierwsze informacje o oddalonej o ok 4 km od Starego Rynku wsi Golecin
pojawity sie w 1487 r. Stanowita ona majatek krélewski, nad ktérym zarzad sprawowat
starosta generalny. W pdzniejszych latach wiascicielem zostat Andrzej Szamotulski, ktéry
zapisat Golecin cérce. Po zakoriczeniu Il Wojny Swiatowej majatek zostat przejety przez
wiadze miasta. W 1946 r. zostata otwarta Centralna Szkota Techniki Traktorowe;j,
pozniejsze Centrum, Wyszkolenia Technicznego Obstugi Rolnictwa. W 1949 r. Golecin
trafit w rece Panstwowego Gospodarstwa Rolnego, a rok pdziniej patac wraz z
pomieszczeniami gospodarczymi przejeto Ministerstwo Rolnictwa, z inicjatywy ktérego
utworzono Osrodek Szkolenia Kadr Mechanizacji Rolnictwa. W 1957 r. zatozono Osrodek
Szkolenia Rolniczego oraz dwa technika: Technikum Mechanizacji Rolnictwa i Turystyki
Wodno-Melioracyjne. Oprdocz nich, funkcjonowaty tez inne jednostki szkoleniowe. W
1962 r. powstat Zespot Szkoét Rolniczych. To wiasnie wtedy zaczeta sie rozbudowa
istniejgcych obiektéw. W 1998 r. szkota zmienita nazwe na Zespot Szkét Technicznych w
Gospodarce Zywnoéciowej. W obiekcie mieéci sie takze Wielkopolska lzba Rolnicza.
Najstarsze budynki pochodzg z lat 50- tych. Pracownia autorki miesci sie w budynku
wybudowanym w latach 70-tych. W latach 2010-2015 byt on czasowg siedzibg Wydziatu
Rzezby Uniwersytetu Artystycznego w Poznaniu. Wraz z zakonczeniem przebudowy
budynku UAP przy Al. Marcinkowskiego 29, Wydziat Rzezby opuscit Golecin. Budynek od
lat jest w krytycznym stanie i nie nadaje sie do uzytkowania. Nieszczelne $ciany i okna,
wyrazne pekniecia na elewacji, zniechecajg potencjalnych uzytkownikéw, jednak w 2015
r. grupa absolwentéw poznanskiej ASP zdecydowata sie na wynajecie budynku w celu
jego adaptacji na rzezbiarsko-malarskie pracownie. Obecnie w obiekcie znajduje sie 12
pracowni- 6 na poziomie -1, a reszta na pozostatych kondygnacjach. Na poczatku artysci
tworzyli matg spotecznosé- miejsce sprzyjato spotkaniom srodowiskowym, potgczonymi z
prezentacjg sztuki, jednak ze wzgledu na zobowigzania zawodowe, coraz czesciej godziny
pracy uzytkownikow pracowni wypadaty asynchronicznie.
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Ryc. 243. Performance Centrowanie w ramach AK30 2015, Wojciech Tezycki, 2015; budynek byt wéwczas
tymczasowg siedzibg Wydziatu Rzezby UAP, fot. z archiwum artysty

W 2018 roku autorka zostata zaproszona do udziatu w projekcie AK30-
poznanskim przegladzie sztuk artystycznych, ktorego celem jest zorganizowanie 30
wystaw w 30 dni poza oficjalnymi, konwencjonalnymi przestrzeniami wystawienniczymi
takimi jak galerie sztuki, czy muzea. Projekt zostat zainicjowany w 2010 r. Artysci biorgcy
w nim udziat zapraszajg widzéow do wtasnych pracowni lub mieszkan, ktore stajg sie
miejscem artystycznych dziatan i realizacji wystawienniczych. Koncepcja aranzacyjna
jest indywidualna. Niektérzy tworcy decydujg sie wykorzystaé niecodzienny, intymny

1 7rédto: https://zsppoznan.pl/o-szkole/historia-szkoly/[dostep: 20.12.2023]
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charakter przestrzeni wystawienniczej aby pokaza¢ dialog miedzy obiektami sztuki, a
otoczeniem z uwzglednieniem owej intymnej relacji, inni zmieniajg wnetrze mieszkan,
lub pracowni w (bardziej) neutralng przestrzen, stuzgcg do prezentacji sztuki.

W ramach cyklu wystaw AK30 20182, autorka zorganizowata wystawe pt. Has
the Night Invaded the Day Or Has the Day Invaded the Night? Miejscem dziatan byto jej
atelier na Golecinie. Na potrzebe projektu wystawienniczego, S$ciany pracowni
pomalowano na biafo, a podfoge na szaro- zgodnie z zatozeniami wnetrza o typie white
cube. Okno zakryto biatg transparentng tkaning, a szafy zastonieto czarnym materiatem,
ktory zostat takze umieszczony w drzwiach, tworzac kurtyne. Na dwdch scianach
umieszczono ptétna tworzgce monochromatyczng kompozycje ztozong z kwadratéw o
réznych rozmiarach. Na trzeciej autorka wyswietlata te same obrazy z projektora.
Zaproszeni goscie oraz przypadkowi odbiorcy stali sie nosnikami obrazéw. Wernisaz
rozpoczat sie krétko po zachodzie stonca, dzieki czemu wystawa zyskata dwie odstony-
dzienng, podczas ktérej mozna byto oglada¢ ptétna, i nocng, kiedy jedynym Zrédtem
Swiatta byt projektor.

Atelier, bedace na co dzien miejscem pracy ulegto petnej transformacji na
potrzeby wystawiennicze. Narzedzia umieszczono w szafach, a cata przestrzen zostata
podzielona na dwie strefy- $wiatta w postaci biatych Scian i biatej zastony w oknie oraz
strefe cienia, czyli pokrytych czarng fizeling szaf wraz z czarnym tunelem prowadzgcym
do wnetrza pracowni. Autorka pokazata 30 obrazéw w technice mieszanej na ptétnie
oraz wykorzystata gre swiatta w postaci obrazéw wyswietlanych z projektora. W ten
sposob granice miedzy fizykalnymi, a projektowanymi obrazami zostaty zatarte- jedne
staty sie integralng czescig drugich. Wernisaz odbyt sie w maju, o g. 17.00. Godzina
otwarcia wystawy zostata zsynchronizowana z rytem dnia, z wedréwkg storica. Obrazy
utrzymane czesciowo w achromatycznych barwach, o dynamicznych kompozycjach
opartych na kontrastach walorowych oraz form (geometrycznych i organicznych) w
dziennym Swietle stworzyty przestrzenng gre rdznic i podobienistw absorbujgcg widzow,
wkraczajgcych do pracowni.

Wraz ze zmiang oSwietlenia nastgpita druga odstona wystawy- tym razem przy
uzyciu Swiatta padajgcego z projektora. Obrazy rzutowane na $ciane stworzyty
alternatywng prezentacje dla obiektéw umieszczonych na Scianach. Mrok panujgcy w
pracowni uniewaznit wczesniejsze podziaty na jasne i ciemne strefy. Wszystko zlato sie w
idealng dla ekspozycji przestrzen. Przechodzacy przez pracownie ludzie, stawali sie

M2 76 strony internetowej AK30: “Obrazy dla AK30 to wspdlny projekt kadry, studentdw i

przyjaciot Pracowni Zjawisk Teatralnych, Katedry Scenografii UAP. Opieke artystyczng nad
projektem sprawuje dr hab. Piotr Tetlak prof. nadzw. UAP 30 wystaw w ciggu 30 dni czyli projekt
AK30 umozliwia widzom bezposrednie spotkanie z poznanskimi twércami.. Kazdy wernisaz trwa
tylko jeden wieczér, jest wiec zjawiskiem efemerycznym, a takze poprzez przestrzen, w ktorej sie
odbywa swoiscie intymnym. Artysta, badz artysci zwigzani z danym miejscem (mieszkaniem,
pracownig) chcg poprzez jego aranzacje, na czas trwania wystawy, oddac w jak najlepszym
stopniu charakter swojej twérczosci. Widzowie mogg nie tylko zapoznac sie z projektami
artystycznymi, ale takze podejrzed jakie ksigzki, ptyty czy inne przedmioty wptywajg na inspiracje
tworcow.” Zrédto: https://ak30-30wystaw-30dni.blogspot.com/p/idea-ak30.html[dostep:
20.12.2023]
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czescig projekcji. Obrazy, pojawiajace sie na ich ciatach w momencie znalezienia sie w
strumieniu $wiatta padajacego z projektora zwiekszaty ich dynamike w podwdjny
sposob- pierwszy wigzat sie z dokonywang defragmentacjg obrazu-projekcji; drugi byt
wynikiem ruchu przemieszczajgcych sie o0sdéb. Pulsujgce obrazy przenoszone na
wedrujgcych widzach sprawity, ze widzowie stali sie czescig samych obrazéw,
elementami wizualnej, przestrzennej gry miedzy Swiattem a cieniem. Stwierdzenie, ze
kolor jest Swiattem w kontekscie tej wystawy nabrato dostownosci. Po wyswietleniu
ostatniego slajdu, autorka wystawy zdecydowata sie nie wiacza¢ Swiatta. Przez kilka
minut wszyscy widzowie kontemplowali ciemnos$é panujacg w pracowni. Kto$ wigczyt
latarke w telefonie komérkowym i skierowat strumien $wiatta na jedng ze $cian z
obrazami. Tak oto z mroku wytonit sie jeden, achromatyczny, I$nigcy bielg obraz.
Przesuniecie strumienia Swiatta ujawnito kolejny obraz z tego samego cyklu. Kolejne
osoby, osmielone decyzjg poprzednika, wtgczyty swoje latarki. Oswietlana w ten sposéb
przestrzen odkrywata pierwotny ukfad wystawienniczy- zawieszone na S$cianach
zbudowane na kontrastach obrazy, strefy swiatta i mroku wynikajace z zastosowanych
na $cianach i innych elementach wnetrza, materiatéw. Te krzyzujgce sie Swiatta, bedace
w nieustannym ruchu okazaty sie trzecig, nieplanowang realizacjg wystawienniczg. Po
wigczeniu Swiatet juz nic nie byto takie samo. Pulsujgce przed oczami obrazy, bedgace
wynikiem powidokédw, obrazy realne, oraz wspomnienia zwigzane z obrazami
wyswietlanymi na S$cianie pracowni, zlaty sie z jedno- stworzyly nierozerwalny
amalgamat. Asocjacje powstate podczas kilku godzin spedzonych w pracowni, petnigcej
wyjatkowo jedynie funkcje wystawienniczg, ukazaty niemozliwo$¢ dokonania podziatu
na obiekt i jego tlo- otoczenie. Poddaty rowniez w watpliwos¢ kwestie podziatu na
obiekty fizyczne i iluzoryczne. Jedne i drugie sg na koicowym etapie percypowane w ten
sam sposéb- po najbardziej fizycznym obiekcie zostaje jedynie efemeryczne czesto
wrazenie. Pewne wrazenia ulegajg zamrozeniu, stajgc sie wspomnieniami, inne znikajg w
ogromie podswiadomosci wybijajgc sie niekiedy w najmniej oczywistych momentach-
wtedy gdy swiadomos¢é na moment zastyga i gdy dziatanie przejmuje podswiadomos¢.

Wystawa w ramach akcji AK30 przyciggneta do pracowni na Golecinie zaréwno
znajomych artystki oraz osoby zwigzane ze sztukg w zawodowy sposéb, jak i
przechodnidw zaintrygowanych plakatami rozwieszonymi w miescie, spacerowiczéw z
pobliskiego Jeziora Rusatka. Piekny majowy wieczér sktaniat do wedréwek nie tylko
fizycznych. Ta metafizyczna, ktérg autorka wystawy zaproponowata odwiedzajgcym,
okazatfa sie alternatywa dla konwencjonalnego pojmowania drogi- okreslenia ,bycia w
drodze”. Podczas wspdlnego ogniska na dziedzincu budynku, w ktérym mieszczg sie
pracownie, nastgpita dyskusja o projekcie AK 30- o idei robienia wystaw w
niekonwencjonalnych przestrzeniach. Osoby, ktére zwykle nie wchodzg do galerii sztuki
zwrécity uwage na niszowos$é wielu tego typu miejsc, przejawiajacg sie w braku jak to
kto$ z widzéw okreslit ,zapraszajgcego do $rodka gestu”. To stwierdzenie sygnalizuje
istote tworzenia sytuacji, ktéra sprzyja dostepnosci przestrzeni wystawienniczych.
Tworzenie odrebnych miejsc stuzgcych do ekspozycji sztuki intensyfikuje podziat na
przestrzenie dostepne tylko dla wtajemniczonych- czyli ludzi zwigzanych ze sztuka, lub
odpowiednio wyedukowanych w odbiorze sztuki; i przestrzenie, ktérych pierwotng
funkcjg nie byto eksponowanie obiektow sztuki. Te drugie stajg sie otwarte dla
odbiorcow réwniez spoza srodowisk artystycznych.
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Ryc. 244. Wernisaz wystawy pt. Has the Night Invaded the Day Or Has the Day Invaded the Night?
Pracownia na Golecinie, 2019 r., fot. AK30 (z archiwum AK30)

Ryc. 245., 246., Wernisaz wystawy pt. Has the Night Invaded the Day Or Has the Day Invaded the
Night? Pracownia na Golecinie, 2019 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 247. AK30, wystawa pt. When the night invades the day and the day invades the night, pracownia
Pauliny Kowalczyk, Golecin, 2019 r., fot. Paulina Kowalczyk

W czasie przeprowadzania badan, jedna z opisywanych galerii zawiesita swojg
dziatalnos¢, a inna ogtosita taki zamiar. Ze wzgledu na rosngce koszty utrzymania, swojg
dziatalnos$¢ zawiesita Galeria Lubanta. Pod znakiem zapytania stoi takze dziatalnos¢
Galerii 33. Jej zatozyciel od kilku lat finansuje dziatalno$¢ tego miejsca z prywatnych
srodkow. Jak zaznaczyt w rozmowie z autorkg, bez pomocy ze strony miasta nie bedzie w
stanie dfuzej organizowac wystaw. Rozwigzaniem bytoby by¢ moze wprowadzenie optat
za robienie wystaw, lub biletéw dla zwiedzajacych, jednak ten pomyst nie wzbudza
entuzjazmu Ryfy. Kolejnym miejscem, ktére przestanie funkcjonowaé do korica 2023 r.
jest Galeria Pracownia na Golecinie. Budynek jest w coraz gorszym stanie technicznym, a
koszty zwigzane z ogrzewaniem przerastajg mozliwosci finansowe najemcow.
Dziatalno$¢ zawiesity takze wymienione w tabeli kawiarnie, w ktérych przez lata
organizowano wystawy. Burani, prowadzgca w Parmie autorskg galerie Alphacentauri,
planuje za to otworzy¢ filie w Poznaniu. Trwajg poszukiwania nieruchomosci,
uwzgledniajgc kryteria wymienione przez Burani: przestrzen ma mie¢ charakter
zabytkowy, lokalizacja to Srédmieécie, powierzchnia nie moze byé mniejsza od
parmenskiej galerii. Burani planuje takze zaadaptowac na galerie wnetrze sgsiadujgcego
z Aphacentauri mieszkania, ktorego najwiekszg wspomniang przez nig zaletg, sg freski
oraz sztukaterie. Jak zaznacza artystka, przestrzen w typie white cube nie jest brana pod
uwage ze wzgledu na ograniczone mozliwosci budowania dialogicznej relacji miedzy
obiektami sztuki a komponentami architektonicznymi.

Dla autorki najwiekszym wyzwaniem byto dziatanie w galerii Alphacentauri oraz
w przypatacowym parku w Lubostroniu. Liczne obiekty sztuki, swoiste gabinety
osobliwosci w  galerii  Burani, oznaczaty konieczno$¢ szukania rozwigzan
wystawienniczych opartych na grze podobienistw i réznic.
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Realizacja w przestrzeni poza budynkiem byta wyzwaniem ze wzgledu na
niesprzyjajagce warunki atmosferyczne i trudnosci montazowe, jednak okazata sie
najbardziej inspirujgcym doswiadczeniem, ktére zainicjowato kolejne projekty w
otwartej przestrzeni. Najwiekszym plusem byfa dynamika interakcji zachodzgcych
miedzy elementami instalacji, a otoczeniem, szczegdlnie zmiennos$é sSwiatta, ktéra
stworzyta sytuacje ulegajgcg nieustannym przemianom, wzbogacajac prace o nowe
watki, a takze interakcje z odbiorcami- uzytkownikami przestrzeni parku.
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11. Analiza komparatystyczna wybranych przestrzeni wystawienniczych w kontekscie
relacji S-M-O

Opisane w tej czesci przypadki studialne zostaty takze poddane analizie
eksperckiej, ktéra miata na celu dokonanie oceny wptywu kazdego z komponentéw
uktadu S-M-0 na ksztattowanie wzajemnych zaleznosci. Do oceny postuzyta
tréjstopniowa skala, zgodnie z ktdrg 1 oznacza maty stopien determinacji, 2- wiekszy, 3-
najwiekszy.

Relacje S-M-0O

Realizacje opisane rozdziale 10, zostaty takie poddanie analizie
komparatystycznej uwzgledniajgcej relacje zachodzace pomiedzy sztukg, miejscem, a
odbiorcg (S-M-0). W tym celu zostaly wykorzystane modele zaleznosciowe S-M-O
pomocne w okresleniu stopnia dominacji jego poszczegélnych komponentdw. Relacje i
interakcje miedzy dzietem/ sztuka (S), miejscem (M) i odbiorcg (O) opierajg sie na
synergii i tworzg zaleznosci, ktére podlegajg dynamicznym transformacjom. Analizujac
realizacje ~ wystawiennicze nie mozna pomingé kontekstu przestrzeni
architektonicznej/architektoniczno-urbanistycznej, ani roli odbiorcy, ktéry w ostatnich
latach coraz czesciej staje sie aktywnym partycypatorem- wspdétnadawcy. Tak jak sztuka
nie istnieje bez odbiorcy, tak samo nie mozna o niej méwic bez odniesien do przestrzeni/
miejsca. Istnienie heterogenicznych przestrzeni wystawienniczych jest waine ze
wzgledu na réznice  w ich  funkcjach  oraz  odmiennosci zatozen
wystawienniczych.Zarébwno w przypadku realizacji w przestrzeniach  stricte
wystawienniczych, jak i w przestrzeni publicznej poza budynkiem, wspétzaleznosci
wystepujgce miedzy poszczegélnymi komponentami modelu S-M-O, gdzie S= Sztuka,
M=Miejsce, O=0dbiorca, ulegajg specyficznym transformacjom, zaleznym od wielu
czynnikdéw, takich jak kontekst przestrzeni, kontekst znaczeniowy dzieta, kwestie
zwigzane z recepcjg dzieta/ realizacji.

11.1. Przebieg relacji S- M- O w opisywanych realizacjach wystawienniczych

P1. Stadtmuseum w St Polten
(S:3, M:2, 0:1)

Przestrzen architektoniczna o cechach zblizonych do white cube stanowi neutralne tfo
dla prezentowanych dziet. Projekty wystawiennicze muszg jednak uwzgledniaé¢ duzg
kubature przestrzeni wystawienniczej. Niewielkie obiekty sztuki wymagajg
odpowiednich zabiegéw ekspozycyjnych- wydzielenia nisz, postumentow, itp.
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P2.  Muzeum w Sremie
(S:2, M:3, 0:1)

Przestrzen muzeum jest rézna od zatozen white-cube- jej specyfika wptywa na realizacje
wystawiennicze i determinuje decyzje zwigzane zaréwno z wyborem dziet, jak i
sposobem ich lokowania w przestrzeni. W opisywanej realizacji rola odbiorcy byta
bierna.

P3. Brama Poznania ICHOT (tgcznik)
(S:2, M:3,0:3)

Miejsce jest dominantg, aranzacja wystawiennicza jest determinowana specyfikg
przestrzeni wystawienniczej. Poniewaz miejsce stanowi wazng cze$¢ komunikacyjng,
realizacje sg takze determinowane potrzebami uzytkownikéw tej przestrzeni.

P4. Galeria MBWA w Lesznie
(S:3, M:2, 0:1)

Przestrzen architektoniczna o cechach zblizonych do white cube stanowi neutralne tto
dla prezentowanych dziet. W opisywanej realizacji odbiorca byt bierny.

P5. Galeria Piecowa, DK w Rawiczu
(S:2, M:3, 0:1)

Przestrzen galerii jest r6zna od zatozen white-cube- jej specyfika wptywa na realizacje
wystawiennicze i determinuje decyzje zwigzane zaréwno z wyborem dziet, jak i
sposobem ich lokowania w przestrzeni. W pierwszej opisywanej realizacji rola odbiorcy
byta bierna, w drugiej czynna.

P6. Dwor Artusa w Toruniu
(S:2, M:3, S:1)

Galeria miesci sie w obiekcie zabytkowym, co wptywa na charakter wnetrza. Jest ono
determinantem realizacji artystycznych.

P7. Galeria R+
(S:3M:1, 0:1)

Whetrze jest neutralne, o niskiej artykulacji, dominantg sg obiekty sztuki. Odbiorcami sg
gtdownie osoby ze sSrodowiska akademickiego.

PS. Biblioteka na Piaskach, Wroctaw
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(S:2, M:3, 0:1)

Realizacja wystawiennicza byta uwarunkowana specyfika przestrzeni architektonicznej.
Brak systemu os$wietleniowego, liczne podziaty i struktury wptynety na selekcje i
aranzacje obiektéw sztuki w odniesieniu do parametréw wnetrza. Odbiorcami sg
gtéwnie osoby ze srodowiska akademickiego

Po. Oranzeria patacu w Lubostroniu
(S:2, M:3, 0:1)

Przestrzen determinuje aranzacje wystawiennicze- dzieta wchodzg w dynamiczne
interakcje z komponentami wnetrza, jak i widocznym przez duze przeszklenia
zewnetrzem

P10. Patac w Lubostroniu
(S:2, M:3, 0:1)

Historyczna przestrzen narzuca rozwigzania wystawiennicze- obiekty wchodzg w
interakcje z komponentami otoczenia, co oznacza koniecznos¢ podporzadkowania
realizacji wystawienniczej zastanej sytuacji

P11. Park w Lubostroniu
(S:2, M:3, 0:3)

Park stanowi idealng przestrzen dla dziatan site-specific. Dodatkowym determinantem sg
warunki atmosferyczne oraz uwarunkowania zwigzane ze specyfikg miejsca (projekt
musi uwzglednia¢ potrzeby uzytkownikow przestrzeni, a zatem zapewnia¢ mozliwos¢
poruszania sie w przestrzeni parku, a takze zapewniaé¢ dostep osobom dbajgcym o
zielen). Odbiorcy wchodzg w interakcje z pracami artystéw.

P12. Galeria u Jezuitow
(S:2, M:3, 0:1)

Zroznicowane w charakterze wnetrza o odmiennej kubaturze determinujg realizacje
wystawiennicze, jednak umozliwiajg heterogeniczne dziatania aranzacyjne.

P13. Galeria w Teatrze Tanca
(S:2, M:3, 0:3)
Whnetrze open-space, miejsce determinuje sposdb aranzacji wystaw, istotna jest takze

aktywnos¢ uzytkownikow tej przestrzeni- narzuca ona wiele ograniczen realizacjom
wystawienniczym.
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P14. Galeria Skalar
(S:3, M:2, 0:1)

Przestrzen o charakterze open-space ma sporg kubature i umozliwia tworzenie duzych
wystaw zbiorowych. Otwarta przestrzen jest idealna do ekspozycji instalacji. Kolorystyka
wnetrza jest neutralna. Obiekty sztuki stanowig zatem elementy indywidualizujgce
przestrzen architektoniczna.

P15. Galeria 33
(S:2, M:3, 0:1)

Przestrzen cechuje wysoka artykulacja. Postindustrialny charakter przestrzeni stanowi
inspiracje do realizacji site-specific lub in situ.

P16. Galeria Lubanta
(S:2, M:3, 0:1)

Postindustrialna przestrzen o wysokiej artykulacji umozliwia dziatania site-specific i in
situ. Determinantem jest miejsce. Galeria jest dostepna jedynie w umdwionych
wczesniej godzinach.

P17. Alphacentauri, Parma
(S:2, M:3, 0:2)

Galeria Alphacentauri przypomina gabinet osobliwosci. Miejsce determinuje realizacje
wystawiennicze, ze wzgledu na specyfike przestrzeni. Mozliwos¢ tworzenia narracji
opartej na dialogu z zastanymi komponentami wnetrza jest niezwykle inspirujace, ale
wymaga koniecznosci znalezienia nowych sposobdéw prezentacji dziet. Nie kazde dzieto
moze by¢ tutaj pokazane dlatego kuratorka uktada program wystaw zgodnie z wtasnymi
preferencjami, ktére uwzgledniajg kompatybilnos¢ do jej wtasnych wystawienniczych
koncepcji.

P18. Pracownia na Golecinie
(S:3, M:1, 0:3)

Pracownia petni funkcje galerii jedynie kilka razy w roku- podczas AK30 oraz prywatnych
inicjatyw wystawienniczych. Jest wéwczas przeksztatcana w white cube. W opisywanej
sytuacji wystawienniczej sztuka dominowata nad miejscem, natomiast relacja miedzy
sztuka , a odbiorcg, tak jak i miejscem i odbiorg byta budowana dialogicznie i egalitarnie.

353



12. Whnioski z przeprowadzonych badan

W swoich realizacjach autorka stara sie uwzglednic dialogiczny aspekt oraz szuka
optymalnych rozwigzan wystawienniczych. W niektérych sytuacjach konieczny jest
kompromis- zmiany wprowadzone w projekcie artystycznym pod wzgledem
adekwatnosci do miejsca lub transformacja otoczenia (wnetrza, przestrzeni otwartej).
Projekty wystaw roznig sie w zaleznosci od koncepcji ogdlnej- sposobu budowania
interakcji miedzy sztukg (obiektami sztuki, interwencjami) a przestrzenig
architektoniczno-urbanistyczng (autorka uwzglednia takze realizacje plenerowe), jak i
dziatan stricte site-specific, lub in situ, czy tez koncepcji uwzgledniajacej jedynie narracji
artystyczng w obrebie prezentowanych obiektéw (w takiej sytuacji otoczenie powinno
by¢ neutralne). Zatozenie, ze istnieje idealny typ przestrzeni wystawienniczej jest zatem
btedne. Jak wida¢ w dokumentacji, niektére prace mozna prezentowa¢ w catkowicie
roznych wnetrzach, a niekiedy takze w przestrzeni otwartej. Kazda wystawa inicjuje
szereg decyzji zwigzanych z doborem prac i ksztattowaniem projektu (w przypadku
instalacji site-specific lub dziatan in situ). Miejsce determinuje proces powstawania
wystawy. Z doswiadczen autorki wynika, iz znacznie tatwiej tworzy sie wystawy
indywidualne niz zbiorowe. Kolektywne ekspozycje wymagajg znalezienia sposobu na
zsynchronizowanie odmiennych narracji oraz harmonijnym, ale niebanalnym
zagospodarowaniu przestrzeni. Wystawy jednego autora sg zwykle aranzowane z prac,
tworzacych spéjny cykl. W przypadku duzego spektrum réznic miedzy dzietami dziatania
wystawiennicze oscyluja wokét szukania klucza podobienistw, albo podazaniu za
kontrastowymi cechami poszczegdlnych obiektow.

W ramach przeprowadzanych badan dotyczacych relacji i interakcji miedzy
sztukg, miejscem i odbiorcg (S-M-0), autorka poddata analizie komparatystycznej 32
autorskie realizacje wystawiennicze w heterogenicznych przestrzeniach obejmujgcych
zarébwno wnetrza architektoniczne, jak i przestrzen poza budynkiem. Préba klasyfikacji
miejsc z zastosowaniem przyjetych w pracy kryteridw pokazata, iz w wielu przypadkach
trudno o jednoznaczne ich przyporzgdkowanie.

Galerie instytucjonalne i niepubliczne majg swoje plusy i minusy. Jedne i drugie
mogg spetniaé kryteria neutralnej przestrzeni wystawienniczej typu white cube lub by¢
od niej dalekie. Parametry architektoniczne réznig sie niezaleznie od statusu formalno-
prawnego, czy kryterium podmiotu prowadzgcego. Diametralne rdznice dotyczg kwestii
technicznych i organizacyjnych oraz dostepnosci dla odbiorcéw, jak réwniez zatozen
programowych. Techniczne aspekty, takie jak system wystawienniczy, oswietlenie,
czasami  przeksztatcalno$é przestrzeni, umozliwiajg realizacje  specyficznych,
wymagajgcych projektdw wystawienniczych. Istniejg dzieta, ktére mogg by¢
eksponowane tylko w okre$lonych wnetrzach. W takim przypadku minimalizacja
ograniczen jest kluczem wyboru miejsca ekspozycji. Z drugiej strony, wiele projektéw
site-specific powstaje w ramach inspiracji dang przestrzenig. Dzieto i miejsce stajg sie
rownie waznymi, wspotzaleznymi, elementami kompozycji. Wnetrza, ktérych pierwotng
funkcjg nie byta ekspozycja sztuki, stanowig ciekawg inspiracje dla artystéw i kuratoréw.
Podziaty przestrzeni, réoznorodnosé faktur i materiatow, koloréw, obecnos$é obiektow
przypominajgcych o przesztosci budynku/ sali stanowig o wyjatkowosci miejsca. Genius
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loci wprowadza dialogiczny aspekt do kazdej realizacji wystawienniczej. Moze tez
zainicjowac proces kreacji oraz projekt wystawy. Pilastry i nisze (Galeria MBWA w
Lesznie, Galeria Piecowa w Rawiczu, Galeria u Jezuitéw w Poznaniu) pozwalajg na
oddzielenie dziet, co szczegdlnie w przypadku wystaw zbiorowych wptywa korzystnie na
recepcje, poniewaz obiekty zyskujg odpowiednig przestrzen odbiorcza. Zréznicowana
kolorystyka z kolei moze rozszerzy¢ narracje dziet przez zastosowanie mimikry albo
wptynaé na zintensyfikowanie odbioru dzieta poprzez zastosowanie kontrastu barwnego
(czarno-biate wnetrze w Galerii 33, $ciany z cegiet w galerii Piecowej, betonowe $ciany w
Teatrze Tanca). Ciekawe mozliwosci ekspozycyjne dajg takze transparentne materiaty-
szklane éciany w Muzeum w Sremie lub w Galerii Skalar okazaty sie idealnym ttem dla
obrazéw prezentowanych w ramach opisywanych realizacji wystawienniczych.
Komponenty zwigzane z poprzednig funkcjg przestrzeni, takie jak piec chlebowy w
Galerii Piecowej, czy pofabryczne obiekty w Galerii Lubanta mogg wchodzi¢ w
niebanalne interakcje z obiektami sztuki, tworzgc narracje wzbogacone o nowe
znaczenia. Podobna sytuacja ma miejsce podczas eksponowania dziet w prywatnej
przestrzeni, jak mieszkanie, czy pracownia. Galeria Alphacentauri ze swoimi gabinetami
osobliwosci oraz licznymi dzietami sztuki autorstwa kuratorki i wtascicielki, stanowi
przyktad wnetrza, ktére zacheca do tworzenia dialogicznych sytuacji. Nie wszystkie dziefa
mogq by¢ tutaj prezentowane, jednak odpowiednia selekcja umozliwia zaskakujgce
aranzacje.

Waznym subkryterium w kontekscie analizy przestrzeni wystawienniczych okazat
sie charakter przestrzeni (artykulacja wnetrza). Z badan wynika, iz wysoka artykulacja
jest typowa dla przestrzeni postindustrialnych, historycznych/zabytkowych, lokali
mieszkaniowych (w tym galerii) oraz innych przestrzeni, ktdére nie petnig stricte
wystawienniczej funkcji (dziatalnos$é¢ wystawiennicza nie jest programowo prymarna).

Plusy przestrzeni wystawienniczych zaprojektowanych specjalnie na potrzeby
ekspozycji sztuki (white-cube):
e utatwienia ekspozycyjne takie jak: system oswietleniowy ( optymalne natezenie i
optymalna temp. Swiatta, uwzglednienie zmiennych potrzeb ekspozycyjnych)
® neutralnos¢ przestrzeni- kolorystyczna: pozwala na pokazanie wszystkich
realizacji artystycznych niezaleznie od ich kolorystyki
® pusta przestrzen sprzyja kontemplacji
® pusta przestrzen pomaga dokonac separacji percepcyjnej (O’Doherty wspomina o
tym, ze aby w petni doswiadczy¢ przekazu dzieta, nalezy dokonac¢ separacji od
bodzcow, ktdre mogtyby jg rozproszyé- wejscie w neutralng wizualnie przestrzen
pomaga w dokonaniu percepcyjnej tranzycji ( od rozproszenia do skupienia)
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Minusy przestrzeni wystawienniczych zaprojektowanych specjalnie na potrzeby

ekspozycji sztuki (white cube):

® mniej inspiracji dla artysty- ograniczona ilos¢ bodZzcéw wizualnych stymulujacych
kreatywnos$¢ wystawienniczg w kontekscie realizacji site-specific, in situ (w obu
przypadkach realizacja powstaje w kontekscie przestrzeni, co oznacza, zie
przestrzen architektoniczno-urbanistyczna moze by¢ nadrzednym stymulantem i
determinantem)

® mniejszy potencjat miejscotwdrczy — budynek projektowany od podstaw czesto

® mniejszy potencjat relacyjny (Swigtynie sztuki moga dziata¢ deprymujaco na
odbiorcow zaréwno spoza srodowiska artystycznego, jak i na twércow)

® estetyzacja sztuki

e nadrzednos¢ obiektow sztuki/ realizacji artystycznych w relacji sztuka-miejsc

Przestrzenie wystawiennicze zaprojektowane specjalnie na potrzeby ekspozycji
sztuki spetniajace kryteria wnetrza o type white-cube/ o niskiej artykulacji

Plusy

Minusy

utatwienia ekspozycyjne takie
(optymalne
natezenie i optymalna temp. Swiatta,

potrzeb

jak:
system  oswietleniowy
uwzglednienie  zmiennych

ekspozycyjnych)

mniej inspiracji dla artysty- ograniczona

ilos¢ bodzcow wizualnych

stymulujacych kreatywnosé
wystawienniczg w kontekscie realizacji

site-specific, in situ

neutralno$é przestrzeni- kolorystyczna:
pozwala na pokazanie wszystkich
realizacji artystycznych niezaleznie od
ich kolorystyki

mniejszy potencjat miejscotwdrczy

pusta przestrzen sprzyja kontemplacji
pusta i pozwala dokonac¢ separacji

percepcyjnej

mniejszy potencjat relacyjny

nadrzednos$¢ obiektow sztuki/ realizacji
artystycznych w relacji sztuka-miejsce

dyskomfort widza zwigzany z
deprymujgcg  pustka/  sterylnoscig
przestrzeni

estetyzacja sztuki

Tab. 12. Pozytywne i negatywne aspekty przestrzeni wystawienniczych zaprojektowanych
specjalnie na potrzeby ekspozycji sztuki spetniajgce kryteria wnetrza o type white cube/ o niskiej
artykulacji
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Plusy przestrzeni alternatywnych do white cube, ktdére zostaty zaadaptowane na
potrzeby wystawiennicze
® sprzyjaja realizacjom site-specific oraz in situ (egalitaryzm w relacji sztuka-
miejsce)
e zachecajg do niekonwencjonalnych rozstrzygnieé¢ wystawienniczy/ aranzacyjnych
e aspekt miejscotwdrczy
e aspekt transformacyjny- zmiana nie-miejsca w miejsce o nowej semantyce,
nadanie nowej funkcji nieuzywanym przestrzeniom architektonicznym
e aspekt relacyjny- integracja miedzysrodowiskowa, Srodowiskowa ( wiaczenie
lokalnej spotecznosci w tworzenie sztuki)

Minusy przestrzeni alternatywnych do white cube, ktére zostaty zaadaptowane na
potrzeby wystawiennicze:

e brak utatwien montazowych

® brak odpowiedniego systemu o$wietleniowego lub catkowity brak oswietlenia

e brak neutralnosci kolorystycznej wigze sie z zawezeniem spektrum
pokazywanych realizacji/ obiektow sztuki

Przestrzenie wystawiennicze alternatywne do przestrzeni o type white cube/ o niskiej
artykulacji przestrzeni

Plusy Minusy

sprzyjaja realizacjom site-specific oraz in situ brak utatwien montazowych
(egalitaryzm w relacji sztuka-miejsce)

zachecajg do niekonwencjonalnych rozstrzygniec brak odpowiedniego systemu
wystawienniczy/ aranzacyjnych oswietleniowego lub catkowity brak
oswietlenia
aspekt miejscotworczy brak neutralnosci kolorystycznej wigze

sie z zawezeniem spektrum
pokazywanych realizacji/ obiektéw
sztuki

aspekt transformacyjny- zmiana nie-miejsca w
miejsce o nowej semantyce, nadanie nowej funkcji
nieuzywanym przestrzeniom architektonicznym

aspekt relacyjny- integracja miedzysrodowiskowa,
srodowiskowa ( wtgczenie lokalnej spotecznosci w
tworzenie sztuki

Tab. 13. Plusy i minusy realizacji w przestrzeniach wystawienniczych alternatywnych do
przestrzeni o niskiej artykulacji/ o typie white cube
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Realizacje w przestrzeni poza budynkiem

Realizacje site-specific obejmujgce przestrzen poza budynkiem, a w szczegdlnosci

w plenerze, sg obarczone duzym ryzykiem zwigzanym z czynnikami zewnetrznymi, ktére
wymagajg zmiany koncepcji - cho¢by w zakresie czasu prezentacji. Jest to lekcja pokory
dla artysty oraz doswiadczenie zaleznosci od otoczenia. Zaskoczenia potrafig by¢ jednak
pozytywne- jak chodéby gra $wiatta, ktérego zmiennos¢ tworzy nowe formy zapisu
artystycznej narracji.

mozliwos¢ tworzenia sytuacji opartej na interakcjach z otoczeniem-

mozliwos¢ dziatan w wiekszej skali niz w przestrzeni zamknietej

zmiennosc¢ Swiatta moze wzbogacic narracje o aspekt transformatywnosci
mozliwos¢ budowania narracji opartej na przestrzennych relacjach

mozliwos¢ tworzenia tozsamosci miejsca (w przypadku nie-miejsc)

tworzenie nowych asocjacji zwigzanych z miejscem-  wykorzystanie
transformatywnego aspektu sztuki

zwiekszanie dostepnosci sztuki i miejsca

partycypacja przypadkowego odbiorcy-uzytkownikéw przestrzeni

Dziatanie w wiekszej skali oznacza dopasowanie wielkosci realizacji do miejsca
realizacji

Nalezy uwzgledni¢ kontekst miejsca: jego historie, komponenty przestrzeni oraz
ograniczenia, ktore dotyczg dziatan w przestrzeni historycznej

Czynniki atmosferyczne mogg wptyngé destrukcyjnie na obiekty sztuki lub
uniemozliwi¢ dziatania performatywne, happeningowe itp.

Interakcje z uzytkownikami przestrzeni publicznej mogg sie wigza¢ z negatywna
reakcjg na dzieto/ dziatania artystyczne, co oznacza konieczno$¢ relokalizacji
obiektu/ zaniechanie dziatan

Ograniczenia formalno-prawne (brak zezwolenia na dziatania, dot. zaréwno
przestrzeni publicznej, jak i prywatnej)

Brak udogodnien technicznych (trudnos¢ z podtgczeniem rzutnikdw, trudnosci
montazowe, itd.
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Realizacje w przestrzeni poza budynkiem

Plusy

Minusy

mozliwos$¢ tworzenia sytuacji opartej
na interakcjach z otoczeniem-

dziatanie w wiekszej skali oznacza
dopasowanie wielkos$ci realizacji do
miejsca realizacji

mozliwos¢ dziatan w wiekszej skali niz
w przestrzeni zamknietej

nalezy uwzgledni¢ kontekst miejsca:
jego historie, komponenty przestrzeni
oraz ograniczenia, ktére dotycza
dziatan w przestrzeni historycznej

zmiennos¢ Swiatta moze wzbogacié
narracje o aspekt transformatywnosci

czynniki atmosferyczne moga wptyngé
destrukcyjnie na obiekty sztuki lub
uniemozliwi¢ dziatania
performatywne, happeningowe itp.

mozliwos¢ budowania narracji opartej
na przestrzennych relacjach

interakcje z uzytkownikami przestrzeni
publicznej moga sie wigzac z
negatywng reakcja na dzieto/ dziatania
artystyczne, co oznacza koniecznos¢
relokalizacji obiektu/ zaniechanie
dziatan

mozliwos¢  tworzenia  tozsamosci
miejsca (w przypadku nie-miejsc)

ograniczenia formalno-prawne (brak
zezwolenia na dziatania, dot. zaréwno
przestrzeni publicznej, jak i prywatnej)

tworzenie nowych asocjacji
zwigzanych z miejscem- wykorzytanie
transformatywnego aspektu sztuki

brak udogodnien technicznych
(trudnos¢ z podtgczeniem rzutnikéw,
trudnosci montazowe, itd.)

zwiekszanie sztuki i

miejsca

dostepnosci

partycypacja przypadkowego odbiorcy-
uzytkownikow przestrzeni

Tab. 14. Plusy i minusy realizacji w przestrzeni poza budynkiem

Analiza dotyczgca ksztattowania relacji i interakcji miedzy sztukg, miejscem, a
odbiorca (S- M- O) wykazata, ze ulegajg one transformacjom w zaleznosci od sytuacji
zwigzanej z dziataniami zaréwno z projektem artystycznym, miejscem dziatan oraz
adresatami. Punt wyjscia do tej czesci badan stanowit model zaleznosciowy oparty na
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zrownowazonych interakcjach, w ktérym S=M=0, co oznacza brak dominanty (wszystkie
komponenty uktadu S-M-O sg tak samo wazne). Podsumowanie badan pokazato, ze
badane relacje ulegajg tranformacji w zaleznosci od miejsca dziatan oraz koncepg;i
artystycznej i wystawiennicze;j.

Wystawy zrealizowane w przestrzeni (nowoczesnej lub historycznej/zabytkowej)
o niskiej artykulacji/ wnetrzach white-cube wykazaty, iz w relacji S- M- O zauwazalna
byta dominacja (obiektéw) sztuki (S) wzgledem miejsca (M). Miejsce (przestrzen
wystawiennicza) stanowito neutralne, podatne na przeksztatcenia, tto i umozliwiajgce
tworzenie wieloelementowych aranzacji wystawienniczych. Ocena 1 oznacza zatem
niewielki wptyw na realizacje wystawienniczg i przebieg relacji S-M-0. W opisywanych
przypadkach studialnych oznacza to, iz determinantg jest sztuka. Jest ona zatem
czynnikiem ksztattujgcym przestrzen.

Przestrzenie o wysokiej artykulacji determinujg zaréwno projekty, jak i realizacje
artystyczno-wystawiennicze. Kontekst miejsca, a zatem jego historia, charakter, staty sie
punktem wyijscia do dziatarh zaréwno w zakresie wybory prac/ tworzenia koncepcji pracy,
jak i sposobu aranzacji wystawy/ prezentacji projektu artystycznego.

W przypadku opisywanych realizacji wystawienniczych, w wiekszosci przypadkéw

odbiorca nie stanowit determinanty. Jedynie w kilku przypadkach studialnych jego rola
zostafa oceniona na 3 ze wzgledu na intensywnosc¢ interakcji i wspotkreacje dzieta.
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IV. PODSUMOWANIE

Rola poszczegdéinych komponentéw S-M-O

Aby odpowiedzie¢ na pytanie o role sztuki (S) w ksztattowaniu relacji S-M-O
problem ten nalezy rozdzieli¢ i skoncentrowaé sie osobno na relacji S-O jak i S-M. W
relacji S-O istotna moze byé obserwacja, ze termin , wystawa” obecnie niejednokrotnie
zastepowany jest stowem ,sytuacja”. Oznacza to takze nadanie sprawczosci odbiorcy, a
tym samym traktowanie go jako wspodtkreatora. Granice miedzy dyscyplinami sztuki, a
takze miedzy sztukg a codziennoscia ulegajg zatarciu. Wigze sie to nie tylko ze zmiang
postrzegania roli artysty ale i odbiorcy. Recepcja, ktéra przez stulecia oznaczata
pasywnos¢ w kontekscie kreacji (kontaktu ze sztuka), zyskata aktywny wymiar poprzez
partycypacje odbiorcy w procesie twoérczym- wspoétdziataniu (relational art, itd.).
Odbiorca stat sie wspottworcg sztuki. Zarowno w kontekscie tworzenia narracji, jak i
wzbogacaniu semantyki. Rezygnacja z podziatu na aktywnego artyste i pasywnego
odbiorce spowodowata przekierowanie uwagi na znaczenie procesu- z uwzglednieniem
jego transformatywnego aspektu i otwartej formuty. W zakresie relacji S-M nalezy
zwréci¢ uwage na fakt, ze sztuka, ktéra przed jej demokratyzacjg (demokratyzacjg
spoteczenstwa) dostepna byta dla waskiego, uprzywilejowanego grona odbiorcéw, zndw,
coraz czesciej, prezentowana jest w przestrzeniach pozainstytucjonalnych, takich jak
prywatne galerie, mieszkania, czy pracownie artystow. Sprzeciw srodowisk artystycznych
wobec praktyk instytucjonalnych, przejawia sie w szukaniu alternatywnych przestrzeni
wystawienniczych, czesto niedostepnych dla ,niewtajemniczonych” - odbiorcéw spoza
kregu danego s$rodowiska. Wiele z tych miejsc taczy brak identyfikacji wizualnej,
oznaczen/ informacji o wydarzeniu. Zaproszenia sg dystrybuowane poprzez media
spotecznosciowe, a plakaty i ulotki umieszczane w wyselekcjonowanych miejscach takich
jak macierzyste uczelnie artystéw czy zaprzyjaznione galerie, co mozna odczytac jako
forme wykluczenia przypadkowego badz niechcianego odbiorcy. Zachodzi w tej sytuacji
pewien paradoks, gdyz czes¢ miodych galerzystow postuluje otwarto$é na dialog i
wspotprace nie tylko z artystami i kuratorami, czy innymi galeriami, lecz takze z osobami
spoza artystycznego S$rodowiska. W tym miejscu warto wspomnie¢ o projektach
miejskich, ktére stanowig coraz popularniejsze Zrodto finansowania dziatalnosci
niezaleznych galerii- w szczegdlnosci opartych na formule artist-run. Uwzgledniajg one
aspekt lokalnosci i spotecznego udziatu. W zaleznosci od programu, adresatami moga
by¢ wybrane grupy odbiorcow- dzieci, osoby w wieku emerytalnym, niepetnosprawni,
osoby w kryzysie, uchodzcy, itd. Inkluzywnos¢ galerii staje sie zatem waznym
problemem- spoteczna partycypacja czyni je czym$ wiecej niz miejscem prezentacji
sztuki a odejscie od hierarchizacji dzieta na rzecz budowania dialogicznej sytuacji stwarza
nowe mozliwosci w aranzowaniu wystaw.

Kolejne pytanie dotyczyto roli miejsca (M) w relacji S-M-0O. Réwniez to pytanie
nalezy rozpatrzy¢ w kontekscie relacji S-M i S-O. Odnosnie pierwszej, miejsce stuzgce do
prezentacji sztuki/dziatan artystycznych nie musi oznaczac galerii sztuki, czy muzeum.
Artysci coraz czesciej anektujg przestrzenie, ktdre nie petnig, lub nie petnity dotad funkcji
wystawienniczej. Realizujg swoje projekty zarowno w budynkach, jak i poza nimi.

361



Miejsce nalezy zatem rozumiec¢ nie tyle w kontekscie fizykalnym, lecz w szerszym
kontek$cie- uwzgledniajgcym  takie przestrzen transparentng i wirtualna.
Dematerializacja miejsca wynika z dematerializacji sztuki, oraz, tym samym, terminu
wystawa. Oczywiscie tendencje zwigzane z kontestowaniem tradycyjnie rozumianej
przestrzeni wystawienniczej, a zatem muzeum, lub galerii sztuki - tak instytucjonalnej,
jak i prywatnej/niepublicznej, nie oznaczajg rezygnacji z anektowania przestrzeni stricte
wystawienniczych. Artysci dziataja w réznych mediach i realizujg réznorodne projekty,
dlatego czynnikiem decydujgcym o wyborze miejsca dziatania/ ekspozycji sztuki
zwigzane jest z koncepcjg tworcy i kuratora. O ile przestrzenie o charakterze white cube
stanowig neutralne tto dla realizacji/ obiektéw artystycznych, o tyle miejsca, ktore
cechuje wysoka artykulacja, stajg sie determinantami twodrczych dziatan i projektow
wystawienniczych. Coraz czesciej interwencje twoércéw, stajg sie integralng czescia
przestrzeni architektonicznej i urbanistycznej, a otoczenie komponentem artystycznej
narracji. Wiekszos¢ artystéw dziatajagcych w obszarze site-specific, in situ, odnosi sie w
swoich projektach do specyfiki miejsca. Te same obiekty umieszczone w innej
przestrzeni, stajg sie zatem semantycznie puste.

Nie da sie ujednolici¢ standardéw dotyczacych organizacji idealnej przestrzeni
wystawienniczej. Kazde miejsce moze zostaé¢ wykorzystane do prezentowania sztuki a im
mniej konwencjonalna przestrzen wystawiennicza, tym wiecej mozliwosci dziatan z
zakresu site-specific, czy in situ. Artysci coraz czesciej opuszczajg mury instytucji.
Organizujg oni wystawy we wtasnych pracowniach, niekiedy mieszkaniach, adaptuja
opuszczone budynki, nie-miejsca, szeroko rozumiang przestrzen publiczng. Scena
polskich niepublicznych galerii zatozonych przez artystéw jest trudna do systematyzacji.
Wiele tego typu miejsc ma tymczasowy charakter. Niektore zmieniajg sie w oficjalnie
finansowane instytucje, co wymusza transformacje zatozen programowych i czesto
artystycznych. Wiele sposréd opisanych galerii artist-run zachowuje petng niezaleznosg,
jednak ich przysztos¢ jest niepewna. Zatozyciele nie potrafia jednoznacznie
odpowiedzie¢, czy korzysci zwigzane ze znalezieniem sie pod patronatem instytucji
kultury nie wptyng na decyzje o zaakceptowaniu instytucjonalnej zaleznosci, co oznacza
utrate dotychczasowej wolnosci i zmiane charakteru galerii z offowych, na oficjalne.
Sytuacja zwigzana z finansowaniem kolejnych przedsiewzie¢ wymaga jednak szukania
kompromisowych rozwigzan. Niebezpieczenstwo utraty miejsca zmusza do rezygnacji z
idealistycznych koncepcji. Zdarzajg sie oczywiscie nieoczekiwane sytuacje, jak
bezinteresowna pomoc sponsordow, dla ktérych mozliwo$¢ finansowania ciekawych i
ambitnych projektéw staje sie wazniejsza od materialnych korzysci. Niestety w
wiekszosci przypadkow, artysci, ktorzy zarzadzajg przestrzeniami wystawienniczymi,
ponoszg opfaty zwigzane z tg dziatalnoscia samodzielnie. Ci, ktérzy sg zatrudnieni na
uczelni, zapraszajg do wspotpracy kolegdw i kolezanki ze srodowiska, dzielagc miedzy
sobg koszty organizacji wystawy, natomiast artysci, niezwigzani z zadng instytucja,
organizujg ptatne warsztaty, lub cze$ciowo komercjalizujg swojg twdrczg aktywnosc.
Wynika z tego, iz catkowita niezalezno$¢ jest utopijna i w gruncie rzeczy uzywanie tego
terminu odnosi sie jedynie do kwestii programowych. Dobrym rozwigzaniem wydaje sie
dziatanie pod patronatem instytucji jak np. uczelnia, przy jednoczesnej gwarancji
niezaleznosci programowe;.
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Galerie i muzea projektowane z myslg o prezentowaniu sztuki sg zwykle
hermetyczne- zaréwno dla twoércow, jak i odbiorcow. Ptatne wejscia zniechecajg do
partycypacji w wydarzeniach i w pewien sposdb stojg w sprzecznosci z zatozeniami
przestrzeni publicznej, a tym samym demokratyzacjg. Artysci z kolei muszg braé udziat w
wieloetapowej weryfikacji dorobku twdrczego oraz liczy¢ na poparcie ze strony oséb
zwigzanych z krytykg artystyczng. Prowadzi to do sytuacji, w ktérej coraz wiecej artystéw
bojkotuje instytucje sztuki. Samoorganizacja twoércéw, szczegdlnie mtodych, jest
idealnym sposobem na rozwijanie wystawienniczej dziatalnosci bez koniecznosci
zmagania sie z karkotomnymi i niekiedy absurdalnymi procedurami charakterystycznymi
dla wiekszosci publicznych placéwek i ,renomowanych” galerii prywatnych. Czas
przeznaczony na zmaganie sie z wieloetapowq weryfikacjg projektéw wystawienniczych
moze by¢ zagospodarowany bardziej kreatywnie. Przestrzen, w ktérej mozna dziatac
poprzez sztuke jest niezbedna do sfinalizowania twdérczego procesu. Wyjscie poza
pracownie, lub zaproszenie do niej widzow/odbiorcéw umozliwia dokonanie petnej
recepcji, wspomnianego juz ,ogladu”, co z kolei warunkuje sztuke. Narastajgca niecheé
do instytucjonalizmu oznacza konieczno$¢ znalezienia alternatywnych miejsc do
prezentacji sztuki oraz dziatan artystycznych. Niekonwencjonalne (offowe) przestrzenie
stanowig idealne rozwigzanie. Skrajnym przyktadem s3g projekty popupowe, czy tez
oparte na catkowitej dematerializacji — tak dzieta, jak i przestrzeni (wystawy- koncepty
charakterystyczne dla sztuki konceptualnej z lat 70-tych i 80-tych). Mozliwos¢ dziatania
w kontrze do instytucjonalnych programoéw, stwarza nieskoniczenie wiele mozliwosci
zwigzanych z prezentacjg sztuki, czy tez realizacji projektow w przestrzeni pozamuzelnej,
czy pozagaleryjnej. Sytuacja, w ktdrej znikajg fizyczne ograniczenia a zmiennosc
otoczenia rzutuje na ksztattowanie projektu/ twodrcze dziatania, moze zainicjowac
zaskakujgce narracje.

Na uwage zastugujg takze galerie uniwersyteckie/ akademickie nazywane
rowniez studenckimi, ktére stanowig wazne miejsca wystawiennicze nie tylko dla
najmtodszego Srodowiska artystycznego, ale takze dla odbiorcéw spoza tego kregu. To
wiasnie w nich mozna zapoznad sie z najnowszymi tendencjami i postawami tworczymi.
Dla mtodych artystéw mozliwos¢ zaprezentowania swoich prac jest nobilitacjg i forma
promocji, a niekiedy poczatkiem kariery. Aby zorganizowa¢ wystawe w publicznej
instytucji typu BWA, trzeba mieé dyplom ukoriczenia uczelni artystycznej oraz portfolio z
dokumentacjg aktywnosci nie tylko artystycznej, ale i wystawienniczej. Jedynym
sposobem na ominiecie tego wymagania jest wygranie konkursu organizowanego przez
dang placéwke. Sytuacja ta jest dla mtodych twércéw bardzo trudna, poniewaz
absolwenci nie maja gdzie pokazywac swoich realizacji. Galerie
uniwersyteckie/akademickie, oraz offowe (w tym popupowe) pozwalajg na zdobywanie
doswiadczenia w zakresie wystawiennictwa, jak i na wzbogacenie portfolio o
dokumentacje wystawienniczg. Studenci odpowiedzialni sg nie tylko za aranzacje i
montaz wystaw, ale tez za dziatania kuratorskie uwzgledniajgce promocje wydarzenia,
pisanie tekstéw, recenzji, czy tworzenie dokumentacji. W uczelnianych galeriach
prezentowana jest rowniez sztuka pedagogdw, oraz wybitnych artystéw z catego swiata.
W niektdrych galeriach tego typu odbyty sie wystawy, ktére przeszty do historii. W wielu
debiutowali artysci, ktérzy po latach zyskali stawe. Warto podkreslié, iz nie wszystkie
galerie dziatajgce pod patronatem uczelni, sg zarzadzane przez studentéw a jedynie
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przez pedagogdéw. Widoczne sg takze rdznice programowe. Autorski program wigze sie
czesto z selektywnym stosunkiem do twoércéw, co ogranicza zatozenia zwigzane z
promowaniem mtodej sztuki. Osoby zarzadzajace/ kuratorzy nie zawsze wykazujg
otwarto$é na propozycje wystawiennicze- niekiedy ignorujg zgtoszenia, powotujgc sie na
wtasne koncepcje programowe. To, pod wzgledem braku inkluzyjno$ci, przypomina
praktyki galerii prywatnych oraz publicznych instytucji o duzej renomie. Pod wzgledem
przestrzeni architektonicznej, galerie te cechuje duza rézinorodnos$é- i w kontekscie
kubatury, artykulacji, charakteru wnetrza, jak i udogodnien
montazowych/wystawienniczych, takich jak system oswietleniowy, mozliwos¢
wyciemnienia sal(i) itd. Niektdre galerie s3 w petni profesjonalne- posiadajg przestrzen,
ktéra umozliwia organizowanie duzych wystaw zbiorowych, inne, mieszczgce sie w
gmachu uczelni, s3 czasem tylko $ciang, lub czescig korytarza/ holu, przeznaczong do
prezentowania sztuki.

Piszac o miejscu w kontekscie jego relacji ze sztukg, nie mozna poming¢ nie-
miejsc. Wbrew pozorom miejsca pozbawione tozsamosci, lub te, ktére budzg
pejoratywne asocjacje, stanowig idealng przestrzen wystawienniczg dla realizacji, ktére z
roznych wzgledéw nie moga byé pokazane w przestrzeni publicznej o innym charakterze.
Neutralnos¢ tych miejsc pozwala na spektakularne i czesto kontrowersyjne dziatania.
Brak ograniczen umozliwia kreowanie narracji zgodnie z wizjg artysty. Nie-miejsca
stanowig atrakcyjng przestrzen dla artystéw, ktérych misjg jest dokonanie transformaciji
otoczenia, aspekt relacyjny i partycypacyjny, oraz dla tych, ktdrzy preferujg
enigmatyczne dziatania, wymykajace sie jakimkolwiek klasyfikacjom. Mozliwos¢
stworzenia sytuacji istniejacej przez chwile, w kontrze do instytucjonalnych praktyk,
koreluje z witasciwosciami ponowoczesnosci (ptynnej rzeczywistosci). Otwarta forma,
akceptacja wzglednosci, przeksztatcalnosci i nietrwatosci jest by¢ moze najbardziej
stuszng obecnie postawa.

W kontekscie relacji M-0, warto zwrdci¢ uwage na znaczenie zmian spotecznych,
ktore wptynety na transformacje przestrzeni wystawienniczych. Do czasu Rewolucji
Francuskiej, sztuka byta dostepna jedynie dla uprzywilejowanego grona. Dzieta,
prezentowane w patacach, mogli podziwiaé jedynie wyselekcjonowani odbiorcy. Wraz z
demokratyzacjg spoteczenstwa, pojawily sie pierwsze muzea. Publiczne instytucje miaty
zapewni¢ dostep do sztuki kazdemu, niezaleznie od jego statusu. W XX wieku pojawita
sie tendencja otwierania muzeum na praktyki inne niz stricte muzealne. Postrzeganie tej
instytucji jako srodowiska wzajemnych relacji wigze sie m.in. ze zmiang roli odbiorcy.
Pasywna recepcja jest zastepowana partycypacja w tworzeniu ekspozycji. Muzea,
stworzone w celu umozliwienia kontaktu ze sztukg kazdemu zainteresowanemu
odbiorcy niezaleznie od jego zamoznosci, czy wyksztatcenia, od dtugiego czasu toczg
walke o uatrakcyjnienie oferty i przyciggniecie uwagi zwiedzajgcych. Czestg praktyka jest
organizowanie warsztatéw artystycznych, wyktadéw, itp. oraz tworzenie aranzacji
opartych na nielinearnej narracji. Powszechng praktykg jest takze dokonywanie
transformacji przestrzeni- tworzenie przestrzennych kompozycji, ktére umozliwiaja
niekonwencjonalng prezentacje klasycznych dziet. Wiele placdwek udostepnia artystom
przestrzen poza budynkiem. Wychodzenie poza mury instytucji jest takze préba
zwiekszenia dostepnosci sztuki - zaproszeniem do $rodka. Sztuka Pierwszej Awangardy
przyczynita sie do kryzysu muzeum. Tworcy zaczeli kontestowac praktyki muzealne oraz
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szukac¢ pozainstytucjonalnych przestrzeni wystawienniczych. Specyfika galerii sztuki,
takze wulegata tranzycji. Modernistyczny white cube, zastgpity postindustrialne
przestrzenie, atelier, prywatne mieszkania, przestrzen poza budynkiem, itd. Odbiorcami
stali sie nie tylko goscie zaproszeni przez artystow i kuratoréw, czy osoby zwigzane ze
srodowiskiem artystycznym, ale takze przechodnie. Wydarzenia odbywajace sie poza
budynkiem cechuje partycypacja przypadkowego odbiorcy. W przypadku realizacji poza
budynkiem (galerig, muzeum) to sztuka wkracza w przestrzen publiczng, Przekroczenie
progu typowej galerii o charakterze white cube czesto budzi dyskomfort. Neutralna
przestrzen przypomina o izolacji wnetrza od zewnetrza. Osoby wchodzace, s3 w pewien
sposéb intruzami, zaktécajgcymi idealng organizacje szescianu, w ktérym wszystkie
komponenty umieszczono wedtug planu, a na improwizacje- wszelki element
zaskoczenia, zdecydowanie nie ma miejsca. Wykluczenie dialogicznego aspektu relacji
sztuka - przestrzen architektoniczna, wprowadza hierarchizacje, zgodnie z ktérg sztuka
staje sie dominantg. W przypadku komercyjnych galerii, zabieg ten jest poniekad
oczywisty- eksponowanie produktu ma przeciez przyciaggna¢ uwage nabywcy. Sztuka
zostaje sprowadzona do cennego gadzetu- swoistego must have/ must buy. Zatozenia
programowe offowych galerii negujg utowarowienie sztuki. Wystawa nie oznacza
prezentacji obiektéw, ktérych nalezy pragngaé, lub ktére wzbudzajg zachwyt. Wystawa
jest tworzeniem sytuacji- alternatywnej rzeczywistosci, ktéra zaprasza do interakcji, w
ktorej kazdy odbiorca staje sie wspodtnadawcyg (wspdttworcg) przez aktywny udziat w
procesie. Czasownikowe budowanie narracji dematerializuje dzieto co byé moze oznacza
zmiane nomenklatury dotyczacej kwestii wystawiennictwa w kontekscie sztuki
(niekomercyjnej). Dzieto moze by¢ efemerycznym, niefizykalnym zapisem- wrazeniem,
tak jak przestrzen (galeria, muzeum, itd.) nie moze by¢ postrzegana jako tto, a role
tworcy (nadawecy) i odbiorcy nie sg jasno okreslone- dychotomia aktywny-pasywny jest
zbyt duzym uproszczeniem i nie oddaje dynamiki relacji. W przypadku dziatan poza
murami galerii czy muzeum, ignorowanie potrzeb i opinii odbiorcéw prowadzi¢ moze do
konfliktow, zatem determinantem realizacji w przestrzeni publicznej s3 jej uzytkownicy.
Odpowiadajgc na pytanie o role obserwatora (O) w ksztattowaniu relacji S-M-0O
autorka zauwaza, ze piszac o nim trudno unikngé uogélnien i nalezy dokonac
zréznicowania w zakresie mozliwej recepcji sztuki i miejsca w kontekscie poziomu jego
Swiadomosci, ktéra ma zwigzek z semantyka. Znajomos¢ koddw- wiedza z zakresu
szeroko rozumianej kultury i sztuki, daje odpowiednie narzedzia pomocne w odczytaniu
przekazu. Brak przygotowania- niedostatek wiedzy, skazuje odbiorce na postugiwanie sie
stereotypami, a w konsekwencji na zagubienie i zwigzany z tym dyskomfort. W percepcji
biorg udziat zaréwno obszary w obrebie nieswiadomosci, jak i Swiadomosci, co oznacza,
Ze nie jest ona catkowicie instynktowna i wymaga treningu. Widzenie, nie daje gwarancji
zobaczenia, ktére odbywa sie dzieki intencji. Zréoznicowane programy galerii umozliwiajg
kontakt ze sztukg z réznych dyscyplin, a heterogenicznos¢ postaw artystycznych
uatrakcyjnia oferte. Obecnie miejsce nadawcy (artysty) coraz czesciej zastepuje odbiorca
(widz). Podziat ten jest zresztg umowny, biorgc pod uwage fakt, iz artysta, w momencie
ukonczenia swojej realizacji, dokonuje konfrontacji z efektami swoich dziatan a w
momencie dokonywania analizy, wchodzi w role odbiorcy. Istnieje wiele projektow
artystycznych, w ktérych odbiorcy stajg sie wspotkreatorami dzieta/ realizacji. Niekiedy
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to od nich zalezy przebieg dziatan. Artysta wchodzi wéwczas w role biernego
obserwatora.

W czasach modernizmu, za idealng przestrzen wystawiennicza uznano wnetrze o
parametrach odpowiadajgcych typowi white cube. Biate $ciany, szara lub drewniana
podtoga, brak podziatéw, réwnomierne oswietlenie miaty przyczynic¢ sie do stworzenia
medytacyjnej atmosfery, umozliwiajacej skupienie percepcji na dzietach sztuki.
Neutralne otoczenie eksponowato obiekty sztuki w sposdéb przypominajgcy prezentacje
towaru w prestizowych butikach, co w przypadku komercyjnych galerii sztuki, stato sie
dobrg strategiag marketingowgq. Zatozenia white cube zostaty skrytykowane m.in. przez
O’Dohery’ego, sprzeciwiat sie utowarowieniu sztuki i traktowaniu galerii jako elitarnego
miejsca dla wyselekcjonowanych odbiorcow (potencjalnych kupcow dziet).

Wraz z narodzinami konceptualizmu pojawity sie nowe tendencje
wystawiennicze. Artys$ci, szukajgc alternatywnych przestrzeni ekspozycyjnych, coraz
chetniej anektujg opuszczone fabryki, sklepy, magazyny. Tego typu przestrzenie, o
bogatej artykulacji, wiekszej kubaturze, umozliwiajg dziatania oparte na interakcji
miedzy sztuka a otoczeniem. Bogate znaczeniowo miejsca, uzupetniajg stricte
artystyczng narracje, wzbogacajac dzieta o nowy kontekst. Obecnie twércy i kuratorzy
do swoich projektow wystawienniczych szukajg zarowno wnetrz w typie white cube, jak i
przestrzeni alternatywnych, ktdrych poprzednia funkcja nie byta zwigzana z ekspozycjg
sztuki. Realizacje site-specific czy in situ, ktére odnoszg sie do miejsca, najczesciej
powstajg w przestrzeni o innej specyfice niz white cube, jednak niektore prace wymagaja
ekspozycji w neutralnym otoczeniu. W takim przypadku wnetrze o niskiej artykulacji,
staje sie optymalnym wyborem.

Rdznorodnos¢ realizacji artystycznych oraz projektéw wystawienniczych wptywa
na potrzebe poszukiwania odpowiednich miejsc do prezentacji sztuki, czy tez dziatan
artystycznych. Nie istnieje zatem jeden, uniwersalny, typ przestrzeni, ktory bytby
kompatybilny ze wszystkimi koncepcjami artystycznymi/ wystawienniczymi. Zmiennos¢
potrzeb wigze sie z koniecznoscia dopasowania projektu artystycznego/
wystawienniczego do miejsca dziatan lub stworzenia projektu adekwatnego do
przestrzeni. Brak uwzglednienia zaleznos$ci miedzy S-M prowadzi do negatywnej recepcji
zaréwno obiektéw sztuki, jak i przestrzeni.

Hipotezy badawcze:

o Zaleznosci miedzy komponentami uktadu S-M-O wptywaja na decyzje
wystawiennicze oraz ksztattowanie przestrzeni wystawienniczej (przestrzeni
architektoniczno-urbanistycznej)

e Kryteria zwigzane z projektowaniem przestrzeni wystawienniczej nie muszg by¢
aplikowane, aby przestrzen architektoniczno-urbanistyczna mogta stuzy¢ jako
miejsce realizacji artystycznej

e Idealna przestrzen wystawiennicza nie istnieje
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Odnoszagc sie do pierwszej hipotezy, zgodnie z ktdrg zaleinosci miedzy
komponentami uktadu S-M-O wptywajg na decyzje wystawiennicze oraz ksztattowanie
przestrzeni wystawienniczej (przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej), autorka jg
afirmuje i zwraca uwage na dynamike i zmiennos¢ interakcji zachodzacych miedzy
poszczegblnymi elementami modelu S-M-O. W zaleznosci od rodzaju projektu
artystycznego, dziatania wystawiennicze mogg polega¢ na odnoszeniu sie do miejsca
dziatan- szczegdlnie w przypadku realizacji site-specific oraz in situ, dla ktérych miejsce
jest determinantem dziatan, lub interwencji/ transformacji przestrzeni. W niektdrych
przypadkach miejsce staje sie punktem wyjscia do projektu artystycznego, lecz
dopuszczalne sg takze przeksztatcanie otoczenia.

Roéwniez drugg hipoteze badawczg, zgodnie z ktérg kryteria zwigzane z
projektowaniem przestrzeni wystawienniczej nie muszg by¢ aplikowane, aby
przestrzen architektoniczno-urbanistyczna mogta stuiy¢ jako miejsce realizacji
artystycznej nalezy zweryfikowac¢ pozytywnie ze wzgledu na réznorodnos¢ projektow
artystycznych, koncepcji wystawienniczych, jak i mediéw sztuki oraz miejsc prezentacji.
Wspotczesng sztuke charakteryzujg inter- i multimedialne poszukiwania. Zatarcie granic
miedzy klasycznie rozumianymi dyscyplinami oznacza takze zmiane sposobu myslenia o
aranzacji wystawy. Dzieta/obiekty sztuki sg coraz czesciej zastepowane stowem
,Sytuacja”. Otoczenie staje sie zatem elementem artystycznej narracji. Niekiedy to
wiasnie miejsce determinuje projekt. Kryteria zastosowane do modernistycznej galerii
white cube zaktadaty dazenie do stworzenia maksymalnie neutralnej przestrzeni, w celu
optymalnego wyeksponowania obiektéw sztuki, ktére w tamtym czasie definiowano
zgodnie z klasycznym, akademickim podziatem, uwzgledniajgcym takie kategorie jak
malarstwo sztalugowe, rzezba, grafika warsztatowa i fotografia. Postmodernistyczne
zmiany w sposobie klasyfikowania sztuki wynikajgca z nowych trendéw i redefinicji
terminu ,obraz”, wptynety na transformacje projektéw wystawienniczych oraz
przyczynity sie do poszukiwania alternatywnych miejsc do ekspozycji sztuki. Obecnie
widoczne s3g tendencje zwigzane z interdycyplinanymi realizacjami, dziataniami site-
specific, in-situ, oraz z zakresu sztuki relacyjnej. Artysci coraz czesSciej decydujg sie na
projekty w otwartej przestrzeni. Wychodzenie poza mury budynku oznacza integracje z
otoczeniem- zaréwno w kontekscie miejsca, jak i odbiorcéw (uzytkownikéw przestrzeni
publicznej). Kazda przestrzerh moze sie sta¢ miejscem artystycznych dziatan/ ekspozycji
sztuki. Sztuka, musi jednak uwzgledniaé kontekst miejsca- jedno historii, potrzeb
mieszkancow itp.

Odnoszagc sie do trzeciej hipotezy, zgodnie z ktérg idealna przestrzen
wystawiennicza nie istnieje, nalezy potwierdzi¢ jej prawdziwo$é. Kazde miejsce ma
potencjat wystawienniczy, co z kolei oznacza, ze dazenie do standaryzacji kryteriow
przestrzeni wystawienniczych nie jest konieczne. Co wiecej, heterogenicznos¢ galerii
sztuki, lub miejsc, w ktorych odbywajg sie artystyczne wydarzenia, sprzyja tworzeniu
réznorodnych sytuacji (projektow site-specific, in situ, happeningdéw, performance, itd.).
Determinantem jest projekt/ koncepcja artysty/ kuratora.

Odnoszac sie do tezy, zgodnie z ktdrg relacja S- M- O jest oparta na
wspotzaleznosci, podlegajacej transformacji w zaleznosci od zatozen wystawienniczych
i uwarunkowan zwigzanych z miejscem realizacji, a takze grupa odbiorcéw, nalezy
zatozy¢, ze ujednolicenie kryteriow dotyczgcych projektowania i aranzowania przestrzeni
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wystawienniczych nie jest mozliwe ze wzgledu na heterogeniczno$¢ koncepcji oraz
potrzeb - tak twércéw, jak i odbiorcéow.

Biorac pod uwage fakt, iz sztuka od dawna wymyka sie klasycznej systematyzacji,
poniewaz podziat na dyscypliny ulegt rozmyciu i dezaktualizacji, dotychczasowe sposoby
aranzowania wystaw oraz definiowania przestrzeni wystawienniczej ulegt radykalnej
zmianie. Sztuka wychodzi poza galerie. Staje sie czescig przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej, co oznacza jej przynalezno$¢ do kazdego uzytkownika tej przestrzeni.
Miejsce nadawcy (twdrcy) i odbiorcy nie jest juz dtuzej oczywiste. Aktywnos¢ pierwszego
i pasywno$¢ drugiego opierajg sie coraz czesciej na wspotzaleznosci, w ktorej role sg
wymienne- odbiorca staje niekiedy petnoprawnym wspoétautorem realizacji.

Relacje sztuka- miejsce- odbiorca zalezg od wielu czynnikéw i opierajg sie na
dynamicznych transformacjach. Dazenie do stworzenia idealnej przestrzeni
wystawienniczej jest skazane na porazke. Heterogeniczne zaleznosci miedzy
opisywanymi aspektami oznaczajg koniecznos¢ uwzglednienia odmiennych potrzeb
zarbwno w odniesieniu do prezentacji sztuki, specyfiki przestrzeni architektoniczno-
urbanistycznej, jak i potrzeb odbiorcy/ uzytkownikdw przestrzeni. Projektowanie
budynkdw muzedw czy galerii sztuki jest tak samo istotne, jak uwzglednienie mozliwosci
adaptacji obiektow architektonicznych, ktére utracity swojg pierwotng funkcje, a nie
zyskaty nowej. Opuszczone fabryki, szkoty, jednostki wojskowe, sklepy, itd. mogg by¢
idealng przestrzenig wystawienniczg, lub komponentem dziatan site-specific czy in situ.
Artystyczne realizacje potrafig zmieni¢ relacje miejsce-odbiorca (uzytkownik przestrzeni)
poprzez zmiane recepcji przestrzeni, postrzeganej jako nieprzyjazna, lub neutralna- w
pejoratywnym znaczeniu. Nawet tymczasowe realizacje przyczyniajg sie do tworzenia
nowych, pozytywnych konotacji. Dodatkowg korzyscia jest takze poprawa
miedzyludzkich relacji, poniewaz osoby, odwiedzajgce miejsca, w ktérych odbywajg sie
twdrcze dziatania, stajg sie wspoétuczestnikami tych wydarzen.
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V. WNIOSKI | REKOMENDACIJE

Rozprawa porusza kluczowe kwestie dotyczgce ksztattowania przez artystéw
przestrzeni w skali architektonicznej i urbanistycznej, jak i wptywu danego miejsca na
dziatania z zakresu sztuk wizualnych. Intencjg autorki jest bowiem zwrdcenie uwagi
projektantow obiektow/wnetrz przeznaczonych do ekspozycji sztuki na istotnosc
holistycznego ujecia tematu i uwzglednienie zmian zachodzgcych w sztuce oraz
zatozeniach wystawienniczych. Problem relacji i interakcji zachodzgcych miedzy sztuka,
miejscem i odbiorcg nalezy rozpatrywaé wieloaspektowo, co oznacza badanie tych
zaleznosci w sposéb interdyscyplinarny, obejmujacy takie dziedziny jak: architektura i
urbanistyka, sztuka, psychologia, czy socjologia. Ztozonos¢ problematyki wigze sie z
koniecznoscig zredefiniowania wielu terminéw, takich jak: wystawa, dzieto, galeria
sztuki, wystawiennictwo, odbiorca, sztuka, itd. oraz dokonania analizy pod katem
transformacji korelacji komponentéw uktadu S- M- O.

Pielegnowana przez lata hierarchizacja dzieta wzgledem jego otoczenia wigzata
sie z deprymowaniem przestrzeni, a tym samym pominieciem wspodtzaleznosci.
Modernistyczny white cube stat sie przyktadem triumfu komercjalizacji sztuki oraz
przyczynit sie do postrzegania sztuki jako prestizu dostepnego dla wyselekcjonowanego
grona odbiorcéw. Wnetrza o innym charakterze, jak i przestrzen rozumiana w szerszym
kontekscie, umozliwiajg budowanie relacji i interakcji miedzy sztuka i miejscem opartych
na zmiennej dynamice i braku dominacji. Stwarza to nieograniczone mozliwosci
ksztattowania uktadu, w ktérym wszystkie elementy wchodzg ze sobg w dialog.
Podsumowujgc powyzsze stwierdzenia nalezy zauwazy¢, ze:

e Dziatania artystyczne w przestrzeni architektoniczno-urbanistycznej opierajg sie
na dialogu miedzy sztukg, miejscem i odbiorcg (S-M-0), w ktérym kontekst
miejsca, jak i potrzeby zaréwno odbiorcy sg priorytetowe. Zignorowanie tych
dwéch aspektéow prowadzi do konfliktu na linii nadawca (artysta)-odbiorca lub
sztuka (dzieto)-miejsce. Niektére dzieta ze wzgledu na niedopasowanie do
miejsca lub negatywne reakcje uzytkownikdw przestrzeni wymagaja relokalizacji.

e Relacje i interakcje miedzy sztuka, miejscem a odbiorcg (S-M-O) nalezy
rozpatrywac¢ wieloaspektowo i interdyscyplinarnie ze wzgledu na ztozono$¢
problematyki. Oznacza to dokonanie analizy zaréwno w kontekscie tego uktadu,
jak i problemdéw zwigzanych z poszczegdlnymi komponentami. Holistyczne
badania pozwalajg na okreslenie zaleznosci miedzy komponentami oraz
znaczenia kazdego z nich.

e Relacje i interakcje zachodzace miedzy komponentami uktadu S-M-O opierajg sie
na permanentnych transformacjach w zaleznosci od projektu artystycznego,
wystawienniczego, miejsca dziatan, grupy odbiorczej. W zaleznosci od sytuacji,
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zmieniajg sie determinany. Uktad S-M-O nalezy zatem rozpatrywac przez pryzmat
réznych jego modeli.

Model nadawca - dzieto - odbiorca (artysta- sztuka - odbiorca) jest rodzajem
komunikacyjnego ciggu, ktéry nie musi przebiegaé linearnie. Najbardziej
oczywista relacja zaktada prymarnos¢ nadawcy, ktéry inicjuje proces tworczy
(tworzy dzieto/ sytuacje), a w konsekwencji przyczynia sie do zainicjowania
ogladu — dostarcza bodzce, ktére inicjujg recepcje. Zgodnie z tym zatozeniem
podmiotem jest nadawca a odbiorca przedmiotem operacji dokonanej przez
podmiot. Twierdzenie, ze artysta formuje dzieto a rolg odbiorcy jest odpowiednia
recepcja idei, mija sie z prawda. Intencja a projekt i realizacja nie stanowig
lustrzanego odbicia, poniewaz proces tworzenia to cigg interakcji, dynamicznych
przeksztatcen, watpliwosci, akceptacji i negacji. Sprowadzenie realizacji do roli
zwierciadta intencji lub projektu, bytoby sprowadzeniem procesu tworzenia do
mechanicznych dziatan, produkcji. Mozliwo$¢ odczytania komunikatu nadawcy
przez odbiorce warunkuje kod, za pomoca ktdrego artysta tworzy przekaz a
odbiorca rekonstruuje zrédfo. Za kod mozna uzna¢ wszystko to, co zostato
wpisane w kanon sztuki - w kulture wizualng. Oznacza to wszystkie relacje
komunikacyjne tworzone poprzez obieg obrazéw.

Rola artysty (nadawcy) i odbiorcy (adresata) w ostatnich latach ulegta
przedefiniowaniu ze wzgledu na zmiane sposobu postrzegania ich rél. Odbiorca
jest postrzegany jako aktywny partycypator dziatania. W wielu realizacjach
artystycznych odbiorca staje sie wspottwaorcg sztuki.

Sztuka koduje wartosci pojeciowe, ktére pomagajg utrzymac ciggto$é komunikacji
oraz relacji czasoprzestrzennych. Zapis jest bezcenng informacjg dla kolejnych
pokolen - pomaga zachowaé tacznosé z przesztoscig, co wptywa korzystnie na
ksztattowanie tozsamosci spotecznosci. Forma plastyczna jako nosnik znaczenia
umozliwia pokonanie bariery jezykowej.

Gtéwnga cechg wspodtczesnej sztuki jest zmiennos$é, kontestacja. Proby znalezienia
odpowiedniej nomenklatury adekwatnej do nowych sytuacji sg skazane na
porazke, poniewaz nazywanie, a tym samym definiowanie, odbywa sie zawsze
post factum. Sztuke mozna odbieraé zmystowo lub intelektualnie. Kryteria
decydujgce o jej wartosci sg subiektywne. Intuicyjna recepcja nie jest gorsza od
Swiadomej - fortyfikowanej doswiadczeniem i intelektualnym przygotowaniem.

W odpowiedzi na zmieniajgce sie tendencje w sztuce oraz brak jednoznacznych
kryteriow definiujgcych sztuke powstaty koncepcje estetyki relacyjnej oraz sztuki
partycypacyjnej, ktére zwrdcity uwage na konieczno$é pojmowania sztuki w
spotecznym kontekscie.

Sztuka petni takze funkcje upamietniajgcg i edukacyjng. Poza tym pomaga w
rozwigzywaniu probleméw spotecznych i sprzyja integracji Srodowiskowe;.
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Termin wystawa jest coraz czesciej okreslany mianem sytuacja. Oznacza to
traktowanie sztuki i przestrzeni wystawienniczej egalitarnie. W wielu
wystawienniczych realizacjach trudno nawet uzywaé terminu ,obiekt sztuki”/
,dzieto” ze wzgledu na jego dematerializacje. Bardziej adekwatne wydaje sie
okreslenie ,sytuacja”, poniewaz sugeruje ono ,wydarzanie sie”. Przeniesienie
akcentu na czasownikowe opisywanie sztuki stanowi przeciwwage dla
europejskiej tradycji rzeczownikowego ujmowania rzeczywistosci.

Odpowiednia aranzacja przestrzeni umozliwia odbiorcy dokonanie analizy/
interpretacji dzieta sztuki lub po prostu kontemplacje. Nieudana ekspozycja/
realizacja wystawiennicza wptywa negatywnie na recepcje sztuki oraz przyczynia
sie do dyskomfortu percepcyjnego.

Miejscotworczy potencjat sztuki pozwala kreowaé wizerunek przestrzeni, a tym
samym wptywadé na jej percepcje.

Dzieki sztuce, widz ma mozliwo$¢ doswiadczenia nowego widzenia rzeczywistosci
- alternatywnego obrazu. Przezycie, ktore odbywa sie za pomocg zmystow,
wptywa réwniez na doswiadczenie intelektualne - poprzez oddziatywanie na
podswiadomos$é, rowniez Swiadomosé. Sytuacja  wystawiennicza  sprzyja
otwieraniu odbioru na doznania nieznane w tzw. Swiecie rzeczywistym - czyli
Srodowisku poza galeriag/ muzeum. To, co zostato wykreowane przez artyste i
kuratora przyczynia sie w sposdb bezposredni do tworzenia nowego sposobu
postrzegania Swiata.

Wybdr miejsca i projekt wystawienniczy sg od siebie zalezne. Czasami
dominujgcy wptyw majg prace, kiedy indziej- miejsce. Oznacza to, ze zaréwno
przestrzen typu white-cube, jak i taka, ktérej pierwotng funkcjg nie byta
prezentacja sztuki moze stac sie miejscem realizacji artystycznej. Determinantem
wyboru jest kontekst.

Myslac o tworzeniu galerii sztuki, warto rozwazy¢ adaptacje budynkéw, ktore
zostaty pozbawione pierwotnej funkgcji, takich jak przestrzenie postindustrialne,
poustugowe, itp. Aranzowanie wystaw w takim miejscu daje artystom wiecej
inspiracji i sktadnia do kreatywnosci w zakresie aranzacji wystaw.

Niekonwencjonalne, dalekie od charakteru white cube wnetrza, sg idealne do
realizacji site-specific, in situ. Relacja sztuka-miejsce jest ksztattowana
dialogicznie, w przeciwienstwie do hierarchizacji dzieta w przypadku galerii o
niskiej artykulacji/ white cube.

Instytucje publiczne takie jak muzea i panstwowe galerie sztuki, jak BWA
posiadajg zwykle lepsze zaplecze techniczne, profesjonalny system
oswietleniowy, sprzet audio-video. Oferujg rowniez pomoc w zakresie transportu
oraz montazu, a takze obstuge medialng. Wymienione aspekty powoduja, ze
artysci niekiedy chetniej prezentujg swoje realizacje w takich wtasnie miejscach.
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Wiekszos¢ niepublicznych galerii zobowigzuje artystéw do samodzielnego
montazu oraz nie bierze udziatu w organizowaniu transportu.

Przestrzen, ktérej charakter, jest daleki od wyabstrahowanego ze zbednych
elementdw white cube, narzuca pracom artystycznym osobliwy charakter.
Odbierane w kontekscie innych komponentdw przestrzeni, czesto ujawniajg inny
potencjat interpretacyjny niz w neutralnej galeryjnej przestrzeni. Relacja jest
jednak obustronna. Tak jak percepcja obiektdw sztuki jest filtrowana przez ich
otoczenie, tak samo przestrzen zyskuje nowg odstone. Mozna tu moéwié o
swoistym uwzniosleniu charakteru oraz funkcji przestrzeni dotychczas nie-
wystawienniczej. Sztuka, poprzez swojg niefunkcjonalnos¢, staje sie bytem w
pewien sposdb prestizowym. Kontemplacja wywotuje uczucie spetnienia. Ten
transcendentny charakter sztuki narzuca materii dodatkowg wartos¢.

Tworzenie realizacji w prywatnych przestrzeniach typu pracownia, czy mieszkanie
pozwala na wykreowanie sytuacji, w ktorej artysta staje sie gospodarzem, a widz
gosciem. Emocjonalny kontekst ma duzy wptyw na odbidr sztuki. Ta niezwykta
sytuacja zwigzana z zaproszeniem do najbardziej osobistej przestrzeni, do
otoczenia zarezerwowanego tylko dla znajomych stwarza poczucie bliskosci-
buduje wiez zaréowno miedzy widzem (odbiorcg), a autorem (nadawcy), jak
pomiedzy widzem/ odbiorcg, a dzietem sztuki (sztukg).

Idealna przestrzen wystawiennicza nie istnieje. Oznacza to zatem, iz kazda
przestrzen ma potencjat wystawienniczy. Kryteria s3 umowne i nie zawsze
mozliwe do adaptacji. Ptynnos¢ granic, transformatywnos$é¢ i wzglednos¢ sa
zresztg cechami ponowoczesnosci.

Sztuka w przestrzeni publicznej funkcjonuje od niepamietnych czaséw- jej
przyktadami sg chocby tuki triumfalne i wszystkie pomniki upamietniajgce
bohateréw, waine wydarzenia, itd. Stawiane ku czci, miaty waing role w
edukacji kolejnych pokolen, ale petnity tez funkcje estetyczng. To one
indywidualizowaty poszczegdlne strefy miasta, stajgc sie waznymi punktami
odniesien.

Kontekst miejsca oznacza swiadomosé jego historii, analize relacji miedzy jego
istniejgcymi  komponentami, a takze relacji miedzy miejscem i jego
uzytkownikami (M-0). Niekiedy relokalizacja dzieta/ realizacji jest kluczowa.

Wszelkie dziatania w przestrzeni otwartej wigzg sie z koniecznoscig prognostyki
kondycji obiektéw. Destrukcja spowodowana czynnikami atmosferycznymi, czy
nietrwatoscig materiatdow zmienia oddziatywanie obiektéw, ktére stajg sie
elementami, ktére dezintegrujg przestrzen oraz burzg harmonie otoczenia.
Wazna jest zatem konserwacja i aktualizacja obiektéw rzezbiarskich i instalacji
obecnych w przestrzeni publicznej, ktérych kondycja wymaga interwencji.

Realizacje w plenerze sg determinowane warunkami atmosferycznymi. To, co
moze by¢ traktowane jako benefit, moze tez sta¢ sie przyczyng zaniechania
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dziatan wystawienniczych. Dodatkowym utrudnieniem sg problemy montazowe
oraz ograniczenia zwigzane z interwencjg w przestrzeni objetej ochrong
konserwatorska.

Obiekty i dziatania w przestrzeni otwartej przyciggajg atencje przypadkowych
odbiorcow  (uzytkownikow tej przestrzeni). Nawet bierny udziat w
miedzyludzkich interakcjach przyczynia sie do wzrostu satysfakcji uzytkownika
danej przestrzeni.

Interakcje miedzy uzytkownikami przestrzeni publicznej, oraz miedzy nimi, a
otoczeniem skfadajg sie na strukture miasta. Architektura nie jest jedynie ttem,
poniewaz podswiadomie wptywa na zachowania/ reakcje mieszkancow.

Adaptacja na cele wystawiennicze/ projekty artystyczne nie-miejsc wigze sie z
nadawaniem znaczenia/ tozsamosci, co przektada sie bezposrednio na tworzenie
i wzmacnianie relacji miedzy miejscem, a jego uzytkownikiem (M-0).

Rola sztuki w ksztattowaniu przestrzeni miasta jest ambiwalentna. Moze ona
zaistnie¢ w nie-miejscu bez wptywu na jego transformacje, lub tez przyczynic sie
do zmiany jego percepcji poprzez nadanie mu tozsamosci w wyniku kulturowego
wzbogacenia o nowe tresci, czy formy. tatwiej przebiega adaptacja nie-miejsc w
obszarach nie uformowanych kulturowo. Stare europejskie miasta sg wypetnione
obiektami nasyconymi tresciami. Historyczny aspekt rzutuje na nowe realizacje.
Przestrzenna spdjno$¢ wymaga uwzglednienia relacji i interakcji zachodzacych
miedzy wszystkimi formami znajdujgcymi sie na danym obszarze. Sztuka jako
element ikonosfery miasta ksztattuje jego tozsamosé .

Sztuka w przestrzeni publicznej ma znacznie wieksze grono odbiorcow od tej
eksponowanej w muzeum, czy galerii. Uzytkownicy tej przestrzeni nie zawsze sg
znawcami sztuki, a takze stanowig zrdéznicowang grupe ze wzgledu na rdzne
oczekiwania, przekonania, odmienng wrazliwoscig, itd. Wedtug Miwon Kwom
istniejg dwa typu sztuki publicznej: ,sztuki jako przestrzeni publicznej” i ,,sztuki w
interesie publicznym”. Sztuka sprowadzona do roli semantycznie pustej ozdoby-
architektonicznego bibelotu lub korporacyjnego trofeum - pomnika wtadzy i
zamoznosci klasy dominujacej jest dziataniem okreslanym wspédiczesnie takie
mianem plop art.

Miedzyludzkie interakcje sg we wspodtczesnej sztuce rdwnie istotne jak medium,
ktére wykorzystuje artysta.

Sztuka ma inicjowaé refleksje, dialog, a zatem partycypacje w dziataniu/
realizacji. Udziat w wystawie jest waznym spotkaniem zaréwno z perspektywy
artysty, jak odbiorcy. Spotkanie oznacza wymiane refleksji, spostrzezen, ale
bywa, Zze oznacza wspottworzenie formy, bedacej czescig realizacji artystycznej,
lub sytuacji, szczegdlnie w przypadku typowych dziatarn happeningowych.

Osoby odwiedzajgce galerie sztuki i muzea mogg sie czu¢ jak mile oczekiwani
goscie lub intruzi, ktorych intencje nie sg jasne. Sytuacja zalezy od charakteru
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przestrzeni wystawienniczej, jej ksztattowania przez artystéw i kuratoréw oraz
zarzadzania. Sterylne, idealnie biate wnetrza budzg niepewnos¢. Dodatkowo, w
niektérych instytucjach istnieje konieczno$s¢ ochrony dziet. Oprécz stricte
technicznych zabezpieczen we wnetrzach znajdujg sie takze osboby pilnujace.
Poddany introspektywnemu spojrzeniu gos¢ zaczyna odczuwac¢ dyskomfort
zwigzany z poczuciem braku akceptacji, braku otwartosci. Zamiast oddawac sie
kontemplacji, podswiadomie pragnie opusci¢ nieprzyjazng, niezapraszajaca
przestrzen. Sytuacja dyskomfortu pojawia sie réwniez w przypadku
dezinformacji. Niewystarczajgca wiedza z dziedziny sztuki, brak umiejetnosci
poruszania sie w galeryjnej lub muzealnej przestrzeni ewokuje panike lub
zniechecenie. Brak wskazowek utatwiajagcych prawidtowa recepcje dzieta sztuki
w potaczeniu z blokady interpretacyjng psuje przyjemnosc¢ delektowania sie
sztuka.
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https://olafureliasson.net/artwork/atmospheric-wave-wall-2020/
https://www.katharinagrosse.com/#!/works/2008_4005
http://www.nationalmuseums.org.uk/
http://www.icefat.org/gree.html
http://www.linkedin.com/groups/Sustainable-Exhibitions-for-Museums-4637707
http://www.linkedin.com/groups/Sustainable-Exhibitions-for-Museums-4637707
http://www.clamuseums.info/gmi/accord
http://www.ucl.ac.uk/sustainableheritage
https://sjp.pwn.pl/sjp/publiczny;2573013.html
http://www.spiked-online.com/index.php/site/article/21159/
https://culture.pl/pl/tworca/leon-tarasewicz
https://culture.pl/pl/tworca/miroslaw-balka
https://culture.pl/pl/tworca/julita-wojcik
http://www.jakubowicz.art.pl/
http://www.rajkowska.com/sorry/
https://wyborcza.pl/51,112588,28923686.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy
https://wyborcza.pl/51,112588,28923686.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy
http://robertrumas.pl/pliki/manewry/03/manewry_miejskie.html
http://www.obieg.pl/rozmowy/1489
http://www.mteww.com/nad.html%5bdostęp:20.07.2020

http://ljudmila.org./nettime/zkp4/41/htm[ dostep:20.07.2010]
http:/www.web.utk.edu/-sjmcmill/Research/interactiviyu2.doc,s.2
[dostep:20.07.2010]

Teksty Drugie_teoria_literatury_krytyka_interpretacja-r2008-t-n4_(112)-s127-
140.pdf 5.128 [dostep: 28.04.2023]
https://web.archive.org/web/20101005201159/http://www.vdhgroup.com/pl/n
apisali-o-nas/Brama_czasu_w_centrum_Poznania_Portal_epoznanpl/page:10
[dostep: 29.04.2023]
https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/sep/10/anish-kapoor-sued-
racist-graffiti-versailles-sculpture-queens-vagina [dostep: 05.05.2023]

https:// www.boredpanda.com [dostep: 05.05.2023]
https://wiadomosci.onet.pl/wroclaw/wroclawski-pomnik-uznany-za-swiatowa-
perelke/71bctlv?utm_source=pl.wikipedia.org_viasg_wiadomosci&utm_medium
=referal&utm_campaign=leo_automatic&srcc=ucs&utm_v=2

[dostep: 05.05.2023]
https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/7,54420,27309923,pomniki-smolenski-
i-lecha-kaczynskiego-nienaruszalne-ich-ochrone.html [dostep: 05.05.2023]
https://ksiazki.wp.pl/schody-donikad-pomnik-mogl-zainspirowac-komiks-o-
tytusie-6599930733128576a [dostep: 05.05.2023]

http:/um.warszawa.pl, 26 stycznia 2018 [dostep: 2018.11.06]
http://mgzn.pl/artykul/1168/balka-vs-swiatlo[dostep: 05.05.2023]
https://sztukapubliczna.pl/pl/auschwitzwieliczka-miroslaw-
balka/czytaj/27[dostep: 05.05.2023]
https://muzeumwarszawy.pl/zlota-wyspa/?fbclid=IwAR2jooQ1C7w-
LlanHn41Lh8vsv0zpdzhifFyRRE1nclwYtYSKRmtkrQNDmo [dostep: 05.05.2023]
https://culture.pl/pl/tag/sztuka-w-przestrzeni-publicznej[dostep: 05.05.2023]
http://urbanlegend.ua.poznan.pl/wp[dostep: 05.05.2023]
http://www.tup.org.pl/download/2009_0906_KartaPrzestrzeni  Publicznej.pdf.
[dostep: 6.06.2011}
http://tnn.org.pl/tnn/publik/17/XVIl_3.pdf#page=105[dostep: 12.03.2022]
https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/51,34862,17906634.html#S.galeria-
K.C-B.1-L.1.duzy[dostep: 12.03.2022]
https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-dotleniacz[dostep:22.08.2022]
https://mmertens.com/filter/luxembourg/Swings [dostep:28.08.2022]
https://www.escobedosoliz.net/[dostep:28.08.2022]
https://www.soistanbul.com/sky-garden[dostep:28.08.2022]
https://mamo.fr/2016/07/wallpaper-a-ciel-ouvert-felice-varini-transforms-the-
mamo-into-a-series-of-optical-illusions/[dostep:28.08.2022]
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/asamblaz;3871559.htmlI[dostep:28.08.2022]
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/land-art;3930366.html) [dostep:28.08.2022]
https://www.tate.org.uk/art/art-terms/e/environmental-
art[dostep:28.08.2022]
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mi-chenxing-the-floating-piers[dostep:28.08.2022]
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https://www.independent.co.uk/arts-entertainment/art/news/new-christo-art-
installation-the-floating-piers-nears-completion-in-italy-
a7070631.html[dostep:28.08.2022]
https://sztukapoznania.com/wydarzenia/sztuka-w-przestrzeni-publicznej-
debata/[dostep:12.12.2023]
https://msit.gov.pl/pl/aktualnosci/6057,Miedzynarodowa-Siec-Miast-
Cittaslow.html[dostep:12.12.2023]
https://sztukapoznania.com/obiekty/miasto-
sztuki/transmutatio/[dostep:12.12.2023]
https://www.poznan.pl/mim/wortals/cik/news,1200/japonska-uczta-
niepojmowalne-i-globalne,54791.html[dostep:22.12.2023]
https://www.misietupodoba.pl/ [dostep: 12.07.2018]
https://www.facebook.com/lectwo.galeria[dostep: 29.11.2023]
http://www.otwartastrefakultury.pl/?fbclid=IwAR2M7IKeMyKgs5R_WenxsBkisRn
dIWD5tv9pX-Imedwk50bnkwJW-JhOWqgw([dostep: 29.11.2023]
http://www.otwartastrefakultury.pl/wp-content/uploads/2017/06/inicjatywy-
skwer-przy-maleckiego-1024x680.jpg[dostep: 29.11.2023]
http://www.otwartastrefakultury.pl/losk/sasiedzki-sylwester-na-
skwerze/[dostep: 29.11.2023]
https://wpoznaniu.pl/w-poznaniu-powstanie-nowa-galeria-sztuki-inna-niz-
wszystkie/[dostep: 09.12.2023]
https://www.facebook.com/galeriamilosc[dostep: 09.12.2023]

Art_in_the_ staircase (instagram) [dostep: 19.01.2024]
https://uap.edu.pl/2022/01/krzysztof-wodiczko-gabrielle/[dostep: 09.12.2023]
https://www.akademiasztuki.eu/Product/o-nas-1[dostep: 09.12.2023]
https://www.akademiasztuki.eu/Product/o-nas-1-2-3-4[dostep: 09.12.2023]
artus.torun.pl [dostep: 02.04.2023]
http://www.galeriaujezuitow.pl/p/o-galerii.html[dostep: 19.12.2023]
https://zsppoznan.pl/o-szkole/historia-szkoly/[dostep: 20.12.2023]
https://ak30-30wystaw-30dni.blogspot.com/p/idea-ak30.html[dostep:
20.12.2023]

Akty prawne

Rozporzadzenie Ministra Infrastruktury z dnia 12 kwietnia 2002 r. w sprawie
warunkéw technicznych, jakim powinny odpowiadaé budynki i ich usytuowanie (Dz.
U.z 2002 r. Nr 75, poz. 690 ze zm.

Ustawa z dnia 29 czerwca 2007 r. o zmianie ustawy o muzeach (Dz.U. z 2007 r. nr
136, poz. 956

Ustawa z dnia 7 lipca 1994 r. — Prawo budowlane (Dz.U. z 2019 r. poz. 1186, z pdzn.
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VII. SPIS ILUSTRACJI | TABEL

llustracje

Ryc.1. Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie, 2022, fot. P. Kowalczyk

Ryc.2. Donald Judd, 15 untitled works in concrete, 1980-1984, Permanent collection, the
Chinati Foundation, Marfa, Texas, fot. Florian Holzherr. Donald Judd Art © 2020 Judd
Foundation / Artists Rights Society (ARS), New York,
https://chinati.org/collection/donald-judd/ [dostep:10.09.2021]

Ryc.3. Donald Judd, the Arena, 1980-1987, Permanent collection, the Chinati Foundation,
Marfa, Texas, fot. Florian Holzherr, https://chinati.org/collection/donald-
judd/[dostep:10.09.2021]

Ryc.4. Tilted Arc, Richard Serra, widok od strony Federal Plaza, fot. Susan Swider, dzieki
uprzejmosci artysty, https://www.tate.org.uk/art/artists/richard-serra-1923/lost-art-
richard-serra[dostep:10.09.2021]

Ryc. 5. Richard Serra, Tilted Spered, lotnisko w Toronto, fot. Patrick Gaspard,
https://twitter.com/patrickgaspard/status/1109521358164295680[dostep:10.09.2021]
Ryc. 6. Wspotzalezno$¢ komponentédw uktadu S-M-0O

Ryc. 7., 8. lJan Berdyszak, Transparent VII B,1972/1974, https://rzezba-
oronsko.pl/en/dziela-z-kolekcji/przezroczysta-vii-b/[dostep: 15.03.2023]

Ryc. 9. Fasada Muzeum Zydowskiego w Berlinie, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 10., 11., 12., 13, 14., 15., Muzeum Zydowskie w Berlinie, 2022, fot. Paulina
Kowalczyk

Ryc. 16. The weather project, 2003, Tate Modern, London, 2003, fot. Olafur Eliasson,

Zrodto: https://olafureliasson.net/artwork/the-weather-project-2003/[dostep:
13.12.2023]

Ryc. 17. Riverbed, 2014, Louisiana Museum of Modern Art, Humlebaek, Denmark, 2014,
fot. Anders Sune Berg, zrddto: https://olafureliasson.net/exhibition/riverbed-

2014/[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 18. Waterfall, Wersal, 2016, fot. Anders Sune Berg,

zrédto:  https://www.dezeen.com/2016/06/06/olafur-eliasson-installs-giant-waterfall-
palace-of-versailles-exhibition/[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 19. Negative Glacier Kaleidoscope

Ryc. 20., 21. Instalacja pt. Shadows Traveling on the Sea of the Day, fot. Iwan Baan, 2022,
zrodto: https://www.dezeen.com/2022/11/23/olafur-eliasson-world-cup-gatar-
installation-shadows-sea-day/[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 22. Our Glacial Perspectives, lodowiec Hochjochferner 2020, fot. Oskar Da Riz,
zrédto: https://www.dezeen.com/2020/10/28/hochjochferner-our-glacial-perspectives-
olafur-eliasson/?li_source=base&li_medium=bottom_block_1[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 23. Ice Watch, 2018, zirédto:https://www.dezeen.com/2018/12/12/ice-watch-
olafur-eliasson-installation/[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 24. Atmospheric wave wall, 2020, Willis Tower, Chicago, 2020, fot. Darris Lee
Harris, zrédto: https://olafureliasson.net/artwork/atmospheric-wave-wall-2020/[dostep:
13.12.2023]

Ryc. 25, 26., 27. Rockaway, Fort Tilden, Queens, 2016, fot.Pablo Enriquez
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zrédto:https://www.koeniggalerie.com/blogs/public-projects/katharina-grosse-
rockaway[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 28. Katharina Grosse, Nowy Orlean, 2008, fot. Katharina Grosse ze strony:
https://www.katharinagrosse.com/#!/works/2008_4005[dostep: 13.12.2023]

Ryc. 29. Instalacja pt. Sorry Joanny Rajkowskiej, Warszawa, 2022, fot. Kuba Atys /
Agencja Wyborcza
https://wyborcza.pl/51,112588,28923686.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy[dostep:
12.10.2022]

Fot. 30., 31., 32.T(rdum)en, instalacja site- specific, rysunek kurzem zastanym w
przestrzeni, ksigzka 30x35cm, Stara Rzeznia, Poznan, 2015, fot. Katarzyna Bogusz, z
archiwum artystki

Ryc. 33. Profanum, instalacja site-specific w IP Studio, Wroctaw 2023, fot. Katarzyna
Bogusz, zdjecie udostepnione przez artystke

Ryc, 34 Dirty Corner Anisha Kapoora w Ogrodach Wersalskich. Po kilku dniach odkryto
$lady dziatarn wandali, fot. Charles Platiau/Reuters[dostep: 05.05.2023]

Ryc. 35., 36. Jerzy Kalina, Instalacja pt. Pomnik Anonimowego Przechodnia, Wroctaw,
2024r., Paulina Kowalczyk

Ryc. 37. Pomnik smolenski otoczony zandarmerig wojskowg podczas 135. miesiecznicy
smolenskiej, Warszawa, fot. Stawomir Kaminski / Agencja Wyborcza.pl [dostep:
05.05.2023]

Ryc. 38. , Tytus Romek i A’'Tomek”, fragment Ksiegi XVIII, Zrédto: Materiaty prasowe, fot.
Henryk Jerzy Chmielewski, Zzrédto: https://ksiazki.wp.pl/schody-donikad-pomnik-mogl-
zainspirowac-komiks-o-tytusie-6599930733128576a[dostep: 05.05.2023]

Ryc. 39. Joanna Rajkowska, Dotleniacz, Plac Grzybowski, Warszawa, fot. materiaty CSW,
zrédto:https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/51,34862,17906634.html#S.galeria-K.C-

B.1-L.1.duzy, https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-
dotleniacz[dostep:22.08.2022]
Ryc. 40., 41. The swings, Max Mertens, 2016, Luxembourg, zrédto:

https://mmertens.com/filter/luxembourg/Swings[dostep:28.08.2022]

Ryc. 42, 43. Escobedo Soliz, instalacja na dziedzincu MoMA pt. Weaving the Courtyard,
Zrédto: https://www.escobedosoliz.net/weavingthecourtyard-esp.html)
[dostep:28.08.2022]

Ryc. 44. Projekt Sky Garden, Zrédto:  https://www.soistanbul.com/sky-
garden[dostep:28.08.2022]

Ryc. 45, 46. Projekt Sky Garden, zrodto: https://www.soistanbul.com/sky-garden

Ryc. 47., 48. SO?Architecture, instalacja pt. Sky Garden,

zrédto: Yercekimhttps://www.soistanbul.com/sky-garden[dostep:28.08.2022]

Ryc. 49. Felice Varnini, A Ciel Ouvert, zrédto: https://mamo.fr/2016/07/wallpaper-a-
ciel-ouvert-felice-varini-transforms-the-mamo-into-a-series-of-optical-
illusions/[dostep:28.08.2022]

Ryc. 50. The Floating Piers, Christo, instalacja na powierzchni wtoskiego jeziora Iseo, fot.
Andre Grossmann, 2014, zrédto: https://divisare.com/projects/320392-christo-and-
jeanne-claude-wolfgang-volz-mi-chenxing-the-floating-piers[dostep:28.08.2022]

Ryc. 51. The Floating Piers, Christo, instalacja na powierzchni wioskiego jeziora
Iseo[dostep:28.08.2022]
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https://www.katharinagrosse.com/#!/works/2008_4005
https://wyborcza.pl/51,112588,28923686.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy
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https://warszawa.wyborcza.pl/warszawa/51,34862,17906634.html#S.galeria-K.C-B.1-L.1.duzy
https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-dotleniacz
https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-dotleniacz
https://mmertens.com/filter/luxembourg/Swings
https://www.escobedosoliz.net/weavingthecourtyard-esp.html
https://mamo.fr/2016/07/wallpaper-a-ciel-ouvert-felice-varini-transforms-the-mamo-into-a-series-of-optical-illusions/
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https://mamo.fr/2016/07/wallpaper-a-ciel-ouvert-felice-varini-transforms-the-mamo-into-a-series-of-optical-illusions/

Ryc. 52., 53. Narcissus Garden,, Yayoi Kusama, 2009 r., New Canaan Wikimedia
Commons[dostep:28.08.2022]

Ryc. 54 Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz, Cytadela, Poznan, 2005, fot. Paulina
Kowalczyk, 2023r.

Ryc. 55., 56., 57. Nierozpoznani Magdaleny Abakanowicz, Cytadela, Poznan, 2005, fot.
Paulina Kowalczyk, 2023r.

Ryc. 58., 59. Heinz Mack, Stela, 2006, Poznan, Al. Marcinkowskiego- widok od strony
Muzeum Narodowego w Poznaniu, 2023 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 60. David Cerny, Pomnik Golema, Al. Marcinkowskiego, w tle widoczna Stela,
Poznan, 2023 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 61., 62., 63., 64., Jan Berdyszak,Obszar obrazéw efemerycznych, 2009, Poznan,
2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 65. Stawomir Brzoska, Transmutatio, 2011, Galeria Malta, skrzyzowanie ul.
Antoniego Baraniaka i Jana Pawta |Il, https://sztukapoznania.com/obiekty/miasto-
sztuki/transmutatio/[dostep:12.12.2023]

Ryc. 66. Jozef Kopczynski, Para pod parasolem/ Zakochani, 1967r., Ogrod Botaniczny,
Jezyce, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 67. Jozef Kopczynski, Para pod parasolem/ Zakochani, 1967r., prototyp, z kolekcji
prywatnej Matgorzaty Kopczynskiej, Poznan, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 68. Rzut Galerii AT, ze strony galerii

Ryc. 69. Wystawa Katarzyny Klich w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 70. Wystawa Katarzyny Klich w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 71., 72. Wystawa Krzysztofa Balcera w Galerii AT, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 73. Wystawa pt. Na poczqtku byta gora Magdaleny tazarczyk, Galeria Skala, 2023,
fot. P. Kowalczyk

Ryc. 74. Wystawa pt. TRZYSTA DIABtOW ZJADtES Katarzyny Depty-Garapich oraz
Matgorzaty Mirgi-Tas, Galeria Skala, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 75, 76. Wystawa Mateusza Piestraka, Galeria Pani Domu, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc. 77., 78. Wystawa pt. Adoratio Justyny Basnik, Galeria tectwo, Poznan, fot. ze strony

galerii:
https://www.facebook.com/photo/?fbid=703280158467271&set=pb.100063558791024
.-2207520000, [dostep: 29.11.2023]

https://www.facebook.com/photo.php?fbid=691961086265845&set=pb.100063558791
024.-2207520000&type=3) [dostep: 29.11.2023]

Ryc. 79. Galeria Raczej, fot. ze strony: https://goout.net/pl/galeria-
raczej/vzcojb/[dostep: 29.11.2023]

Ryc. 80. Warsztaty na Skwerze Eki na tazarzu organizowane przez Otwartg Strefe Kultury
http://www.otwartastrefakultury.pl/wp-content/uploads/2017/06/inicjatywy-skwer-
przy-maleckiego-1024x680.jpg[dostep: 29.11.2023]

Ryc. 81. Sylwester na Skwerze Eki na tazarzu organizowane przez Otwartg Strefe
Kultury,fot. http://www.otwartastrefakultury.pl/losk/sasiedzki-sylwester-na-
skwerze/[dostep: 29.11.2023]

Ryc. 82., 83. Galeria Wotynska 9, Sotacz, Poznan, 2022, fot. P. Kowalczyk

Ryc.84. Po lewej stronie obraz Julii Krélikowskiej, w gtebi widoczne rzezby Matgorzaty
Kopczynskiej, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc.85. Instalacja Wojciecha Gorgczniaka w ramach wystawy, 2022, Poznan, fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 86. Gtéwne wejscie do galerii, po prawej pokdj zaanektowany przez Wojciecha
Goraczniaka, 2022r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 87., 88. Pomieszczenie, w ktérym znajdowata sie kuchnia; fot. po lewej: obraz
Andrzeja Zdanowicza, po prawej: obrazy Krzysztofa Metla; 2023 r., fot. P. Kowalczyk,
Ryc. 89. Obrazy Krzysztofa Metla, llp. willi- galerii Wotynska 9, 2023, fot. P.Kowalczyk
Ryc. 90. Obraz Andrzeja Zdanowicza, lIp. willi- galerii Wotynska 9, 2023, fot. P.Kowalczyk
Ryc.91. Instalacja oraz obrazy Kingi Popieli, llp. willi- galerii Wotynska 9, 2023, fot.
P.Kowalczyk

Ryc.92., 93. Galeria Szczur, dokumentacja przestrzeni w trakcie adaptacji, Zrddto:
https://wpoznaniu.pl/w-poznaniu-powstanie-nowa-galeria-sztuki-inna-niz-wszystkie/,
fot. tukasz Gdak [dostep: 29.11.2023]

Ryc. 94., 95. Woystawa Bartka Buczka pt. BEZCZYNNE RECE TO WARSZTAT DIABLA,
Galeria Szczur, Poznan, 2024 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 96. Lokalizacja poznanskich galerii artist-run, opracowanie wtasne, 2024

Ryc. 97. Wystawa Wojciecha Tezyckiego pt. Reprekusje, 2022, Galeria Rotunda, UAP, fot.
W. Tezycki (dzieki uprzejmosci artysty)

Ryc. 98. Woystawa pt Gabrielle Krzysztofa Wodiczko w Galerii  Rotunda,
https://uap.edu.pl/2022/01/krzysztof-wodiczko-gabrielle/[dostep: 29.11.2023]

Ryc. 99. Rzut Galerii Curators’LAB, opracowanie autorskie na podstawie danych
technicznych znalezionych na stronie uczelni

Ryc. 100., 101. Wizualno-akustyczna wystawa pt. Wojciecha Tezyckiego, fot. Paulina
Kowalczyk

Ryc. 102. Rzut Galerii Szewska, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni

Ryc. 103., 104., 105. Agata Michowska, wystawa pt. Ono, Galeria Szewska, Poznan,
2023r., fot. A. Michowska (dzieki uprzejmosci artystki)

Ryc. 106. Rzut galerii Duza Scena, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni

Ryc. 107. Woystawa zbiorowa artystéw-pedagogdw zwigzanych z UAP, 2022, Galeria
Duza Scena, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 108. Woystawa zbiorowa artystéw-pedagogdw zwigzanych z UAP, 2022, Galeria
Duza Scena, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 109. Rzut Galerii DESIGN, op. wtasne na podstawie danych ze strony uczelni

Ryc. 110. Rzut galerii Nowa Scena, op. wiasne na podstawie danych ze strony uczelni
Ryc. 111., 112. Wystawa Sonii Rammer pt. O kobiecie, ktora myslata, ze jest psem, 2023,
Galeria Scena, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 113. Wystawa pt. Patrze sobie na rece Matgorzaty Kopczynskiej, Galeria R+,
Szczecin, 2021 r., fot. M. Kopczynska (dzieki uprzejmosci autorki)

Ryc. 114. Wystawa pt. Patrze sobie na rece Matgorzaty Kopczynskiej, Galeria R+,
Szczecin, 2021 r., fot. M. Kopczynska (dzieki uprzejmosci autorki)

Ryc. 115, 116. Galeria Zona Sztuki Aktualnej, Szczecin,
https://www.akademiasztuki.eu/Product/o-nas-1 [dostep: 09.12.2023]
Ryc. 117., 118. Wystawa LAS / JNEC, 2022r., Galeria 0S 17,

https://www.facebook.com/photo/?fbid=3226836737640243&set=a.322683600097365
O[dostep: 09.12.2023]
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Ryc. 119. Wystawa Pauliny Kowalczyk pt. Jezeli t=0, Galeria MBWA, Leszno, 2022, fot. P.
Kowalczyk

Ryc.120. Przyporzadkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]

Ryc. 121. Przyporzadkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni instytucjonalnej [K1a]

Ryc. 122.Przyporzadkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]- typy

Ryc. 123. Przyporzadkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni kryterium formalno-prawne
[K1]- przestrzen prywatna [K1b]: galerie artist-run/ galerie autorskie, prywatne
inicjatywy w tym pop-up oraz galerie nieistniejgce, itp. [K1bT1]; galerie komercyjne
[K1bT2]

Ryc. 124. Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium podmiotu
prowadzacego [K2]

Ryc. 125. Podziat przestrzeni ze ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne
[K3]: w budynku [K3a], poza budynkiem [K3b]

Ryc. 126. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] w kontekscie subkryterium ze wzgledu na pierwotng funkcje budynku/
pomieszczen [K3aS1]- typy

Ryc. 127. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] W kontekscie subkryterium ze wzgledu na charakter przestrzeni
architektonicznej [K3aS2]

Ryc. 128. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] W kontekscie subkryterium ze wzgledu na charakter przestrzeni
architektonicznej [K3aS2]- typy przestrzeni historycznej/zabytkowej [K3aS2a]

Ryc. 129. Podziat przestrzeni ze wzgledu na kryterium przestrzenno- lokalizacyjne [K3]: w
budynku [K3a] w kontekscie subkryterium uwzgledniajgcego charakter przestrzeni
architektonicznej odnoszgcej sie do przestrzeni wspodfczesnej [K3aS2b]- typy

Ryc. 130. Podziat przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium przestrzenno-
lokalizacyjne- poza budynkiem [K3b]- typy

Ryc. 131., 132. Obrazy Pauliny Kowalczyk na wystawie w Stadtmuseum w St Polten , fot.
Paulina Kowalczyk

Ryc. 133. Muzeum w Sremie, 2023r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 134., 135. Malarski dyptyk pt. Nieskoriczenie wiele wszechswiatow, Muzeum w
Sremie, 2023r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc.136. Grafika (po $rodku) pt. Ksiezyc, tacznik, Brama Poznania, 2023r., fot. Paulina
Kowalczyk

Ryc. 137. Galeria MBWA, Leszno, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 138. Rzut Galerii MBWA w Lesznie, 2023 r., dzieki uprzejmosci dyrekcji galerii

Ryc. 139, 140 Jezeli t=0, instalacja w Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r,. fot. P. Kowalczyk
Ryc. 141. Jezeli t=0, instalacja (porcelana i spopielone obrazy) oraz malarski poliptyk w

Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc. 142. Jezeli t=0, malarskie poliptyki w Galerii MBWA w Lesznie, 2022 r., fot.
P.Kowalczyk

Ryc.143.Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc. 144, Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie- pierwsza sala, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 145. Jezeli t=0, Galeria MBWA w Lesznie- druga sala, 2022 r., fot. P. Kowalczyk
Ryc.146., 147 . Nie odnosmy sie do bfekitu/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii
Piecowej, DK w Rawiczu, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc.148 . Nie odnosmy sie do bfekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii
Piecowej, Rawicz, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc.149. Nie odnosmy sie do btekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii Piecowej,
Rawicz, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc .150. Nie odnosmy sie do bfekitu”/ Don’t touch the blue- wystawa w Galerii
Piecowej, Rawicz, 2022, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 151 Instalacja Pauliny Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach
festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 152. Ceramiczna instalacja Wojciecha Tezyckiego, na drugim planie instalacja
Pauliny Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r.,
Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 153. Wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r., Rawicz,
2022 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 154. Instalacja Pauliny Kowalczyk, wystawa pt. Szumy Btyski i Mut w ramach
festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 155., 156. Instalacja Katarzyny Bogusz, w tle widoczne obrazy Pauliny Kowalczy,
Szymy Btyski i Mut w ramach festiwalu Forma 2022 r., Rawicz, 2022 r., fot. Paulina
Kowalczyk

Ryc. 157. Dwor Artusa (na drugim planie), Torun, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 158. Wystawa pt. Tu Ziemia, praca lJagielskiego, Matgorzaty Mazur, Pauliny
Kowalczyk, w drugiej Sali widoczna instalacja Tomasza Matusewicza, Dwoér Artusa,
Torun, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc.159.Wystawa pt. Tu Ziemia, Dwér Artusa, Torun, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 160. Wystawa pt. Tu Ziemia, praca Katarzyny Rudélff-Kanabaj, Dwor Artusa, Torun,
2023r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 161. Praca pt. Auftakt, Galeria R+, Szczecin, 2022 r., fot. Arkadiusz Marcinkowski
Ryc. 162. Gmach Biblioteki Na Piasku, Wroctaw, 2022 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 163. Wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw, fot. Katarzyna Bogusz

Ryc. 164. Materia Prima, wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki
Uniwersytetu Wroctawskiego Wroctaw, 2022, w tle widoczna praca autorki pt. Tehom,
fot. Katarzyna Bogusz

Ryc. 165. Wnetrze bytej biblioteki Na Piasku, Wydziat Judaistyki Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw, fot. Katarzyna Bogusz

Ryc. 166. Patac w Lubostroniu, 2023 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 167. Oranzeria w kompleksie patacowo- parkowym w Lubostroniu, 2023 r., fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 170. Wernisaz wystawy pt. Podnoszqgc ziemie, oranzeria w kompleksie patacowo-
parkowym w Lubostroniu, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 169., 170. Praca pt. Tehom, wystawa pt. Resume, Oranzeria w Lubostroniu, 2022 r.,
fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 171., 172., 173. Na pierwszym planie widoczny Zegar Stoneczny Barbary Pilch, na
drugim dyptyk Pauliny Kowalczyk pt. Wirowanie oraz Konfesjonat Katarzyny Rudoélff-
Kanabaj, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 174. Wystawa pt. Podnoszac Ziemie, praca pt. Grzegorza , Patac w Lubostroniu,
2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 175. Piwnice Patacu w Lubostroniu- miejsce dziatan site-specific Katarzyny Rudolff-
Kanabaj i Pauliny Kowalczyk w ramach projektu Tu Ziemia, 2023, Lubostron, fot. Paulina
Kowalczyk

Ryc. 176. Projekt dziatan site-specific Katarzyny Rudolff-Kanabaj i Pauliny Kowalczyk w
piwnicy Patacu w Lubostroniu w ramach projektu Tu Ziemia, 2023, Lubostron, fot.
Paulina Kowalczyk

Ryc. 177. Instalacja autorstwa Katarzyny Rudélff- Kanabaj i Pauliny Kowalczyk pt.
Filtrowanie, Patac w Lubostroniu, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 178., 179. Montaz instalacji pt. Filtrowanie, K. Rudoélff-Kanabaj, P. Kowalczyk, park
w Lubostroniu, 2023 r. fot. P. Kowalczyk

Ryc. 180., 181., 182., 183., 184., 185. Realizacja site-specific pt. Filtrowanie, K. Rudolff-
Kanabaj i P. Kowalczyk, park w Lubostroniu, 2022, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 186. Inauguracja witrazu Biotekton Tomasza Matusewicza, przedstawienie AtoMy,
Polski Teatr Tanca, Poznan, 2021, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 187. Obraz pt. Ausbruch, wystawa pt. Rysunek. Sztuka zapisu przestrzeni, Mate
Studio Polskiego Teatru Tanca w Poznaniu, 2023, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 188., 189. Wejscie do Galerii U Jezuitow, Poznan, 2023 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 190. Rzut Galerii u Jezuitéw, ze strony galerii

Ryc. 191. Wnetrze Galerii U Jezuitow, Poznan, 2022 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 192. Wystawa Przestrzenie Ill , Galeria u Jezuitow, Poznan, 2019, w tle widoczny
obraz Andrzeja Macieja tubowkiego, po prawej stronie poliptyk Pauliny Kowalczyk fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 193. Wystawa Przestrzenie Ill, instalacja Tomasza Matusewicza, obrazy Wtadystawa
Radziwittowicza, obraz Katarzyny Stuchockiej, 2019, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 194. Skalar Office Center- siedziba galerii Skalar, Poznan, 2018, fot. P. Kowalczyk
Ryc. 195. Fragment wnetrza galerii Skalar- szklana $ciana kurtynowa oraz jedna z 3
przeszklonych nisz, 2018, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 196. Obrazy Andrzeja Macieja tubowskiego umieszczone w przeszklonych niszach,
2018, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 197. Praca Arkadiusza Marcinkowskiego w jednej z przeszklonych nisz, fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 198. Galeria 33, Ostrow Wielkopolski, 2016, fot. Kathryn Hart (dzieki uprzejmosci
autorki zdjecia)

Ryc. 199. Wystawa Poszlaki, Galeria 33, Ostrow Wielkopolski, 2019, fot. P. Kowalczyk
Ryc. 200. Wystawa Poszlaki, Galeria 33, Ostrow Wielkopolski- strefy swiatfa i cienia;
wykorzystanie gry rdznic i podobieAstw pomiedzy obrazami, a przestrzenia
wystawienniczg, 2019, fot. Paulina Kowalczyk
Ryc. 201. Swiatto jako czynnik kreujacy rzeczywisto$¢ fizyczna oraz malarska- zapis relacji
miedzy Swiattem stonecznym, a Swiattem w malarstwie; préba znalezienia korelacji,
Galeria 33, Ostrow Wielkopolski, 2019, fot. Paulina Kowalczyk
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Ryc. 202., 203. Gra swiatta i form w przestrzeni architektonicznej i w przestrzeni obrazu,
Galeria 33, Ostréw Wielkopolski, 2019, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 204., 205., 206. Fragment elewacji budynku Lubanta S.A. w Luboniu, w ktérym
odbyfa sie wystawa pt. ,Przestrzenie II”. Widoczne na zdjeciu biate drzwi stanowity
wejscie do galerii, zdjecia: Paulina Kowalczyk

Ryc. 207., 208. 209. Wnetrze budynku Lubanta S.A. w Luboniu (Galeria Lubanta), w
ktorym odbyta sie wystawa pt. Przestrzenie Il, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 210. Wystawa pt. Przestrzenie Il, obrazy Joanny Stefanskiej, 2019 r. , fot.

P.Kowalczyk

Ryc. 211. Wystawa pt. Przestrzenie I, obraz Wtadystawa Radziwittowicza, 2019 r. fot.
P.Kowalczyk

Ryc. 212. Wystawa pt. Przestrzenie Il , praca Katarzyny Stuchockiej, 2019 r. , fot. P.
Kowalczyk

Ryc. 213. Fragment wystawy Przestrzenie Il — instalacja Ewy Twarowskiej Sioda, Galeria
Lubanta, Lubon, 2018, fot. Paulina Kowalczyk 2019 r.,

Ryc. 214. instalacja malarska Andrzeja Macieja tubowskiego, po lewej: obrazy Joanny
Stefanskiej, po prawej: obrazy Pauliny Kowalczyk.

Ryc. 215. Trzy ptétna o wymiarach 100x100 cm, w technice mieszanej z cyklu | Have

Been To Hel(l) Galeria Lubanta, Lubon, 2018, fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 216. Instalacja malarska Andrzeja Macieja tubowskiego, Wystawa Przestrzenie I,
Galeria Lubanta, Lubon, 2018 r., fot. Paulina Kowalczyk

Ryc. 217., 218. Pal Pallavicino, wystawa prac Andrei Salvini, 2012, fot. Simone Spotti,
dzieki uprzejmosci Mariny Burani

Ryc. 219., 220. Pal Pallavicino, Instalacja wideo artysty Budano Lino, dzieki uprzejmosci
Mariny Burani

Ryc.221. Pal Pallavicino, wystawa Mariny Burani, dzieki uprzejmosci Mariny Burani

Ryc. 222. Occhi della Gioconda, wystawa Massimiliano Gallani, fot. Massimiliano Gallani
dzieki uprzejmosci Mariny Burani, Parma, 2016

Fot. 223., 224. Galeria Alphacentauri przy ul Borgo Felino 46, Parma, 2023, for.
P.Kowalczyk

Ryc. 225., 226. Galeria Alphacentauri przy ul Borgo Felino 46, performance w wykonaniu
Del Teatro Tocco w ramach wystawy Le Ossa del Mare, Parma, 2023, for. P.Kowalczyk
Ryc. 227. Jedna z wielu kompozycji utworzonych przez Burani z dziet sztuki i kolekgcji
obiektéw ze Swiata przyrody, fot. Paulina Kowalczyk, Parma, 2023

Ryc. 228. Kompozycje utworzone przez Burani z dziet sztuki i kolekcji obiektow ze swiata
przyrody, fot. Paulina Kowalczyk, Parma, 2023

Ryc. 229. Jedna z wielu kompozycji utworzonych przez Burani z dziet sztuki i kolekgcji
obiektéw ze swiata przyrody, fot. Paulina Kowalczyk, Parma, 2023

Ryc. 230. Korytarz- instalacja Mariny Burani w galerii Alphacentauri skfadajgca sie z
lustrzanej podtogi i obiektow zawieszonych na Scianach, fot. Paulina Kowalczyk, Parma,
2023

Ryc. 231., 232., 233. Instalacja malarska Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di
Marina Burani, Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 234, 235., 236. Instalacja malarsko-ceramiczna Le Ossa Del Mare, galeria
Alphacentauri di Marina Burani, Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk
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Ryc. 237. Galeria Alphacentauri di Marina Burani, Wernisaz wystawy Le Ossa Del Mare,
Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 238. Instalacja malarsko-ceramiczna Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di
Marina Burani, Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 239. Obrazy z serii Le Ossa Del Mare, galeria Alphacentauri di Marina Burani, patio,
Parma, 2023, fot. P. Kowalczyk

Ryc. 240. Patio, Galeria Alphacentautri di Marina Burani, Parma, 2023 fot. P. Kowalczyk
Ryc. 241. Wernisaz wystawy Le Ossa del Mare, Patio, Galeria Alphacentautri di Marina
Burani, Parma, 2023 fot. P. Kowalczyk
Ryc. 242. Zespdét szkét przy ul. Golecinskiej, Golecin Poznan, Zrddto:
https://zsppoznan.pl/o-szkole/historia-szkoly/ [dostep: 20.12.2023]

Ryc. 243. Performance Centrowanie w ramach AK30 2015, Wojciech Tezycki, 2015;
budynek byt wéwczas tymczasowa siedzibg Wydziatu Rzezby UAP, fot. z archiwum
artysty

Ryc. 244. Wernisaz wystawy pt. Has the Night Invaded the Day Or Has the Day Invaded
the Night? , Pracownia na Golecinie, fot. AK30 (z archiwum AK30)

Ryc. 245., 246, Wernisaz wystawy pt. Has the Night Invaded the Day Or Has the Day
Invaded the Night? Pracownia na Golecinie, 2019 r., fot. P. Kowalczyk

Ryc. 247. AK30, wystawa pt. When the night invades the day and the day invades the
night, pracownia Pauliny Kowalczyk, Golecin, 2019 r., fot. Paulina Kowalczyk

Tabele

Tab.1. Cechy przestrzeni white cube wedtug O’Doherty’ego

Tab.2. Role instytucji wystawienniczych wedtug Burdena

Tab.3. Czynniki wptywajace na zaktadanie galerii artist-run

Tab.4. kategorie przestrzeni wystawienniczych z podziatem na kryteria

Tab.5. Podziat typdw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium formalno-
prawne

Tab.6. Podziat typdw przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium podmiot
prowadzacy

Tab.7. Podziat typow przestrzeni wystawienniczych ze wzgledu na kryterium
przestrzenno — lokalizacyjne

Tab.8. Przyporzadkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]

Tab.9. Przyporzadkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni instytucjonalnej [K1A]
Tab.10.Przyporzadkowanie ze wzgledu na kryterium formalno-prawne [K1]

Tab.11. Przyporzagdkowanie ze wzgledu na typ przestrzeni kryterium formalno-prawne
[K1]

Tab.12. Pozytywne i negatywne aspekty przestrzeni  wystawienniczych
zaprojektowanych specjalnie na potrzeby ekspozycji sztuki spetniajgce kryteria wnetrza o
type white cube/ o niskiej artykulacji

Tab.13. Plusy i minusy realizacji w przestrzeniach wystawienniczych alternatywnych do
przestrzeni o niskiej artykulacji/ o typie white cube

Tab.14. Plusy i minusy realizacji w przestrzeni poza budynkiem
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VIIl. ANEKS

1. Tekst do pracy Nieskonczenie wiele wszechswiatow - WYSTAWA MALARSTWA |
GRAFIKI pt. PROJEKT PRZESTRZEN, MUZEUM SREMSKIE,.2023 r.

» Ale cho¢ swiat po drugiej stronie lustra jest Swiatem na opak, Alicja nie stata sie swoim
odwrdéconym obrazem. Zresztq i tak nie mogtaby ani sobie tego uswiadomic, ani tez
dowiedziec sie, Ze jej prawa reka stata sie lewq rekg, bo nie umiata odczytac odbitego w
lustrze pisma (Jabberwocky). A jednak po drugiej stronie lustra ruch obrotowy zmienia
swoj kierunek. | tak wtasnie uczeni skonstruowali hipoteze antymaterii jako materii
zbudowanej z czgstek o spinie zwréconym w przeciwng strone do spinu wszystkich
znanych nam czgstek elementarnych. Dla nienaukowej wyobrazni antymateria to swiat
po drugiej stronie lustra.”

(Piotr Demianowicz Uspienski Czwarty wymiar)
2. Tekst do wystawy JEZELI T=0, GALERIA BWA W LESZNO, 2023 r.

Definiowanie obrazu wiqze sie z koniecznosciq wykroczenia poza ramy kadru i
otworzenia sie na kontekst. Sekwencyjnos¢ wizualnej percepcji zawiera w sobie aspekt
ruchu, zmiennosci, a takze wieloznacznosci odczytu. Obraz atomizuje rzeczywistosc¢
poprzez transformacje i negowanie statosci. Jest sladem obecnosci, spowitym nimbem
tajemnicy. Potrzeba reagowania na bodzce oznacza szukanie odpowiedniego medium,
aby mysl mogta zainicjowa¢ materializowanie/ krystalizowanie narracji zrodzonej z
przeczué. Istnieje semantyczna rdznica miedzy stowami widzie¢ i patrzeé. Pierwsze
pochodzi od facinskiego videre oznaczajgcego takze wiedziec¢. Widzieé, czyli dostrzegac, a
zatem swiadomie rejestrowac obraz. Patrzenie nie musi zakfadac dostrzegania, poniewaz
odwotuje sie bezposrednio do zmystow . Procesualnos¢ zZycia przektada sie na dziatania
w obszarze sztuk wizualnych. Poczqtek i koniec realizacji sq ze sobq sprzezone i pozostajq
zawsze w relacji z nowymi koncepcjami. Jedna mys! wynika z drugiej. Mysli spotykajq sie
w jednym punkcie. Kazda decyzja jest przyktadem negentropii. Podejmowanie dziatania
oznacza oddalanie sie od inercji, charakterystycznej dla Jungowskiej Pleromy-
prachaosu. To zanurzenie w zyciu, czyli doswiadczaniu i transformacji.

(Paulina Kowalczyk)

3. Tekst do wystawy pt. Nie odnosmy sie do btekitu/ Don’t touch the blue, Galeria
Piecowa, DK w Rawiczu, 2022 r.

Blue is darkness made visible
Bfekit to ciemnosc¢ uczyniona widzialng

(Derek Jarman, Chroma)
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Percepcja wizualna jest gfdwnym sposobem doswiadczania Swiata przez cztowieka.
Odczucie koloru warunkuje mozliwos¢ odczytania istotnej, zakodowanej kulturowo lub
biologicznie, wiadomosci, ale tez wptywa na psychofizjologiczne reakcje.

Kolor jest by¢ mozZe najbardziej zdradliwym i nieuchwytnym fenomenem. Zalezy od
Swiatta, jego zmiennosci, ulega nieustannej transformacji, co powoduje, ze kazda proba
definiowania go za pomocq nomenklatury czy poprzez asocjacje jest doswiadczeniem
skrajnie subiektywnym i intymnym.

Kolor jest iluzjq przeobrazajgcq sie w niekoriczone mozZliwosci interpretacyjne. lluzjg
semantycznie efemeryczng.

Kolory catkowicie wyblakng w mrokach historii.
(Paulina Kowalczyk)

4. Teksty do wystawy pt. Szumy, Bfyski i Muf, Festiwal Sztuki Forma 2022 r., Galeria
Piecowa, DK w Rawiczu, 2022 .

Wystawa grupy Entropia w skfadzie: Paulina Kowalczyk, Katarzyna Bogusz, Wojciech
Tezycki, w ramach Festiwalu Sztuki Forma 2022 w Galerii Piecowej w Domu Kultury w
Rawiczu.

Spotykamy sie na wspdlnej wystawie. W niewielkiej przestrzeni nasze prace bedq na
siebie nachodzi¢, bedqg te przestrzen wspoftworzyc, ale i ze sobg kreatywnie kolidowac.
Obraz, obiekt, dzwiek i zapach. ZaangaZzowane bedq wszystkie zmysty.

Katarzyna Bogusz, Wojciech Tezycki, Paulina Kowalczyk

Igralismy jak oni

Wtedy wszyscy widzieli
Naszq rados¢ z zieleni
Petnej ech, petnej piesni

(W. Blake, Zielen petna ech)

Bitwa miedzy naturg a cztowiekiem zakoriczyta sie w Mrocznych Wiekach, gdy lasy
odzyskaty dla siebie rzymskie drogi i patace. Lasy te byty domem Zielonego Czfowieka,
ktorego porosnieta pngczami twarz gapi sie na was z dachowego zwornika w kosciotach.
Zielony cztowiek porusza sie powoli niczym zazieleniony od porostow leniwiec.

(J. Jarman, Chroma)

Prawa fizyki rzqdzq z matematycznq scistosciq, ale w te scistos¢ wbudowane sq pewne
rowniez bardzo precyzyjne luzy, w ktorych przypadek moze okazac¢ swojq tworczg moc.
Tak jest zresztq w catej przyrodzie (...). Przypadek nie jest wrogiem prawidtowosci, lecz jej
niezwykle twdrczym aspektem.
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(Michat Heller, Podrdze z filozofig w tle, Copernicus Center Press Sp.z.0.0., Krakow 2017)

5. Tekst do obrazu pt. Dziura we snie w ramach wystawy zbiorowej pt. Rysunek. Sztuka
zapisu przestrzeni w Matym Studio Polskiego Teatru Tarica w Poznaniu, na ul. Taczaka
zorganizowana przez Tomasza Matusewicza oraz Dyrektora Muzeum Architektury we
Wroctawiu, Michata Dudy. Zespét kuratoréw: Beata Fertata-Harlender, Dorota
tuczewska, Tomasza Matusewicz:

Zrobifam krok w czarng wode. Niebo tez byto czarne. Zatarta granica horyzontu, dawatfa
wrazenie rozptywania sie catego otoczenia. Woda byta lodowata, ale w jakis sposob
kojgca. W miejscu mojej stopy zrobita sie dziura, przez ktorq sqczyto sie swiatto. Najpierw
subtelnie, niesmiato, a potem coraz intensywniej. Nagle btysneto z catq mocq- jakby ktos
rozcigt tafle i wydobyto sie z brzucha otchtani, oslepiajgc mnie bezlitosnie. Przez moment
lewitowatam gdzies miedzy swiatami- strefq ciemnosci i strefq Swiatta. Granica sie
przesuwata wraz z kazdym moim ruchem. | byto tak cicho, i pieknie. Ptyngc w ciemnosci,
dotykatam swiatta, az w koncu przestatam dostrzegac réznice, miedzy nim, a mrokiem, a
potem statam sie czesciq jednego i drugiego.

(Paulina Kowalczyk)

6. Tekst do wystawy Le Ossa Del Mare, Galeria Alphacentauri di Marina Burani, Parma,
2023 r.

Each gesture is a step in the process of leaving the comfort zone and clichés behind. My
path does not require leaving a place in its geographic aspect. | dive deeper and deeper
under the surface of freezing time, the well-known. The horizon widens, the borders get
blurred, seeking disappearance. My mind gets empty. There are no distractive thoughts
or commitments. The past and the future melt. The beginning and the end meet at the
same point. | am sitting in a time axis, while flowing like an empty pupil through the
space.

(Kazdy gest jest krokiem w procesie opuszczania strefy komfortu i porzucania
schematow. Moja droga nie wymaga opuszczania miejsca w jego geograficznym
aspekcie. Nurkuje coraz gtebiej pod powierzchnie zamarzajgcego czasu i dobrze znanego.
Moj umyst pustoszeje. Znikajg rozpraszajgce mysli i zobowigzania. Roztapia sie
przesztosc i przysztos¢. Poczqgtek i koniec spotykajg sie w tym samym punkcie. Siedze w
osi czasu, ptyngc w przestrzeni jak pusta Zrenica.)

(Paulina Kowalczyk)

7. Tekst do wystawy pt. Teoria Chaosu, Galeria R+ w Szczecinie, kurator: Arkadiusz
Marcinkowski
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Rzucitam kamieniem w jezioro. Gtadka tafla wody pokryta sie niezliczonymi
pierscieniami. Pulsowaty rytmicznie, hipnotyzujgc patrzqgcego, a potem ruch ustat. Niby
wszystko wyglqgdato jak wczesniej, przed uderzeniem kamienia, ale nic juz nie byto takie
samo. Moment w ktérym kamien zderzyt sie z powierzchniq wody, zmienit porzqdek
rzeczy. Cisza, zostata zaktécona brutalnym dzwiekiem Scierajgcego sie z taflg kamienia.
Struktura wody ulegta transformacji. Rozdygotane okregi odbijaty sie teraz w Zrenicach
zbrodniarza, ktory zaktdcit spokdj, a kamien pochtoneta otchtan. Wszystko powtarzato sie
w nieskoriczonym zwielokrotnieniu- rzut kamieniem, zaktécenie gtadkosci wody,
pochtanianie. Granice ulegaty zatarciu, aZz w koricu statam sie wodgq, a potem kamieniem,
a kamien mnq i wodg, a woda mnq i kamieniem.

(Paulina Kowalczyk)

8. Tekst do pracy Tehom realizowanej w ramach wystawy Materia Prima, Biblioteka Na
Piaskach, Wroctaw, 2022 r.

Wedfug kosmologii biblijnej, Tehom (hebr. Dinn) byt mitologicznym kosmicznym
praoceanem, pokrywajgcym Ziemie, dopoki Bog nie stworzyt firmamentu, ktory podzielit
go na gornq oraz dolnqg czes¢, tak by odstonic Igd. Na firmamencie znajdowata sie koputa
ochraniajgca swiat przed zalaniem.Tehom jest pokrewne akadyjskiemu tamtu i
ugaryckiemu t-h-m, ktére majq podobne znaczenie. Termin jest etymologicznie zwigzany
z imieniem babilonskiej bogini wéd oceanu Tiamat. We wspdtczesnym arabskim Tihamah
odnosi sie do rowniny przybrzeznej Morza Czerwonego.

Zgodnie z babiloriskg i hebrajskqg mitologiq przed stworzeniem sSwiata wszystko byto
wodgq. Gfebina uosabia potwora, ktory w babilonskiej wersji nosi nazwe ,, Tihamat”, co
odpowiada hebrajskiemu ,Tehom”. Hebrajskie stowo jest uzywane bez przedimka, jak
imie wtasne, co wskazuje, ze w tradycji izraelickiej rowniez oznaczato ono pierwotnie
jakgs mitologiczng istote.

W Ksiedze Rodzaju 1:2 Tehom jest ttumaczone jako , gteboki” jako odniesienie do gtebiny
oceanu:,A ziemia byta bezksztattna i pusta; a ciemnosc¢ byta na obliczu gtebi. A Duch
Bozy poruszat sie po wodach.”— Wersja Krdla JakubaTo samo stowo zostato uzyte na
okreslenie pochodzenia potopu Noego w Ksiedze Rodzaju 7:11:,W szesésetnym roku
zycia Noego, w miesigcu drugim, siedemnastego dnia miesigca, tego samego dnia
wszystkie zrodta wielkiej przepasci pekty, a okna nieba otworzyty sie.”

W kosmologii mandejskiej Morze Suf (lub Morze Sup) jest pierwotnym morzem w Swiecie
Ciemnosci. W Kabale Tehom jest wymieniane jako pierwsze z siedmiu ,piekielnych
siedlisk”, ktore odpowiadajq dziesieciu Qliphoth (dostownie ,skorkom”) zydowskiej
tradycji kabalistycznej, czesto zamiast Szeolu.

We wspdtfczesnym hebrajskim Tehom oznacza przepasc : ,,choszech al-pnej tehom”, czyli
» ciemnos¢ nad otchtaniq”. Ttumaczone dostownie "na powierzchni wdéd", zgodnie z
pierwotnym znaczeniem ,, otchtan” i sredniowiecznym ,,woda”.
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Instalacja sktada sie z projekcji wody oraz tonda pokrytego czarnym pigmentem, ktoéry
pochtania niemal 100% $wiatta.

9. Teksty do prac w ramach wystawy interdyscyplinarnej Podnoszqc Ziemie, Lubostron,
2023

WIROWANIE

dyptyk, tech, mieszana na papierze, 50x70cm i 100x70cm

Nim przybraty ksztatt niebiosa i ziemia, otchtan byta, bez ksztattu i pusta, Najwyzsze
Swiatfo. Dao zaczeto sie wraz z Pustkq, a Pustka zrodzita wszechswiat. Wszechs$wiat
zrodzit gi [ ozywcze tchnienie], a byto ono jak wir obracajgcy sie miedzy brzegami (Mistrz
z Huainanu, taoistyczny tekst z Il w. p.n.e.)

W sercu wiru wodnego znajduje sie miejsce gdzie panuje cisza i skupia sie cata energia
Wyndham Lewis. Wedtug wedyjskiego mitu stworzenia, osiq wiru byta gora, za pomocq
ktorej Mleczny Ocean zostat wzburzony i tak powstat Wszechswiat. W sanskrycie istnieje
termin ¢Citta, ktéry mozna przettumaczyc jako ,zawartos¢ umystu”. Zgodnie z definicjg,
ktorg podaje Yogi Ramacharaka, Citta jest zawiera fale (vritta), bedqgcq odpowiednikiem
tego, co Europejczycy nazywajq myslg. Dosfowne ttumaczenie stowa vritta oznacza: wir
wodny, zawirowanie w umysle”. Podczas gdy citta odnosi sie do ,,umystu w spoczynku”,
vritta oznacza ,, umyst w dziataniu”. Citta jest pozbawiona ograniczen i tak nieokreslona,
ze wszelkie proby kategoryzacji skazane sq na porazke. To , umyst totalny”, zawierajgcy
to, co odpowiada rozumieniu swiadomosci, podswiadomosci, postrzeganiu, inteligencji,
ale tez intuicji, emocjom, itd., itp. Vritta jest cechqg pojedynczego umystu i jest zwigzana z
terminem vitti, oznaczajgcego w dostownym ttumaczeniu ,, wirowanie”, co odnosi sie
bezposrednio do czynnosci umystowych pojedynczego umystu. Patanrdzali wyrdznia 5
rodzajow vritta, takich jak: wtasciwe poznanie (percepcja, nabywana wiedza), fatszywa
wiedza, lub ignorancja, abstrakcja, sen (rozumiany jako absencja umystu) i pamiec. Co
ciekawe, Pataridzali bywat przedstawiany pod postaciq weza Seszy, przypominajgcego
Uroborosa- weza zjadajgcego wfasny ogon. Utworzony przez niego okrqg symbolizowat
cyklicznos¢ i negacje dychotomii poczgtku i korica. Wir tgczy i aspekt nieskoriczonosci,
przez negacje linearnosci procesu, jak i aspekt wody, symbolizujgcej ruch.

EKSTRAKCJA — PROCESY

instalacja (projekcja obrazu w zaaranzowanej przestrzeni) / plexi, tkanina Ekstrakcja.
Wyodrebnianie, uzyskiwanie czystej zageszczonej substancji, istoty sprawy, sensu.

FILTROWANIE — PROCESY

instalacja (projekcja obrazu w zaaranzowanej przestrzeni) / tkanina, metal Filtrowanie.
Oddzielanie, rozdzielanie, wychwytywanie - substancji, informacji. Proces ktory ma
konkretny cel, ale czasem okazuje sie, Zze jego efekt jest zaskakujgcy.

(Paulina Kowalczyk i Katarzyna Rudolff-Kanabaj)
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8. Tekst do pracy zrealizowanej w ramach wystawy interdyscyplinarnej TU
ZIEMIA,Torun, 2023

Ausbruch

Przestrzeri nie jest pojeciem empirycznym, ktore zostato wysnute z doswiadczen
zewnetrznych, albowiem, zebym pewne wrazenia mdgt odnies¢ do czegos poza mngq, a
podobnie, zebym mdgt je przedstawic jako pozostajgce na zewngtrz siebie i obok siebie,
ale i wystepujgce w roznych miejscach, na to trzeba juz mie¢ u podtoza wyobrazenie
przestrzeni. ( 1. Kant)

Warunek mozliwosci zjawisk, ktdry lezy u podtoza zjawisk zewnetrznych

Zamnij oczy, zobacz cisze
Zatkaj uszy, ustysz pustke

Posthumanizm w odmianie krytycznej —postulowanej przez Nayara — jest definiowany
jako ,filozoficzny i polityczny motyw [theme] w literaturze, popkulturze i teorii”, ktory
charakteryzuje ,,radykalna decentralizacja tradycyjnego [pojecia] suwerennego, spdjnego
i samodzielnego cztowieka, w celu ukazania, w jaki sposob cztowiek zawsze juz ewoluuje
razem z, konstytuuje i jest konstytuowany przez rozliczne formy Zycia oraz maszyn” .
Nayar odréznia transhumanizm od posthumanizmu krytycznego. Oba sytuujq sie w
relacji do klasycznego humanizmu, ktory mniej wiecej od XVII wieku oferuje obraz
,Samodzielnego, samoswiadomego, spdjnego i samostanowigcego cztowieka” (PH 6).
Transhumanizm nie przekracza tego wyobraZenia. Jest rodzajem utopii technologicznej,
w ktdrej réznego rodzaju rozszerzenia (genetyczne, mechaniczne i cyfrowe protezy) stuzq
otrzymaniu lepszego cztowieka. Transhumanizm jest kontynuacjq klasycznego
paradygmatu, co oznacza ze ma charakter antropocentrycznego esencjalizmu. Wedtug
posthumanizmu krytycznego, cztowiek jest konstruktem spotecznym, jest symbiotyczny,
uzalezniony od relacji z innymi i  otoczeniem,  rozproszony/sieciowy,
wspotewoluujgcy. Posthumanizm umieszczony w historii ewolucji zaktada przyspieszenie
negentropii, a tym samym przekraczanie ograniczen.

Nieustanna negentropia wymaga reaktywnego srodowiska, ktore potrafi zaabsorowac
efekty negentropii. W posthumanizmie entropia | nenentropia nieustannie sie
przeplatajg, dzieki czemu dochodzi do tworzenia ukfadéw organizowanych w nowy
Sposob.

(Paulina Kowalczyk)
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IX. SLOWNIK TERMINOW

artist-run gallery- galerie autorskie, galerie prowadzone przez artystéw- niezalezne
programowo i najczesciej prywatne; istniejg rdznice miedzy galeriami artist-run w
Polsce, a w Stanach Zjednoczonych

galeria akademicka/uniwersytecka- galerie sztuki objete patronatem uczelni
artystycznych; najczesciej prowadzone przez pedagogdow zwigzanych z dang uczelnia i
studentdw; zlokalizowane na terenie uczelni lub poza

galeria autorska- termin popularny w latach 60-tych uzywany w kontekscie galerii sztuki
zaktadanych i prowadzonych przez artystdow w Polsce, zastepowany coraz czesciej
terminem artist-run

galeria offowa- niezaleine galerie sztuki; galerie sztuki finansowane z prywatnych
srodkow, najczesciej o

galeria pop-up/ popupowa galeria- termin okreslajgcy przestrzen wystawienniczg, ktéra
istnieje tak dtugo jak prezentowane sg dzieta sztuki- po demontazu wystawy, przestaje
petni¢ funcje wystawiennicza

galeria sztuki- miejsce prezentacji sztuki, dziatan wystawienniczych, ale tez koncepcja,
ktdra nie musi by¢ zmaterializowana (przykfad: galerie nieistniejgce)

in situ- na miejscu; dziatania z zakresu sztuki zwigzane ze specyficznym miejscem,
uwzgledniajgce to miejsce

interdyscyplinarny- projekt, realizacja, badania z zakreséw réznych dyscyplin

intermedialny- ,tgczacy réine formy przekazu”, realizacja artystyczna uwzgledniajgce
rdozne media/ srodki artykulacji (zrodto:
https://sjp.pwn.pl/sjp/intermedialny;2561802.html [data dostepu: 10.11.2024])

konceptualizm (sztuka pojeciowa, Kunst-im-Kopf, postprzedmiotowa,
zdematerializowana) - sztuka odnoszaca sie do idei wyrazanej niekoniecznie w
klasycznych mediach- narracja moze by¢ werbalizowana; sztuka odbierana gtéwnie
intelektualnie, mniej wrazeniowo, odrzucajgca prymat obiektu; poczatek
konceptualizmu siega lat 60-tych XX wieku. Termin peinture conceptuelle zostat uzyty po
raz pierwszy przez Guillaume'a Apollinaire’a w kontekscie intelektualnego aspektu
kubizmu. Okreélenie concept art pojawito sie w artykule Henry Flynta wydanym w 1963
r. multimedialny- dziatania z wykorzystaniem réznorodnych form przekazu, takich jak,
projekcja , wideo, dZzwiek, grafika, tekst, animacja, itp.

land art (sztuka ziemi)- realizacje/projekty artystyczne w przestrzeni otwartej, zwykle o
duzej skali
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net art (sztuka Internetu, sztuka sieci)- termin odnoszgcy sie do szeroko rozumianych
dziatan artystycznych w przestrzeni Internetu; jego geneza siega 1995 roku; struktura
tego okreslenia stanowi nawigzanie do subkategorii sztuki, takich jak, np. video art
(sztuka wideo), installation art (instalacje artystyczne)

net.art- nazwa witasna pionierskiej grupy artystycznej dziatajgcej w nurcie net art

nie-miejsca (non-places, non-lieux)- termin spopularyzowany przez Marca Auge, autora
ksigzki “Non-lieux” (,Nie-miejsca”); miejsca pozbawione tozsamosci, niczyje,
tranzytywne; pojecie zostato po raz pierwszy uzyte przez Tomasza Morusa w
pochodzacej z 1516r. Utopii. Nazwa dzieta zawierata dwuznacznos¢, odnoszac sie
zaréwno do “nie-miejsca” ( z gr. ou-topos), jak i “dobrego miejsca” (z gr. eu-topos),
implikujgc tym samym, iz miejsce doskonate nie istnieje, a doskonatos¢ staje sie
zaprzeczeniem miejsca.

relational art (sztuka relacyjna)- projekty i dziatania artystyczne uwzgledniajgce
aktywng role odbiorcy, czynigce z odbiorcy wspoétautora realizacji (brak hierarchizacji w
relacji nadawca(artysta)- odbiorca

site-specific- realizacje artystyczne uwzgledniajgce kontekst przestrzeni
architektoniczno-urbanistycznej, odnoszace sie do miejsca dziatan

situation- specific- dziatania artystyczne uwzgledniajgce relacje z odbiorca, ktéry staje
sie aktywnym partycypatorem realizacji; najczesciej obejmujgce dziatania w przestrzeni
publicznej poza murami instytucji (ulica, Srodki transportu, itd.)

white cube- ,biaty szescian”, termin, stworzony przez Briana O’Doherty odnoszacy sie do
neutralnej przestrzeni  modernistycznych  galerii  (gtéwnie  komercyjnych),
przypominajgcych tytutowy biaty szescian

wystawiennictwo- 1. dziatania dotyczgce prezentacji sztuki, organizacji wystaw sztuki, 2.
aranzowanie wystaw w celu ekspozycji produktéw/ towaru (najczesciej w kontekscie
targéw)
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