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Od redakgji

Z prawdziwg przyjemno$cig oddajemy w rece czytelnikéw ksigzke, ktéra jest
zwienczeniem projektu badawczego ,,Sensualnos¢ ekspozycji muzealnej — od
teorii do praktyki”, stuzgcego rozwojowi uczestnikow studiéw doktoranckich
i realizowanego w ramach grantu przyznanego przez Wydziat Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu (2015). Nasze pierwsze rozwaza-
nia nad zagadnieniem ekspozycji podjeliSmy rok wczesniej, w trakcie realiza-
¢ji projektu ,,0d przedmiotu uzytkowego do unikatowego — metodologicznie
o ekspozycji muzealnej”, dotyczgcego gtdwnie zastosowania najnowszych
perspektyw metodologicznych nauk humanistycznych w kontekscie badania
i eksponowania obiektéw okreslanych mianem sztuki uzytkowej (designu).
Sformutowane woéwczas wnioski zostaty przedstawione i przedyskutowane
w trakcie otwartego spotkania, ktére odbyto sie w toruniskim Centrum Sztuki
Wspblczesnej ,,Znaki Czasu” w listopadzie 2015 roku!. Reminiscencjg tego
wydarzenia sg artykuly zaproszonych gosci i uczestnikéw dyskusji, wzboga-
cajgce naszg publikacje. Projekt ,,Sensualnos¢ ekspozycji muzealnej” miat
jednak nie tylko zweryfikowa¢ dotychczasowe osiggniecia, ale przede wszyst-
kim przyczyni¢ sie do poszerzenia wiedzy, zdobycia nowych doswiadczen
oraz podniesienia kompetencji merytorycznych i dydaktycznych zespotu
badawczego. Realizacje tych zadan umozliwit m.in. objazd naukowy czton-
kow Studencko-Doktoranckiego Kota Naukowego (post)ART, zorganizowany
w grudniu 2015 roku. Slady gorgcych dyskusji na temat zwiedzanych wystaw
i probleméw zwigzanych z percepcjg ekspozycji muzealnych oraz rozwazania

! Szczegdtowe informacje na temat spotkania oraz projektu ,,0d przedmiotu uzytkowego do
unikatowego” mozna znalez¢ na stronie internetowej Studencko-Doktoranckiego Kota Na-
ukowego (post)ART: www.postart.umk.pl.
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nad istotg wystawiennictwa mozna odnalez¢ w tekstach autorstwa studentéw
i doktorantéw. Niejako w konsekwencji wspomnianych wydarzen niniejsza
ksigzka zawiera artykuty zar6wno wybitnych naukowcdw, specjalistéw z dzie-
dziny kolekcjonerstwa i designu, muzealnikéw i akademikéw, jak i wkracza-
jacych dopiero na droge kariery naukowej doktorantéw oraz studentéw hi-
storii sztuki, muzealnictwa czy krytyki artystycznej. Warto nadmienic¢, ze
w czasie pracy nad publikacjg redaktorzy stuzyli radg i pomocg studentom,
zachecajgc ich do wieloaspektowego ujecia problematyki wspotczesnego
wystawiennictwa.

Mysla przewodnig naszej publikacji, obok tytutowej ekspozycji, jest ,,sen-
sualno$¢” rozumiana zaréwno jako zmystowe poznanie (odczuwanie), w tym
przypadku wystawy muzealnej, jak i, zgodnie z etymologig tego pojecia?, jako
odczytywanie znaczen i treSci obiektéw, aranzacji czy konsekwencji strategii
ekspozycyjnych. Niewatpliwg inspiracjg do wyboru takiego podejscia staly sie
rozwazania Davida Freedberga, ktéry nieco przekornie uznat dotychczasowe
dywagacje na temat sztuki za powierzchowne i ograniczone do ,,formutek”
kulturalnej konwersacji. Zdaniem badacza ,,Szukamy w nich ucieczki, rozpra-
wiajgc o wartosSciach formalnych albo stosujgc rygorystycznie metody badan
historycznych, bo lekamy sie stang¢ twarzg w twarz z wlasnymi reakcjami
czy tez przynajmniej z ich znaczng czescig”®. W ocenie Freedberga jednym
ze sposobow lepszego (prawdziwego) poznania sztuki jest siegniecie w glgb
siebie, do ttumionych uczu¢ i emocji*. Co ciekawe, podobng diagnoze na polu
filozofii postawit Jacques Derrida w rozwazaniach nad odkrywaniem ,,inne-
go”, stwierdzajc, Ze jest ono ,jedynym odkryciem $wiata, naszym odkryciem,
ktoére jednoczesnie odkrywa nas samych”’. Perspektywe te z powodzeniem
mozna odnalez¢ w przestrzeni muzeum, na ekspozycjach statych i czaso-
wych, w trakcie prelekcji czy wydarzen towarzyszgcych, ktére coraz bardziej
skracajg dystans miedzy odbiorcg a dzielem (instytucjg). To, co niegdys byto
utozsamiane z poznawaniem Swiata i cztowieka en général, obecnie staje

2 Sensualny (fac. sensualis - zdolny do odczuwania), postrzegalny, rzeczywisty, zmystowy;
sens (Yac. sensus — zmyst, pojmowanie), logiczna tres¢, wtasciwe znaczenie; Stownik wyrazow
obcych, Warszawa 1979, s. 676.

5 D.Freedberg, Potega wizerunkow. Studia z historii i teorii oddziatywania, przet. E. Klekot, Kra-
kéw 2005, s. 436.

4 Freedberg czeSciowo zrealizowat ten postulat, zob. D. Freedberg, V. Gallese, Motion, emotion
and empathy in esthetic experience, ,Trends in Cognitive Science” 2007, vol. 11, s. 197-202.

5 ].Derrida, Psyché. Odkrywanie innego, przet. M. P. Markowski, [w:] Postmodernizm. Antologia
przektadéw, wyb., oprac., przedm. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 105.
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sie odkrywaniem najblizszego otoczenia, konkretnych ludzi, miejsc i wy-
darzen, a w konsekwencji naszych odczuc i reakcji. Proces ten nie zatrzy-
muje sie dtuzej na obiektach, ale poprzez nie wzmacnia przezycie odbiorcy
doswiadczajgcego wystawy. Nawigzywana w ten sposob relacja miedzy eks-
pozycjg a widzem jest nacechowana, jak twierdzi Mieke Bal, ,narastajgcq
intensywnoscig”®.

Powyzszy, skrétowy i z koniecznosci subiektywny wybor koncepcji badan
nad sztuka i kulturg wskazuje rozlegtos¢ wspotczesnych perspektyw nauki.
Co znamienne, nie stojg one w opozycji do ,tradycyjnych” metod kreacji
i analizy przestrzeni ekspozycyjnej, sg raczej ich uzupelnieniem, rozwinie-
ciem czy przetworzeniem. Jest to jedna z cech charakteryzujgcych postmo-
dernistyczne muzeum, ktére zdaje sie udowadniac, ze ciggle jeszcze jest
w stanie co$ odkry¢’. O tej wieloSci interpretacji §wiadczg réwniez teksty
zawarte w niniejszej publikacji, ktéra nie roszczgc sobie prawa do peinej
retrospektywy proceséw dokonujgcych sie w przestrzeni ekspozycyjnej,
wskazuje na punkty zwrotne i osie, wokét ktorych jest budowana wspotcze-
sna wystawa. Nalezy do nich chociazby zmiana statusu obiektu, artysty czy
kuratora ekspozycji, edukacja muzealna oraz najnowsze kierunki badan nad
sztukg i dokumentacja.

Tom otwiera artykut Aldony Toltysz Miedzy obecnym a nieobecnym — roz-
wazania na marginesie ekspozycji muzealnej, w ktorym zarysowane sg zwigz-
ki miedzy kulturg wizualng a muzeum. Na przyktadzie kilku ekspozycji,
zaréwno polskich, jak i zagranicznych, autorka stara sie uchwycic¢ proces
przekraczania tradycyjnie pojmowanej ,wizualnosci” wystaw artystycznych
oraz przesuwania granicy wyznaczonej sztuce przez, tradycyjne u swych pod-
staw, muzealnictwo. Perspektywe historyczng przyjmuje réwniez Honorata
Gotunska w tekscie AranZowanie czy nasladowanie? Wystawy sztuki uzytkowej
w Polsce w pierwszych dekadach XX wieku. Tu jednak osnowg jest zagadnie-
nie eksponowania sztuki uzytkowej jako przykitad skomplikowanych relacji
miedzy wystawg artystyczng a statusem prezentowanego obiektu. Autorka,
analizujgc wybrane ekspozycje, jak Wystawa Jubileuszowa Towarzystwa Przy-
jaciét Sztuk Pieknych w Krakowie (1904), Miedzynarodowa Wystawa Sztuki
Dekoracyjnej i Przemystu Nowoczesnego w Paryzu (1925) czy ekspozycja

¢ M. Bal, Wystawa jako film, [w:] Display. Strategie wystawiania, red. M. Hussakowska, E. M. Tatar,
Krakéw 2012, s. 110.

7 Parafraza Derridianiskiego pytania ,What else I am going to able to invent? [C6zZ jeszcze bede
w stanie odkry¢?]”; zob. J. Derrida, dz. cyt., s. 81-107.
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»Sztuka wnetrza” w Warszawie (1936), wskazuje na proces abstrahowania
z przestrzeni i jednostkowego traktowania przedmiotow sztuki uzytkowej
W muzeum.

Powyzszy tekst inicjuje szerszy watek poswiecony sztuce uzytkowej.
Temat ten podejmujg Anna Sliwa, Kinga Jarocka i Weronika Szerle w artykule
zatytutowanym Zmystowe muzeum. Sensualnosc ekspozycji designu na przykia-
dzie cyklu wystaw PPPP — Polskie Projekty Polscy Projektanci w Muzeum Miasta
Gdyni. Tekst dotyczy zainicjowanego w Muzeum Miasta Gdyni cyklu wystaw
dedykowanych designowi — ,,Polskie Projekty Polscy Projektanci (PPPP)”.
Na przyktadzie dwdch dotychczas zrealizowanych ekspozycji: retrospektyw-
nej Zbigniewa Horbowego (5.07-31.08.2014) oraz ,Rygalik. Istota rzeczy”
(4.07-11.10.2015), autorki wskazujg na odejscie od stereotypowej aranzacji
przestrzeni wystawienniczej angazujgcej coraz bardziej wszystkie zmysty
odbiorcy w percepcje ekspozycji. Konsekwentng realizacje takiego podejscia
znamionuje zarysowana w tekscie koncepcja kolejnej wystawy z cyklu PPPP,
poswieconej tworczosci Marka Cecuty (03.07-30.10.2016).

Jacek Friedrich w eseju Gars¢ uwag o bodzcach zmystowych w ekspozycji
mugzealnej, wychodzgc od pytania, jak nalezy prezentowaé eksponaty w mu-
zeum, wskazuje problemy wspétczesnego muzeum, zwigzane m.in. ze stymu-
lowaniem bodZcéw pozawizualnych. Na podstawie trzech ekspozycji: ,Naro-
dziny Miasta. Gdyniski modernizm w dwudziestoleciu miedzywojennym”
(18.09-31.12.2014) oraz wystaw retrospektywnych Zbigniewa Horbowego
i Tomka Rygalika, autor ukazuje przemiany w podejsciu do ksztattowania
przestrzeni wystawienniczej. Podobne zagadnienie rozwaza réwniez Barbara
Rzesna w tekscie Ekspozycja muzealna jako miejsce dziatan edukacyjnych —
przyczynek do badan. Autorka, rozpoczynajac od stojgcego na pograniczu kla-
sycznego wystawiennictwa projektu ,,Niewidzialna wystawa”, analizuje eks-
pozycje state prezentowane w instytucjach o profilu historycznym - Muzeum
Historii Torunia w Domu Eskenéw oraz Muzeum Powstania Warszawskie-
go. Dzieki takiemu zestawieniu uwypuklony zostaje edukacyjny charakter
tzw. muzedw narracyjnych oraz problem doswiadczenia wystawy muzealne;j.

Tekst Moniki Magdaleny Ratajczyk pt. Wptyw ekspozycji dzieta na jego
odbiér na przyktadzie wybranych prac Giovanniego Lorenza Berniniego, po-
$wiecony wloskim wystawom, tylko z pozoru wydaje sie odlegly tematycznie.
Autorka kieruje bowiem swojg uwage na przezycia odbiorcy, podkreslajgc
jednoczesnie role kuratoréw i, co niezwykle istotne, intencje autora aran-
Zujgcego przestrzen ekspozycji. Gléwny nacisk ktadzie na analize wystawy

10



OD REDAKCJI

czasowej ,, Il Laboratorio del Genio. Bernini disegnatore” (11.03-24.05.2015),
w ktorej, w jej ocenie, udato sie wyeksponowac prace Berniniego Berniniego
z poszanowaniem jego koncepcji i poglagdéow na sztuke. W opozycji do ta-
kiego budowania wystawy stojg ekspozycje przeanalizowane przez Izabele
Kielek w tekscie Powtarzalne/niepowtarzalne? Zawtaszczenie jako proces sen-
sualny — proba analizy. Autorka bierze na warsztat mechanizmy odwotujgce
sie do percepcji i pamieci w kontekscie dzieta sztuki, kryjgce sie pod postacig
appropriation art czy found footage, wybrane prace korzystajgce z subwers;ji,
m.in. Stazewski i Strzemiriski mylq mi sie Pawta Susida (1988), ale takze ekspo-
zycje muzealne, z gto$ng warszawsky wystawg ,,Kanibalizm? O zawlaszcze-
niach w sztuce” (7.03-31.04.2015) na czele.

W odréznieniu od powyzszych tekstoéw artykut Tomasza Feliksa de Rosse-
ta Kolekcjonowac i eksponowac sztuke performance’u — czyli nie igra sie z rzecza-
mi martwymi jest poSwiecony wylgcznie ,jednemu” wydarzeniu - projektowi
PerformanceProcess zrealizowanemu w Szwajcarskim Centrum Kulturalnym
(CCS) w Paryzu (18.09-13.12.2015). Autor poprzedza jednak analize roz-
wazaniami na temat statusu dzieta w sztuce wspodtczesnej i nowoczesnej,
poczynajgc od glosnej ,konserwy” Piera Manzoniego Géwno artysty (1961).
Dzieki tak zarysowanej perspektywie zostaje podkreslona zmiana sposo-
bu transmisji przestan sztuki, a w konsekwencji takze jej kolekcjonowania
i eksponowania, co doskonale wida¢ na przyktadzie sztuki performance’u.
Tematyke te porusza réwniez Lukasz Kedziora w artykule Sensualnos¢ i ba-
dania empiryczne w kontekscie strategii budowania ekspozycji, zamykajacym
niniejszg publikacje. Punkt wyjscia analizy stanowi jednak nietypowy (jesz-
cze) dla historii sztuki warsztat neuronauk, ktéry autor omawia pokroétce
na przyktadzie koncepcji Johna Oniansa, Doroty Folgi-Januszewskiej oraz
projektu Piotra Francuza badajgcego m.in. zwigzki miedzy fiksacjg oka wi-
dza a oceng estetyczng dzieta (,Imagie albo Psychologiczne i neurofizjolo-
giczne uwarunkowania sgdéw estetycznych”, 2014-2017, grant NCN). Autor
prezentuje praktyczne wykorzystanie wspomnianych badan na przykltadzie
wystawy retrospektywnej Marka Rothki (Muzeum Narodowe w Warszawie,
7.06—1.09.2013) oraz akcji performatywnych Danuty Milewskiej realizowa-
nych w ramach dziatalnosci Fundacji Artystyczno-Badawczej om — organizmy
i maszyny w kulturze (projekt realizowany od marca 2015 roku)s.

8 Celem tej instytucji jest wypracowanie wielowymiarowego i mozliwie najpetniejszego spo-
sobu rejestracji performance’u.

11



OD REDAKCJI

Nasza publikacja nie ukazataby sie bez wsparcia i zaufania wiadz Wy-
dziatu Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu, ktore
przyznajgc grant na realizacje projektu ,Sensualnos¢ ekspozycji muzealnej —
od teorii do praktyki”, umozliwity redaktorom niniejszej ksigzki rozpocze-
cie badan nad wystawiennictwem, a takze weryfikacje nowych kierunkéw
i perspektyw w badaniach nad sztukg. Nasze podziekowania kierujemy tak-
ze do dyrekcji i pracownikéw Fundacji Galerii Foksal, Muzeum Warszawy
oraz Zachety — Narodowej Galerii Sztuki, ktorzy podzielili sie swojg wiedzg
z uczestnikami objazdu naukowego oraz pozwolili im zapozna¢ sie z kon-
kretnymi ekspozycjami. Szczegdlne stowa wdziecznosci nalezg sie recen-
zentom niniejszej publikacji, prof. dr. hab. Lechostawowi Lameniskiemu oraz
dr. hab. Michatowi Franciszkowi WoZniakowi, prof. UMK, ktérych wnikliwe
uwagi pozwolity na dopracowanie poszczegblnych tekstéw oraz nadanie
ksigzce spéjnego charakteru. Dziekujemy réwniez autorom, ktérzy zechcieli
sie podzieli¢ swojg wiedzg, oraz studentom, ktorzy nie bez obaw, ale z wiel-
kim zapatem wigczyli sie w nasz projekt, przygotowujac swoje, nieraz pierw-
sze publikowane teksty.



ALDONA TOLYSZ

UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA W TORUNIU
(studia doktoranckie z zakresu nauk o sztuce, |11 rok)

Miedzy obecnym a nieobecnym -
rozwazania na marginesie

ekspozycji muzealne]

Zastanawiajgc sie nad fenomenem kolekcjonerstwa, Manfred Sommer stwier-
dzit, ze ,Zwienczeniem odkrycia tego, co warte zobaczenia, jest odkrycie po-
jecia tego, co warte zobaczenia”. Nieco dalej badacz rozwingt te mysl, okre-
slajgc owo ,pojecie” jako ,wszystko, co obiecuje zaspokojenie naszej tesknoty
za bezposrednim oglagdem i co spetnia te obietnice”!. Wizualno$¢/audiowizu-
alnos¢ przedmiotu czy nosnika idei przedmiotu w przypadku zdarzen i prac
efemerycznych stanowi swego rodzaju aksjomat opisywanego przez Som-
mera ,zbierania estetycznego” — gromadzenie, czyli ,wspdlne poruszanie ku
byciu razem dokonuje sie gwoli oglgdania”, przedmiot, ktéry chcemy poznac
(wizualnie, rzecz jasna), ,,pragnie by¢ przez nas oglgdany”, a ,,im bardziej co$
jest warte zobaczenia, tym jest cenniejsze”?. Co znamienne, do podobnych
wnioskow doszedt takze Krzysztof Pomian, podkreslajgc wizualny aspekt
kolekcji i znaczen przenoszonych za posrednictwem semioforéws. W miej-
scu, w ktérym Sommer skonczyt swe rozwazania, pojawia sie muzealnictwo,

! M. Sommer, Zbieranie. Proba filozoficznego ujecia, przet. J. Merecki, Warszawa 2003, s. 77.

2 Tamze, cytaty kolejno s. 5, 62, 88.

3 Wytwarzanie, krgzenie i ,konsumowanie” semioforéw dokonuje sie, jak twierdzi badacz,
»Dpoza wyjatkowymi przypadkami, za posrednictwem samego wzroku i nie powoduje w zwigz-
ku z tym ich fizycznego niszczenia”; K. Pomian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz—Wenecja
XVI-XVIII wiek, przet. A. Pierikos, Gdansk 2012, s. 13.
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a wraz z nim wystawiennictwo jako jedna z istotnych praktyk instytucjonal-
nych*. Mozna zatem zada¢ pytanie, czy podobnie jak w przypadku kolekcji,
celem ekspozycji jest ,odkrycie pojecia tego, co warte zobaczenia”. Konklu-
zja wyptywajgca z przytoczonych powyzej fragmentéw pracy niemieckiego
filozofa wskazuje na dominacje wzroku, a przynajmniej pozorng nieobec-
no$¢ pozostalych zmystéw®. Takie podejscie moze wyptywac z jednej strony
z ,obrazowosci” jezyka filozofii (a szczegdlnie estetyki), o ktérej wspomina
chociazby William John Thomas Mitchell®, z drugiej za$ z tendencji do ra-
mowania, tak wyraznej w kontekscie historii sztuki’. W efekcie nastepuje
zjawisko, ktére Donald Preziosi nazwalby zapewne ,iluzjg” granicy miedzy
tym, co obecne, a tym, co nieobecne®. Tymczasem zaréwno muzealnictwo, jak
i znajdujgce sie u jego podstaw kolekcjonerstwo angazujg wszystkie ludzkie
zmysty, nawet gdy nie jest to widoczne ,na pierwszy rzut oka”. Niniejszy
tekst ma na celu uchwycenie owej linii miedzy widzialnym a niewidzialnym
w szczegblnym przypadku, jakim jest wystawa czasowa poswiecona sztuce
nowoczesnej.

Ze wzgledu na wieloaspektowos¢ podejmowanego tematu i szkicowy cha-
rakter tej pracy konieczne wydaje sie zarysowanie obszaréw (ram), miedzy
ktérymi zostanie rozpieta narracja — bedg nimi ,.kultura wizualna” oraz ,,mu-
zeum”. Obszar badan, tzw. visual studies, jak podkresla Mitchell, wbrew ste-
reotypom, obejmuje ,widoczne i niewidzialne, nie do zobaczenia i przeoczo-
ne, [...] kieruje réwniez uwage ku tykalnosci, audialnosci, haptycznosci oraz
zjawisku synestezji”’. Jest to zatem ogét spotecznych praktyk kulturowych,
ktére majgc odniesienie do ,,widzialno$ci”, nie muszg by¢, a czesto po prostu
nie mogg by¢ odczytywane wylgcznie przez narzgd wzroku. Dobrym przykta-
dem ilustrujgcym te zalezno$c¢ sg Abakany Magdaleny Abakanowicz, ktérych

4 Jak przystato na filozofa, Sommer nie wyznacza doktadnego miejsca, w ktérym , ma swéj po-
czatek” muzealnictwo, pozostawiajac to zagadnienie do rozstrzygniecia innym badaczom;
M. Sommer, dz. cyt., s. 463.

5 Nierozerwalno$¢ sztuki i zmystu wzroku dobrze obrazujg stowa Serenusa Zeitbloma/Tho-
masa Manna, ze ,[...] niewidzialnos¢ jest czyms$ oczywiscie sprzecznym z prawem sztuki”;
T. Mann, Doktor Faustus, Warszawa 2008, s. 400. Za zwrdcenie uwagi na ten aspekt bardzo
dziekuje profesorowi Michatowi Wozniakowi.

6 Zob.W.]. T. Mitchell, Czego chcq obrazy?, przet. £.. Zaremba, Warszawa 2013.

7 Zob. m.in. J. Derrida, Prawda w malarstwie, przet. M. Kwietniewska, Gdarisk 2003; D. Freed-
berg, Potega wizerunkow. Studia z historii i teorii oddziatywania, przet. E. Klekot, Krakéw 2005.

8 D. Preziosi, Nowoczesnos¢ ponownie: muzeum jako ‘trompe loeil’, przet. K. Kolenda, [w:]
Display. Strategie wystawiania, red. M. Hussakowska, E. M. Tatar, Krakéw 2012, s. 72-73.

°  W.J].T.Mitchell, dz. cyt., s. 369.
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monumentalna, miekka forma oddziatuje rownie mocno, co specyficzny za-
pach uzywanego przez artystke tworzywa'®. Na czym polega wiec trudnos¢
ich ,,pozawizualnego” odbioru? Wydaje sie, ze wylgcznie na przemilczeniu
obecnosci tego aspektu w kontekscie ekspozycji. Kultura wizualna, cho¢ nie
ogranicza sie do bodzcéw wzrokowych, jest napietnowana tradycyjng ,hege-
monig” wzroku, siegajgcg biblijnych poczatkow ludzkosci'l, ktérg Dobrostaw
Baginski i Piotr Francuz, nie bez racji, okreslili jako efekt ,,pewnego rodzaju
Slepoty i gtuchoty na zjawiskowy wymiar §wiata”!2. W konsekwencji tatwiej
jest nam, odbiorcom, przyjg¢ dzieto sztuki jako obraz, wizje, kod lub znak niz
wieloaspektows, interdyscyplinarng strukture!s.

Podobnie jak w przypadku ,kultury wizualnej”, liczba $ciezek interpre-
tacyjnych, podtozy i znaczen w przypadku ,,muzeum” pozwala jedynie na
zasygnalizowanie pewnych zagadnien. Rozwazajac fenomen tej instytucji
od jej zarania do wspotczesnosci, Dorota Folga-Januszewska wskazata na
konsekwentne ,,powigzanie koncepcji muzeum z aktualnym stanem wiedzy
o Swiecie”, osiggalnym dzieki gromadzeniu kolekcji jako powodéw ,,opowia-
dania historii”!“. Jakkolwiek muzeum publiczne, co do zasady, uniemozliwia
zachowanie peinej swobody wyboru obiektéw, jak jest w przypadku zbioréw
prywatnych, to wlasnie kolekcja (Iub jej celowy brak) stanowi 0§, wokoét ktorej
narastajg kolejne muzealne znaczenia. Nawet jesli mowimy o gromadzeniu
obiektéw z przesztosci, typowa dla kolekcji prywatnej elastyczno$¢ i progre-
sywnos$¢ (innowacyjnos$¢), dynamika zbioru, zostaje wyhamowana w obliczu

10 _[...] barwiony sizal, smotowany sznur, koniskie wtosie, skéra, gruba lina. Ich tgczenie dawato
artystce te pozadang miesisto$¢ nieregularnych splotéw i faktur [...]”; E. Hornowska, Wspdl-
na przestrzen, [w:] Abakanowicz. Gry wojenne. Mutanty [katalog wystawy], red. M. Waller, Mu-
zeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2002, s. 6.

1 W. J. T. Mitchell, dz. cyt., s. 375.

12 D. Baginski, P. Francuz, W poszukiwaniu podstaw kodow wizualnych, [w:] Obrazy w umysle.
Studia nad percepcjq i wyobraznig, red. P. Francuz, Warszawa 2007, s. 18.

13 Nie bez znaczenia jest mozliwos¢ osadzenia obiektu w kontekscie, jaki daje nam wtasnie
narzad wzroku: ,Zobaczenie czegos$ taczy sie z wyznaczeniem mu miejsca w catosci: z osa-
dzeniem w przestrzeni, z zakarbowaniem na skali rozmiaréw, waloréw i odlegtosci”; R. Arn-
heim, Sztuka i percepcja wzrokowa: psychologia twérczego oka, przet. ]. Mach, Warszawa 1978,
s. 25.

4 D. Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny i problemy, Krakéw 2015, s. 27. Autorka wskazuje
na tradycje literacka i muzyczng zawierajacg sie w warstwie fonicznej i znaczeniowej pier-
wowzoru wspotczesnego muzeum — greckiego Musaeum; tamze, s. 17. Podobng perspekty-
we dla analizy muzeéw przyjat takze Stanistaw Lorentz; zob. S. Lorentz, Filozofia muzedw,
[w:] Przesztos¢ przysztosci... Ksiega pamiqtkowa ku czci Profesora Stanistawa Lorentza w setng
rocznice urodzin, red. A. Rottermund, D. Folga-Januszewska, E. Micke-Broniarek, Warszawa
1999, s.9-23.
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instytucji sprawujgcej opieke nad powierzonymi jej artefaktami'®. Co wiecej,
w muzeum jak w soczewce skupiajg sie nie tylko zadania spoteczne wynika-
jace z koniecznosci zachowywania dziedzictwa i pielegnowania tozsamosci,
ale takze interesy polityczne, ekonomiczne, uwarunkowania historyczne czy
kulturowe. Punktem zwrotnym, ktéry wydobywa te wtasnie wartosci, jest
przetom XVIII i XIX wieku, kiedy tworzyly sie instytucjonalne podstawy no-
woczesnego narodu i jednoczesnie narzedzia oddziatywania panistwa. W tym
czasie ,Muzeum staje sie instrumentem optycznym do zalamywania spo-
leczenistwa i jego historii czy wielu historii w biografie i narracje, w prolog
do naszej terazniejszos$ci”!¢. Uksztattowane wéwczas ramy opieraty sie na
zaleznosci miedzy strukturg a chronologig — ,.genealogiczng” inscenizacjg
wybranych obiektéw o wartoSci dokumentacyjnej, historycznej i estetycznej.
Jak przekonuje Preziosi, wtasnie od tego momentu przekazywanie kultury
panstwa zostato ujete w porzgdkujgce ramy-muzea, ktére cho¢ tak wyrazne
w tkance miejskiej, Swiadomosci spotecznej czy nauce, sg/byly w zasadzie
niewidoczne. Przyjeta wéwczas perspektywa determinuje jezyk stosowany
do opisu zbioru, uporzadkowanie obiektéw, a takze ich ekspozycje.

Wiek XX przyniost ze sobg, oprocz powaznych zmian politycznych, wat-
pliwosci co do wypracowanego modelu muzeum'’, jak réwniez, co wydaje sie
istotniejsze, co do statusu obiektu artystycznego. Wyzwolenie sztuki od tresci
i kontekstow dokonane przez Kazimierza Malewicza za posrednictwem Czar-
nego kwadratu (1915) oraz niemal réwnoczesne uzmystowienie fikcji takiej
autonomii w ready mades Marcela Duchampa (1914/1915)'® mozna uznac za

5 Muzeum sytuuje sie na granicy ,zaufania powierniczego” oraz ,,obligujacego”, ktére wy-
magajg od podmiotu dbatosci, troski i opieki, a takze wiarygodnosci, szczegdlnie w kwestii
dokonywanych w imieniu spoteczeristwa wyboréw, co jest rOwnoznaczne z ograniczeniem
ryzyka przez samg instytucje; zob. P. Sztompka, Zaufanie. Fundament spoteczeristwa, Krakéw
2007,s. 57-101.

16 D. Preziosi, Mozg ciata ziemi. Muzea i ramowanie modernizmu, przel. K. Kolenda, [w:] Display.
Strategie wystawiania, red. M. Hussakowska, E. M. Tatar, Krakéw 2012, s. 25.

7" Najbardziej znany jest oczywiscie Manifest futurystow, w ktéorym dopiero (!) w punkcie 10
znajduje sie protest przeciw muzeom; zob. F. T. Marinetti, Akt zafozycielski i manifest futu-
ryzmu, [w:] Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wyb. i oprac. E. Grabska, H. Morawska,
Warszawa 1969, s. 143. Nie mozna zapomina¢, ze krytyka towarzyszyta muzeum niemalze
od chwili jego powstania; zob. A.-Ch. Quatremere de Quincy, Listy z Londynu do Rzymu ad-
resowane do Pana Canovy na temat Marmuréw Elgina, czyli rzezb Swigtyni Minerwy w Atenach,
przel. E. Grabska, [w:] Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, wyb., przedm. i kom.
E. Grabska, M. Poprzecka, Warszawa 1974, s. 284-293.

8 Zob. T. F. de Rosset, Czy kolekcja sztuki jest jeszcze mozliwa?, [w:] Nowoczesnosc¢ kolekcji, red.
T.F. de Rosset, A. Kluczewska-Wojcik, K. Lewandowska, Torun 2010, s. 347-355.
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punkt zwrotny w dziatalnosci muzealnej oraz jej interpretacji. ,Genialny eks-
peryment”, polegajgcy na zastgpieniu réznorodnego i wielogtosowego mikro-
kosmosu gabinetéw osobliwos$ci pozornie wielotematycznym, a w praktyce
ujednoliconym systemem, stangt w obliczu przeszkody trudnej do pokonania.
Zakwestionowanie tradycyjnych kategorii: wirtuozerii technicznej, oryginal-
nosci i unikalnosci, na ktoérych dotychczas opieraty sie decyzje o przyjeciu do
kolekcji muzealnej, zaczeto sie odbija¢ na relacjach miedzy artystg a insty-
tucjg®®, a w konsekwencji takze odbiorcg. Co istotne, przemiany zachodzgce
w dziedzinie sztuki miaty wplyw nie tylko na muzea poswiecone tworczosci
artystycznej, ale poprzez nie na catg idee muzeum, co wynikato z centralnej
pozycji sztuki w strukturze ,historiograficznego i muzeologicznego gmachu,
kregostupa Swiata”, owego ,,mézgu ciata ziemi”, w ktérym zyjemy?.

W tym miejscu nalezy powréci¢ do zasadniczej kwestii — ekspozycji mu-
zealnej. Niezaleznie od tematyki i metod jej prezentacji, w muzeach poprzez
obiekty wystawia sie ,czasoprzestrzen sztuki” - momenty wcielenia mysli,
w ktoérej wlasnosci doswiadczenia estetycznego wynikajgcego z obcowania
z obiektem zostajg przeniesione na samo dzieto, w tym przypadku ekspozy-
cje?l. Méwigc prosciej, poprzez wybrane i osadzone w swoistym kontekscie
obiekty odbiorca zobaczy to, na co pozwala mu jego wlasna wiedza i zain-
teresowania, oraz to, co zechce pokaza¢ mu kurator/artysta. W wartym zo-
baczenia/poznania ,,pojeciu” Sommera kryje sie zatem nie tyle ,jakas dana
uniwersalna warto$¢”, ile potgczenie w jednym czasie i miejscu intencji oraz
oczekiwan podmiotu wysytajgcego i przyjmujgcego komunikat??. Dobrym
przyktadem braku takiego porozumienia jest Fontanna Duchampa zgtoszona
na wystawe Towarzystwa Sztuki Niezaleznej w Nowym Jorku (1917). Podczas
gdy dla artysty praca ta stanowita odpowiedz na pytanie ,,Czy mozna tworzy¢

19 Zob. ]. Putnam, Art and Artifact. The museum as medium, London 2001.

2 D. Preziosi, Mozg ciata ziemi..., dz. cyt., s. 27. Wydaje sig, Ze obecnie prymarng funkcje muze-
6w sztuki zaczety przejmowac muzea historyczne i etnograficzne.

2 J. Rancieére, Rewolucja estetyczna i jej skutki. Sploty autonomii i heteronomii, przet. M. Kro-
piwnicki, [w:] ]. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przet. M. Kropiwnicki,
J. Sowa, Krakéw 2007, s. 130.

22 Wedtug wielokrotnie tu przywotywanego Donalda Preziosiego ,,Muzea i ich obiekty zawsze
byly katalizatorami naszych pragnien jako jednostek i jako podmiotéw-obywateli”; D. Preziosi,
Mozg ciata ziemi..., dz. cyt., s. 35.
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dziela, ktére nie sg dzietami »sztuki«?”%, krytycy, nawet przychylni tej idei,
nie potrafili jeszcze odrzuci¢ waloréw artystycznych (rzezbiarskich) pisuaru®:.

Wzrastajgca w XX wieku popularnos$¢ wystaw czasowych poswieconych
sztuce nowoczesnej wynika z dostepnosci i sity oddziatywania tego medium.
Kiedy w 1948 roku tworcy zrzeszeni w krakowskim Klubie Artystow zdecydo-
wali sie zorganizowac¢ I Wystawe Sztuki Nowoczesnej?, stato sie oczywiste,
Ze musi ona utatwi¢ odbiorcy zrozumienie tej twoérczosci, a szczegélnie jej
naukowych, technicznych i socjalnych aspektow. Wsrdd tez przewidzianych
do dyskusji pojawito sie, obok spotecznej roli malarstwa, takze wskazanie
na emocje wzbudzane zaréwno przez sztuki wizualne, jak i muzyke czy
przestrzennos$¢ dziet malarskich?. Zalozenia te znalazty odzwierciedlenie
W scenariuszu wystawy: sala fotomontazy zostata wydzielona za pomocg
klinowatych, zatozonych na tuku przegrdd, szkice i rysunki umieszczono na
pulpitowych konstrukcjach, obrazy powieszono asymetrycznie, na réznej
wysokosci i w r6znej odlegtosci od Scian, pod sufitem natomiast zawieszono
kinetyczne formy przestrzenne. Catosci dopelniata dydaktyczna sala z mode-
lami, muzyka jazzowa oraz rozbudowany program edukacyjny?’. Wprowadzo-
na w 1949 roku doktryna realizmu socjalistycznego przerwata krotki zywot
krakowskiej wystawy i na pewien czas zahamowata nowatorskie, bo tamig-
ce schematy, poszukiwania w dziedzinie ekspozycji artystycznej. Cho¢, jak
twierdzi Anna Markowska, po odwilzy polskie Zycie artystyczne zaczeto sie
odradza¢ dopiero w reakcji na zakademizowang formute nowoczesnosci®, to
w dziedzinie ekspozycji artystycznych mozna znalez¢ kilka ciekawych przy-
ktadéw ingerencji w przestrzen. Jest to m.in. zaprezentowany w warszawskiej
Galerii Nowej Kultury environment ,Studium przestrzeni” Wojciecha Fango-
ra i Stanistawa Zamecznika (1958) oraz aranzacja przestrzeni III Wystawy

% M. Duchamp, Notatka z Zielonego pudetka, cyt. za: C. Tomkins, Duchamp. Biografia, przet.
1. Chlewinska, Poznan 2001, s. 122.

2 Wystepujgcy w obronie Fontanny Walter Arensberg twierdzil m.in., ze ,,Odslonieta zostata
urocza forma, oswobodzona ze swych funkcji uzytkowych, tak wiec oczywisty jest wktad es-
tetyczny autora”. I dalej: ,Takie jest zadanie naszej wystawy: stworzenie arty$cie mozliwo-
Sci, aby przystat to, co sam wybratby on, a nie kto$ inny zdecydowat, co jest sztukg”; cyt. za:
C. Tomkins, dz. cyt., s. 167. Zob. takze A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przet.
L. Sosnowski, Krakéw 2006.

% We wspotpracy ze srodowiskiem warszawskim i t6dzkim.

% Tezy do dyskusji, przedruk maszynopisu M. Porebskiego (1948), I Wystawa Sztuki Nowocze-
snej. Piecdziesiqt lat pézniej [katalog wystawy], red. M. Swica, J. Chrobak, Krakéw 1998, s. 81.

2 Zob. Wystawa Sztuki Nowoczesnej (Komentarz), maszynopis M. Porebskiego, s. 82-90.

% A. Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955'i 1989 roku, Torun 2012, s. 19-20.
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i Sympozjum ,,Zlotego Grona” w Zielonej Gorze (1967)%°. Na wystawie ,,Prze-
strzen i wyraz” (il. 1), opierajacej sie na doswiadczeniach elblgskiego Bien-
nale Form Przestrzennych, gtéwnym celem bylto stworzenie przez artystow
takich przestrzeni, ktére przy wykorzystaniu obrazéw, ale takze dzwieku,
$wiatel, ruchu czy koloru, bedg stanowi¢ rodzaj labiryntu angazujgcego wi-
dza*. Wspomniane ekspozycje nie majg jednak charakteru muzealnego®!, co
w duzym skrécie mozna uznac za konsekwencje panujgcego wowczas ustroju
politycznego. Wyjatkiem pozostaje wystawa ,,Przestrzen — ruch — Swiatto”
(1967) zorganizowana w Muzeum Architektury we Wroctawiu przez Jerzego
Ludwinskiego i Mariusza Hermansdorfera®.

Sytuacja wygladata zdecydowanie inaczej po zachodniej stronie Zelaznej
kurtyny. W tym miejscu warto jednak wspomnie¢ o dwoch wydarzeniach, ktore
wplynely na powojenne muzealnictwo. Zorganizowane w 1920 roku w prywat-
nej galerii dr. Ottona Burcharda w Berlinie Pierwsze Miedzynarodowe Targi
Dada (Die Erste Internationale Dada-Messe) to programowe odejscie od upo-
rzgdkowanych, nowoczesnych galerii artystycznych, zdecydowana asymetria,
zastosowanie zr6znicowanych formatéw, technik oraz pozioméw, a takze po-
stawienie na medialny aspekt ekspozycji*. Na swoj sposéb idee te wykorzysta-
no w zaprezentowanej siedemnascie lat p6zniej monachijskiej Wystawie Sztu-
ki Zdegenerowanej (Die Ausstellung ,,Entartete Kunst”) bedacej ,,negatywem”

2 Na marginesie nalezy wspomnie¢ o wroctawskiej Wystawie Ziem Odzyskanych (1948) bedacej
spektakularnym przyktadem zastosowania nowatorskich rozwigzan ekspozycyjnych lgcza-
cych ruch oraz efekty wizualne i dzwiekowe, pomimo propagandowego ztozenia oraz sposo-
bu przekazywanych za jej posrednictwem tresci. Wystawe te okreslano mianem ,,Olimpiady
polskich architektow i plastykéw”; zob. B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1980:
szanse i mity, Warszawa 1988, s. 62-63; reportaz Polskiej Kroniki Filmowej ,Wystawa Ziem
Odzyskanych”, https://www.youtube.com/watch?v=4UYHtLindFO [dostep: 9.12.2015]. Ostat-
nio temat ten podjeto takze na warszawskiej wystawie ,Zaraz po wojnie”, Zacheta — Narodo-
wa Galeria Sztuki, kuratorki: Joanna Kordjak, Agnieszka Szewczyk, 3.10.2015-10.01.2016.

30 A. Wojciechowski, Mtode malarstwo polskie 1944—1974, Wroctaw—Warszawa-Krakow-Gdarisk
1975, 5. 126-127.

31 Zorganizowana w 1945 roku wystawa ,Warszawa oskarza” w budynku Muzeum Narodowe-
go, w ktérej zastosowano dynamiczne uktady muzealiéw, réznice wysokosci, nagromadzenie
obiektow i dziatanie pustkg, w pewnym sensie antycypuje kierunek obrany w ekspozycjach
z 1948 roku. Nalezy jednak pamieta¢ o wysokim tadunku emocjonalnym oraz celu ekspozy-
cji. O ile warszawska wystawa byta ukierunkowana na terazniejszo$¢ widziang w kontekscie
przesztosci, o tyle Wystawa Ziem Odzyskanych i I Wystawa Sztuki Nowoczesnej wybiegaty
zdecydowanie w przysztos¢.

32 Zob. B. Kowalska, Przestrzen — ruch — Swiatto, ,,Wsp6tczesnos¢” 1968, nr 2, s. 8.

35 W. Herzfelde, B. Doherty, Introduction to the First International Dada Fair, ,,October” 2003,
vol. 105: Dada, s. 93-104. Na potrzeby targéw zamdéwiono m.in. dokumentacje fotograficzng
z otwarcia, ktora postuzyta do miedzynarodowej promocji wydarzenia.
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Il. 1. Realizacja Tadeusza Dobosza prezentowana na wystawie ,Przestrzen i wyraz” na
I1I Ztotym Gronie w 1967 roku, fot. B. Bugiel, dzieki uprzejmosci Muzeum Ziemi Lu-
buskiej w Zielonej Gérze, z archiwum MZL
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Dada-Messe. Wytyczony kierunek, gtéwnie ze wzgledu na zainteresowania
artystéw, podjela takze Peggy Guggenheim w nowojorskiej Art of This Century
Gallery (1942-1947), gdzie przestrzen zostata potraktowana nie jako tto, ale
artystyczna oprawa*. Drugim wydarzeniem jest reforma strategii kolekcjoner-
skiej Metropolitan Museum of Modern Art (MoMA) w Nowym Jorku, dokonana
przez Alfreda Barra Jr. Osiggnieciem Barra, kojarzonego czesciej z interesu-
jacg, aczkolwiek niemozliwg do realizacji koncepcjg muzeum-torpedy, ktora
jest nastawiona wytgcznie na najnowszg tworczos¢*, byta takze reorganizacja
dziatéw wedtug dyscyplin artystycznych, wlgczenie w obszar zainteresowan
designu i architektury oraz powotanie dziatu teatralnego, odpowiedzialnego
za tzw. nowe media — fotografie, film, a takze taniec i teatr®.

Sposréd licznych ekspozycji muzealnych, ktérych celem byto przekrocze-
nie ,wizualno$ci”, trzy zastuguja na szczeg6lng uwage. Sg to: ,,The Respon-
sive Eye”, ekspozycje z cyklu ,,Swiatto i ruch” autorstwa Franka Poppera oraz
»Les Immatériaux”. Prace stanowigce obecnie kanon sztuki op-art, zapre-
zentowane na pierwszej z wymienionych wystaw (kurator: William C. Seitz,
MoMa, 1965), za pomocg linii, koloru i zr6znicowanego materiatu ustanowity
nowg relacje (dosSwiadczenie) miedzy odbiorcg a obiektem®. W neutralnej,
biatej przestrzeni zastosowano typowe dla powojennych muzeéw sztuki upo-
rzgdkowanie obrazow i instalacji, z zachowaniem odstepéw koniecznych do
kontemplacji dzieta. Takie rozwigzanie stoi w (eleganckiej) opozycji do pre-
zentowanej sztuki, peinej koloru, ozywionej ruchem widza iluzji optycznej,
laczgcej wizualnos¢ z fakturg, ruchem i dzwiekiem3:.

3t Zob. M. A. Staniszewski, The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Mu-
seum of Modern Art, London 2001, s. 3-12.

35 B. Altshuler, Collecting the New: A Historical Introduction, [w:] Collecting the New, ed. by
B. Altshuler, Princeton 2007, s. 6.

56 At Play, Seriously, in the Museum, http://www.moma.org/explore/inside_out/2009/12/21/at-
-play-seriously-in-the-museum/ [dostep: 10.01.2016].

57 [...] it [the new perceptual art] utilizes the graphic demonstrations of experimental psycho-
logy and optics [...] it transfers experiments begun in design schools to the fine arts; it offers
a new and rich source of study to scientists in several fields” / ,[nowa sztuka wizualna] wy-
korzystuje obrazowe manifestacje eksperymentalnej psychologii i optyki [...] przenoszac je
poprzez szkoty projektowania do uczelni plastycznych; oferuje nowe i bogate zrédto dla wie-
lostronnych badan nad naukg”; Informacja prasowa, ,The Responsive Eye” 25.02.1965, Ar-
chiwum MoMA, https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archives/3439/
releases/MOMA_1965_0015_14.pdf?2010 [dostep: 10.01.2016].

8 Zwigzki te podkreslajg zarowno William C. Seitz, Rudolf Arnheim, jak i odbiorcy ekspozycji
(aprzynajmniejich spora czes¢); zob. ,The Responsive Eye” — rezyseria Brian De Palma (USA,
1965), https://www.youtube.com/watch?v=vC_TVbfwHOI [dostep: 9.12.2015]; The Respon-
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Zaledwie rok pdzniej teoretyk i krytyk sztuki Frank Popper zaprezentowat
osiggniecia europejskich artystéow z nurtu sztuki optycznej i kinetycznej*.
Na zorganizowanej ekspozycji ,Lumiére et mouvement” uktad chronologicz-
ny — od prekursoréw ruchu kinetycznego, poprzez dziela tréjwymiarowe,
luminodynamizm, op-art, po tworczos$¢ grupy GRAV# — znajdowat odzwier-
ciedlenie w aranzacji przestrzeni*'. W przeciwienstwie do amerykanskiej,
niemal sterylnej ekspozycji, paryska wystawa umozliwiata interakcje odbior-
cy i dzieta (chodzi tu szczegdlnie o instalacje Labirynt grupy GRAV)* (il. 2).
Nowatorskie jak na owe czasy zniesienie ,,nakazu odbioru wizualnego” zna-
lazto swoje ukoronowanie na przygotowanej osiemnascie lat pdzniej ekspo-
zycji ,,Les Immatériaux” (kurator: Jean-Francois Lyotard, Thierry Chaput,
Centre Georges Pompidou, 1985), jednak w zupelnie nowych okolicznosciach.
W miejsce nadwyrezonej nowoczesnosci pojawila sie sprzeczna sama w so-
bie kultura ponowoczesna, pelna watpliwosci i negacji siegajgcych najbar-
dziej podstawowych kwestii: kondycji wspodtczesnego cztowieka, jego relacji
z otoczeniem, stusznosci tradycyjnych struktur i podzialéw. Jak zauwazyt
Lyotard, ,,Wystawa malarstwa jest instytucjg nowoczesng. [...] zwiedzaja-
cy jest okiem”%, co prowadzi do intencjonalnego ograniczenia wptywu na
ksztaltowanie do$wiadczenia przez pozostate zmysty. Celem omawianej
ekspozycji stato sie zatem m.in. zanegowanie uprzywilejowanej roli wzroku
poprzez podwazenie materialnosci obiektu (immateriat), a takze wprowa-
dzenie najnowszej technologii (fale radiowe, $ciezki audio), uzupetnionej
komunikatami w postaci okrzykéw, pytan, poezji czy wyjasnien, ktére miaty

sive Eye, Mike Wallace (1965), part 1, https://www.youtube.com/watch?v=XSVQqJoOPmk
[dostep: 10.01.2016].

3 Kunst Licht Kunst”, Het Stedelijk Museum, Amsterdam 1966; ,,Lumiere et mouvement: art
cinétique a Paris”, Musée d’Art moderne de la Ville de Paris, 1967; ,,Cinétisme, Spectacle,
Environnement”, Maison de la Culture, Grenoble 1968.

40 Groupe de Recherche d’Art Visuel.

41 Le parcours proposé par I’exposition transforme le spectateur qui, de simple visiteur, de-
vient acteur: on parlait d’ « ambiantation » [...] ou de « pénétrable » pour désigner ces es-
paces concus comme des lieux d’interaction” / ,zaproponowana trasa zwiedzania ekspozycji
zmienia widza, ktéry ze zwyklego obserwatora staje sie aktorem, dla opisania tej przestrze-
ni zaprojektowanej jako miejsce interakcji mozna uzy¢ okreslen »tworzenie srodowiska«
lub »przejscie/przenikniecie przestrzeni«”; mouvement — lumiere — participation, GRAV
1960-1968, Perspective historique, Musée des beaux-arts de Rennes (2013), http://www.
mbar.org/services/ressources/dossier%20GRAV.pdf [dostep: 10.01.2016].

4 De lart cinétique a I’art virtuel, Frank Popper, Paryz (07.2009), http://www.olats.org/pion-
niers/textesessais/artCinetiqueArtVirtuel.php [dostep: 11.01.2015].

4 J.F.Lyotard, Les Immatériaux, przet. M. Sutkowska, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Pop-
czyk, Krakow 2005, s. 230.
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IL. 2. ,,Un labyrinthe de lumiére”, plan sali dedykowanej GRAV, wystawa ,,Kunst — Licht —
Kunst”, Stedelijk van Abbemuseum, Eindhoven, 24.09-4.12.1966, dzieki uprzejmo-
$ci Fonds d’archives Frank Popper. INHA-Collection Archives de la critique d’art

(Rennes, Francja)
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zapewni¢ nieprzewidywalno$c¢ oraz otwarto$¢ procesu wymiany informacji*.
Co wiecej, ugruntowanej spotecznie i kulturowo ramy-muzeum nie dato sie
po prostu unaocznié — trzeba byto z niej symbolicznie wyj$¢é*.

Podgzajgc za przemianami zachodzgcymi w kulturze oraz tworczosci ar-
tystycznej, muzeum musiato wyksztatci¢ takie medium, ktére pozwoli, przy-
najmniej pozornie, na podtrzymanie jego aktualnosSci. Zadanie to najlepiej
realizowata ekspozycja muzealna, gczgca w sobie dynamike wspdtczesnosci
z przesztoscig. Opierajgc sie na tych samych filarach co oswieceniowe mu-
zeum, wystawa korzystata z istotnego przywileju — stawata sie przestrzenig
dla nowoczesnych eksperymentéw. To rozwigzanie mogto funkcjonowac,
dopdki wpisywato sie w przyjetg optyke panstwa i kultury. Stopniowe, in-
tuicyjne (I Wystawa Sztuki Nowoczesnej, ,,The Responsive Eye”) czy celo-
we (Dada-Messe, ,Les Immatériaux”) podwazenie tych zasad pozwalatlo na
przesuwanie granicy miedzy niewidzialng ramg, w ktérg zostato wpisane
publiczne muzealnictwo, a sztukg i towarzyszacg jej refleksjg nad otaczajgcg
rzeczywistoscig. Obserwowane wspotczesnie przemiany w podejsciu do eks-
pozycji oraz samej instytucji, wlaczenie watkéw kognitywnych czy w koncu
wyodrebnienie neuromuzeologii*® jako osobnej dziedziny wynikajg zatem
po czesci z poszukiwan minionej, nowoczesnej epoki. Analizujgc niedostatki
i niedoskonatosci ,wizualnych” ekspozycji muzealnych, nalezy pamietac, ze
nieobecnos¢ wspotczesnie podejmowanych watkéw nie zawsze oznacza ich
brak. Czesciej to nie-zwyczajne przeoczenie.

Between the present and the past -
reflections on a side note of the museum exhibitions
(abstract)

Perception of temporary exhibitions changes according to the expectations held by
the curator and the recipient. Modern and contemporary art expositions constitute
a peculiar example of the increasing use of polisensory stimulation. This is by no

# A. Mitek, Jean-Frangois Lyotarda manifest(acja) immaterialnosci. W strone nowej antropologii,
[w:] Muzeum sztuki..., dz. cyt., s. 237.

45 Wystawe zorganizowano na ostatnim, wystawowym pietrze otwartego w 1977 roku Centre
Georges Pompidou.

46 Zob. D. Folga-Januszewska, Muzeologia neuronalna. Inne spojrzenie na muzeum XXI wieku,
[w:] Muzeum XXI wieku. Teoria i praxis: materiaty z sesji naukowej, organizowanej przez Mu-
zeum Poczqtkéw Paristwa Polskiego i Polski Komitet Narodowy ICOM, Gniezno, 25-27 listopada
2009 roku. Ksiega pamiqtkowa poswiecona profesorowi Krzysztofowi Pomianowi, red. E. Kowal-
ska, E. Urbaniak, Gniezno 2010, s. 29-35.
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means a legacy of the postmodern culture, but rather a consequence of the tension
between visual culture and the need to acquire further knowledge about the object and
the surrounding reality - museum. These factors establish the starting point for a brief
discussion of a few selected exhibitions, including the 1t Exhibition of Contemporary
Art in Cracow (1948), an op-art exhibition from the 1960s, or the famous French
exhibition “Les Immatériaux” (1985). These examples are aimed at indicating the
supposedly indistinguishable changes concerning the museum institution and its
related expositional function.






HONORATA GOLUNSKA

UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA
(studia doktoranckie z zakresu nauk o sztuce, Il rok)
MUZEUM OKREGOWE IM. LEONA WYCZOtKOWSKIEGO W BYDGOSZCZY

Aranzowanie czy nasladowanie?
Wystawy sztuki uzytkowej
w Polsce w pierwszych dekadach XX wieku

Przestrzen wystawiennicza to przestrzen spektaklu, w ktorej idee artystow
lub kuratoréw spotykajg sie z szerokg publicznoscig. W zaleznosci od czasu
i miejsca, wystawa odgrywata i odgrywa rézne role — edukacyjne, krytyczne,
komentujgce, artystyczne. Artefakty umieszczone w przestrzeni galeryjnej
czy muzealnej zmieniajg swojg funkcje i stajg sie narzedziem swoistej propa-
gandy, obiektem fetyszyzacji kuratoréw oraz zwiedzajgcych. Bardziej skom-
plikowana sytuacja powstaje wowczas, gdy w przestrzen ekspozycyjng zosta-
ja wprowadzone przedmioty o charakterze uzytkowym. Pozbawione swojej
funkcji muszg oddziatywac na nas innymi bodzcami/cechami: materiatem,
konstrukcja, estetyka. Ich uzytkowo$¢ mozemy sobie jedynie wyobrazié, gdyz
zmyst dotyku zwykle musi zostac¢ catkowicie wytgczony. To wiasnie ,odarcie”
przedmiotu z jego pierwotnej funkcji na rzecz ,,obrazowosci” doswiadczanej
w przestrzeni muzealnej podnosi go do rangi dzieta sztuki. Tak réwniez lub
przede wszystkim jest w przypadku designu, ktory oficjalnie wigczono do
sztuki ,wysokiej”, pokazujgc go w przestrzeniach wystawienniczych wsrod
obrazow, rzezb czy grafik. Jak pisze Janusz Krupinski: ,Sztuce i designowi
wspolna jest kategoria obrazu (w sensie image, w sensie Bild, na przyktad
Erscheinungsbild). Przedmiot, obiekt kulturowy, istni sie w obrazach pewnej
rzeczy (nosnika), nie jest tozsamy z tg rzeczg, ale z tym, jak ona ukazuje
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sie komus - czym staje sie w jego »oczach«, w jego wyobrazeniu, jak jg ktos$
postrzega”!. Zanim jednak doszto do wigczenia designu w obreb przestrze-
ni ekspozycyjnych jako pelnoprawnego dzieta sztuki, zaistniato kilka form
posrednich wystaw zapowiadajgcych nobilitacje przedmiotu codziennego.
Mozna wiec powiedzieé, ze postrzeganie sztuki uzytkowej ewoluowato, po-
ciggajgc za sobg konkretne konsekwencje wystawiennicze. Te zmiane w pol-
skiej historii wystawiennictwa zauwazamy wiasnie w pierwszych dekadach
XX wieku, co jest przedmiotem niniejszego artykutu.

Poczatek nowoczesnej produkcji w Europie przypada na koniec XVIII wie-
ku, ktory dla rzemiosta byt czasem zaréwno degradacji, jak i rozwoju. Rewo-
lucja przemystowa przyniosta nowe mozliwosci tanszej i szybszej produkcji
przedmiotéw codziennego uzytku, nie tylko pod wzgledem technologicznym,
ale takze surowcowym. Wreszcie w eleganckie i stylowe przedmioty mogt
wyposazy¢ swoje mieszkanie przecietny Kowalski czy Meier?.. Masowa pro-
dukcja i wykorzystanie taiiszych materialéw negatywnie wptynety na jakosé
przedmiotéw. Formalna strona obiektéw uzytkowych, produkowanych na
szerokg skale w potowie XIX wieku, réwniez pozostawiata wiele do zyczenia.
Punktem kulminacyjnym, ukazujgcym zaréwno potege, jak i kryzys w dzie-
dzinie wzornictwa, byta Wielka Wystawa Przemystu Wszystkich Narodéw
zorganizowana w Londynie w 1851 roku. Wiekszo$¢ stanowisk znajdujgcych
sie w Palacu Krysztalowym zalewaty tandetne przedmioty codziennego uzyt-
ku, bezmys$lnie powtarzajgce style historyczne, t3czgce motywy w dziwaczne
i absurdalne formy. O tym zjawisku pisat Mieczystaw Treter w 1925 roku: ,Lat
temu trzydziesci, w gtéwnych $rodowiskach artystycznych, jak Paryz, Mo-
nachjum, Berlin i Wieden, wypowiedziano walke powszechnym jarmarkom
sztuki w formie olbrzymich wystaw, na ktérych gromadzono bez glebszej
artystycznej mysli wszelkiego rodzaju fabrykaty, dbajac nie tyle o ich jakos¢,
ile raczej o ilo$¢ pod hastem — znanem dobrze i u nas: byle handel szed}!”>.

U J. Krupinski, Filozofia kultury designu. W kregu mysli Andrzeja Pawtowskiego, Krakéw 2014,
s.171.

2 Meier to popularne nazwisko niemieckie (jak angielski Smith czy polski Kowalski), ktérego
w zestawieniu z bieder (niem. poczciwy, prosty) uzyto w nazwie biedermeier — majgcej w nie-
co krytyczny sposéb okreslac styl panujgcy w latach 1815-1848 w Austrii i regionie pdzniej-
szych zjednoczonych Niemiec. Oparta na zasadach uproszczonego klasycyzmu stylistyka,
przede wszystkim sztuki uzytkowej, byta popularna wsréd rosngcej w tym czasie w majet-
nos$¢ klasy sredniej. Zob. A. Wilkie, Biedermeier, przet. J. Lozinski, Poznan 2006, s. 11-12.

5 M. Treter, Wystawy Salonu Cz. Garliriskiego, [w:] Przeglqd mitodej sztuki. Pamietnik Salonu Cze-
stawa Garliriskiego obejmujqcy dziatalnos¢ od kwietnia roku 1922 do maja roku 1925, Warszawa
1925,s. 5-6.

28



ARANZOWANIE CZY NASLADOWANIE?

Pogtebiajgca sie industrializacja doprowadzita do powstania rewolucyjnych
ruchéw majgcych na celu odnowe rzemiosta i rekodzielnictwa z dziatalno$cig
Williama Morrisa i Arts and Crafts na czele. Ruch ten sprawit, Ze nie tylko
na Wyspach Brytyjskich, ale takze w Ameryce czy Europie kontynentalnej
zaczeto zastanawia¢ sie nad rolg przedmiotéw uzytkowych, a w rezultacie
wysunieto postulat wspotpracy artysty z przemystem®.

Morris i jego kontynuatorzy doprowadzili do ponownego scalenia rze-
miosta® ze sztukg ,wysokg”. W epoce antycznej i w sredniowieczu nie istniat
bowiem wyrazny podziat na gatezie sztuki, artysci zwykle parali sie kilkoma
dziedzinami, a kazdy z nich by} po prostu rzemieslnikiem. Stopniowo, po-
czawszy od epoki renesansu, a szczegblnie w wieku XVII wraz z powstaniem
Akademii Sztuk Pieknych, nastgpito oddzielenie sztuk pieknych od sztuk
uzytkowych®. Byto to zwigzane nie tylko z dziatalno$cig akademii nauczajg-
cych i respektujacych jedynie sztuki ,,czyste”, ale takze z rodzacymi sie pogla-
dami filozoficznymi ustanawiajgcymi zasade, wedtug ktérej piekno jest celem
sztuki, a tworczos¢ ocenia sie za pomocg kategorii ,smaku”’. Sztuka ,,czysta”
zatem odwrotnie niz w poprzednich epokach zaspokajata potrzeby duchowe
i estetyczne cztowieka, zarzucajgc pozostate funkcje, m.in. uzytkowe.

Nieco inaczej wyglada relacja miedzy rzemiostem artystycznym a desi-
gnem. Przez pojecie designu zwyklo sie rozumiec¢ przedmiot zaprojektowany
tak, by méc go powieli¢ masowo w produkcji fabrycznej. W istocie jednak
stowo design, wyroste z wloskiego, renesansowego terminu disegno, oznacza
swoisty proces tworzenia — zamyst, projekt i gotowe dzielo®. Rzemiosto arty-
styczne zatem wchodzi w obszar designu i to wlasnie twoérczos¢ rzemieslnicza
lezy u podtoza nobilitacji sztuki uzytkowej. Powrét do artystycznej kreacji,
ktéra towarzyszyta rzemieslnikom, oraz nadawanie przemyslanych cech es-

*  Zob. A. Wojciechowski, O sztuce uzytkowej i uzytecznej. Zbior studiow i krytyk z zakresu wspot-
pracy plastyki polskiej z rzemiostem, przemystem i architekturq w latach 1944—1954, Warszawa
1955, s. 16, 19-22.

> Ze wzgledu na ograniczenia objetosciowe artykutu pomijam tu catkowicie szerokie zagad-
nienie terminologii dotyczacej sztuki uzytkowej, ktéra zmieniala sie w czasie wraz z prze-
ksztatceniami zwigzanymi z rozwojem przemystu. Zagadnienie to poruszyta Kinga Szczep-
kowska-Naliwajek w monografii Dzieje badari nad dawnym rzemiostem artystycznym w Polsce.
1800-1939, Torun 2005, s. 9-21.

¢ H.Read, Sztuka a przemyst. Zasady wzornictwa przemystowego, przel. J. Choroszucha, Warsza-
wa 1964, s. 26-27 (wyd. 1: H. Read, Art and Industry, London 1934).

7 Zob. tamze, s. 31-33; K. Szczepkowska-Naliwajek, dz. cyt., s. 17-20.

8 Ciekawg rozprawe na temat roli disegno jako doktryny artystycznej rowniez w odniesieniu
do designu napisat Janusz Krupinski. Zob. tenze, Di, segn, 0. Renesansowa idea disegno jako
teoria estezy swiata, ,,Estetyka i Krytyka”, nr 7-8 (2/2004, 1/2005), s. 47-64.
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tetycznych i artystycznych przedmiotom (na réwni z funkcjonalnoscig) staty
sie podstawg projektowania u schytku XIX wieku. Proces odnowy rzemiosta
polegajacy takze na przejeciu zasad ,,rekodzielnictwa” w produkcji przemy-
stowej, rozprawy teoretyczne, ksztatcenie rzemie§lnikow i projektantéw — to
wszystko przyczynito sie zasadniczo do wigczenia ,,sztuki przedmiotu” w ob-
reb sztuk pieknych. Dzieki temu sztuka uzytkowa z konicem XIX wieku trafita
na paryskie salony, gdzie eksponowano jg w towarzystwie sztuki ,wysokiej”.

Za francuskim wzorem podazyly kolejne panstwa, w tym takze instytu-
cje kulturalne rozlokowane na zaborowych ziemiach polskich. Bodaj jednym
z pierwszych i wazniejszych wydarzen w tym zakresie byta Wystawa Jubi-
leuszowa Towarzystwa Przyjaciot Sztuk Pieknych w 1904 roku. Ekspozycje
tworczosci Towarzystwa Artystow Polskich ,,Sztuka” zaprojektowat Stanistaw
Wyspianski. Przestrzen wystawienniczg Patacu Sztuki w Krakowie potraktowat
jako catosciowe dzieto i zaaranzowat w niej nie tylko prace malarskie czy rzez-
biarskie, ale takze cate wnetrze. W gléwnej sali, nazwanej Swietlicg®, umie$cit
monumentalne siedziska, bedgce replikg mebli jego autorstwa zaprojektowa-
nych jako scenografia dramatu Bolestaw Smiaty z 1903 roku (il. 1). Ich zebaty,
blankowany i stylizowany wzér artysta powtorzyt w wykroju boazerii otacza-
jacej pomieszczenie oraz na portalach drzwiowych. Sciany natomiast ozdo-
bit dekoracyjnym fryzem ztozonym z ,kaczkowanych krakowiakéw”!?, czyli
motywu pelargonii, ktéry pozniej stosowal w innych realizacjach wnetrzar-
skich. Stanowi to jeszcze do$¢ niekonsekwentny sposdb wprowadzenia sztuki
uzytkowej na ,salony”. Meble i elementy dekoracyjne zostaly potraktowane
przez Wyspianskiego zarazem jako eksponat i jako fragment aranzacji. Nie
wytyczono wiec jasnej granicy miedzy dzietem sztuki a ,wystrojem wnetrza”.

Taki spos6b ekspozycji zapowiadat to, co zdominowato wystawiennictwo
w kolejnych latach, czyli pokazy sztuki uzytkowej, zaaranzowane jako kon-
kretne przestrzenie, gtéwnie mieszkalne. W przypadku Wystawy Jubileuszo-
wej TPSP wnetrze urzgdzono na ,,prastowianiskg” swietlice, co z kolei wigza-
lo sie z ideg stworzenia stylu narodowego opartego na rodzimych wzorach.
Krytycy zauwazyli jednak nie tylko nobilitacyjne znaczenie tejze wystawy dla
sztuki uzytkowej, ale réwniez innowacyjnos$¢ pod wzgledem wystawienni-
czym. Stanistaw Lack pisat na tamach ,,Krytyki”: ,W obecnej chwili z tych sal
budynku mozna juz wydoby¢ nowe pojecie wystawy, dotychczas nigdzie in-

° Irena Huml nazywa jg wrecz nowg tendencjg wystawienniczg; zob. taz, Polska sztuka stoso-
wana XX wieku, Warszawa 1978, s. 16.
10§, Lack, Wystawa Jubileuszowa, ,Krytyka” 1904, R. 6, t. 2, s. 342.
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dziej nieznane”!!. I dalej: ,,Obecnie, w tej Swietlicy, wystawa jest jednem dzie-
tem jednolitem”!? oraz: ,,Wyspianski zmienia sale, robi z niej rzecz zupelnie
nowg. Otrzymat cztery $ciany i zrobil Swietlice, w ktérej kazda czgstka jest ar-
tystyczna. Tamte wiec sale [pozostate pie¢, ktére zajmowata wystawa — H. G.]
sg wystawg obrazéw. Dla tamtych artystow idea dekoracyi jest tem, czem byta
dawniej, zdobnictwem [...]. Dla »Sztuki« jest urzgdzeniem, tworzeniem catego
dzieta o jednej mysli, wiec to idea dekoracyjna nowa”!3. Autor podkreslit takze
wazng role osoby petnigcej funkcje kuratora wystawy i jednocze$nie zajmu-
jacej sie jej aranzacja: ,,Twoérca swietlicy w wyborze obrazéw byt oczywiscie
zalezny od tego, czego mu dostarczyta produkcja »Sztuki«. Smak musi mie¢
wielki, skoro tak zdotatl zharmonizowac obrazy z resztg, ze ani ich nie przy-
¢mit, ani uwydatnit zbytnio. [...] Wyspianski, chcgc nie chcgc, napisat tu nowy
dramat, w ktérym kazda osoba wyraza sie wtasnym odrebnym jezykiem”!4.

I1. 1. Stanistaw Wyspianski, Swietlica Bolestawowa, Wystawa Jubileuszowa Towarzy-
stwa Artystow Polskich ,,Sztuka”, siedziba Towarzystwa Przyjaci6t Sztuk Piek-
nych w Krakowie, 1904, repr. z: ,,Sztuka Stosowana. Wydawnictwo Towarzystwa
Polska Sztuka Stosowana w Krakowie” 1906, z. 8

11 §. Lack, Wystawa Jubileuszowa, ,Krytyka” 1904, R. 6, t. 2, s. 340.
12 Tamze, s. 343.
15 Tamze, s. 346.
4 Tamze, s. 347.
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Wystawa aranzowana przez Wyspianiskiego byta wiec waznym czynnikiem
prowadzacym do nobilitacji sztuki przedmiotu. Na istotne zmiany w jej odbie-
raniu i pojmowaniu wskazuje dalsza cze$¢ wypowiedzi Tretera: ,Taki juz czas
nastat, ze nawet lepsze firmy manufakturowe, chcgc zacheci¢ publicznosé do
kupna towaréw tokciowych, dbajg ogromnie o estetyke swych okien wysta-
wowych, o to, aby materiaty wystawione miaty ze sobg jakis zwigzek, podo-
bienstwo gatunku, pokrewienistwo barwy itp.; tandety nie wystawiajg i nie
trzymajg w swych sklepach wcale, a towary wysortowane chowajg w ukryciu,
pozbywajg sie ich najchetniej hurtem, na rzecz gtebokiej prowincji”*>.

To wlasnie w okresie dwudziestolecia miedzywojennego modne staty sie
rozwazania o urzgdzaniu wnetrza, a co za tym idzie - rodzily sie rozmaite
idee dotyczace ,,sztuki mieszkania”. Uwzgledniaty one potrzeby wszystkich
klas spotecznych, nawet tych najbiedniejszych. W rezultacie w latach 20.
i 30. my$l architektoniczng i projektowg zdominowaty idee tanich miesz-
kan dostepnych dla wszystkich. Coraz czesciej i trafniej dostrzegano takze
odmienne potrzeby mezczyzn i kobiet, a nawet dzieci. Nowe spostrzezenia
i pomysty prezentowano szerszej publicznosci na kilka sposobow: za pomocg
licznych artykutéw zamieszczanych w czasopismach, gtéwnie branzowych,
przez organizowanie i nagtasnianie konkurséw, a takze urzgdzanie wystaw.

Dziatalno$c te prowadzity przede wszystkim muzea przemystu i techniki,
takie jak Miejskie Muzeum Przemystowe we Lwowie, Muzeum Techniczno-
-Przemystowe w Krakowie czy Muzeum Rzemiost i Sztuki Stosowanej w War-
szawie — wszystkie zalozone w drugiej potowie XIX wieku'®. Giéwnym celem
tych instytucji byto doksztatcanie rzemie$lnikéw przez organizowanie specjal-
nych pracowni i kurséw. Tworzgc ekspozycje, na pierwszym miejscu stawiano
réwniez ich walor edukacyjny. Juz w 1896 roku, po ,Wystawie umeblowan
stylowych” zorganizowanej w Warszawie, pisano: ,,Dla [...] ignorantéw urzg-
dzona w Muzeum Przemystu i Rolnictwa wystawa umeblowan stylowych moze

5 §. Lack, Wystawa Jubileuszowa, ,Krytyka” 1904, R. 6, . 2,s. 6.

16 Instytucje te byly organizowane na wzdér muzedw zachodnich, takich jak Wiirttembergischer
Kunstverein w Stuttgarcie zalozony w 1827 roku, The Musuem of Manufactures w Londynie
otwarte w 1851 roku (od 1899 roku Victoria & Albert Museum), k.k. Osterreichisches Mu-
seum fiir Kunst und Industrie w Wiedniu (1863) potaczone z Kunstgewerbeschule czy Musée
des Arts Décoratifs w Paryzu (1882). Zob. Z. Zygulski, Dzieje rzemiosta artystycznego, Warsza-
wa 1987, s. 63; M. Dlutek, Warszawskie Muzeum Rzemiost i Sztuki Stosowanej. Rys historyczny,
[w:] W kregu sztuki przedmiotu. Studia ofiarowane Profesor Irenie Huml przez przyjaciot, kole-
gow i uczniow, red. M. Diutek, wspotpr. A. Kostrzynska-Mitosz, Warszawa 2011, s. 276, 288,
przyp. 12.
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stanowi¢ nader pozyteczny i pouczajgcy widok. To samo jeszcze w wyzszym
stopniu odnosi sie do rekodzielnikéw pracujgcych jako stolarze, tapicerzy,
dekretarzy itp., poniewaz z ogledzin nagromadzonych okazéw nabierajg po-
czucia estetycznego i starajg sie rozne szczegdty do roboty swej zastosowac”!’.

Ze wzgledu na cele wystaw wiekszo$¢ z nich byta aranzowana w spo-
sOb ansamblowy. Miaty one stanowi¢ jak najwierniejszg kopie wnetrza,
najczesciej mieszkalnego, jednak niemozno$¢ korzystania z wystawionych
»Sprzetéw” oraz mimo wszystko surowa, galeryjna przestrzen sprawiaty, ze
uzyskiwano nieco teatralny i sztuczny efekt. Meble i ,,wyroby” uzytkowe trak-
towano zespotowo — nie jako indywidualne dzieta sztuki, lecz jako swoistg
sinstalacje” budujacg konkretne wnetrze'. Wrazenia teatralnosci udato sie
unikng¢ przy tworzeniu tzw. wystaw mieszkaniowo-budowlanych, o ktérych
bedzie mowa w dalszej czesci tekstu. Ich zapowiedzig byta zorganizowana juz
w 1912 roku Wystawa Architektury i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowem pod
Krakowem przez Delegacje Architektéw Polskich oraz Towarzystwo ,,Polska
Sztuka Stosowana”. Organizatorzy we wstepie do katalogu wystawy okre-
slili jej gtéwng idee: ,,Mysla przewodnig organizatoréw byto przedstawienie
w sposéb poglagdowy usitowan, na gruncie rodzimym opartych, w wytworze-
niu nowoczesnych form zdrowego, praktycznego i pieknego mieszkania dla
wszystkich warstw ludnosci”!’. Na terenach podmiejskich wzniesiono kom-
pleks budynkéw mieszkalnych wraz z pelnym wyposazeniem, ktore miaty
zaspokajac potrzeby réznych klas spotecznych. Wybudowano zatem ,,dworek
podmiejski”, ,domek dla robotnika”, ,,domek dla rekodzielnika”, ,zagrode
wloscianskg z sadem” oraz ,pawilon gtéwny”, w ktérym znajdowata sie kan-
celaria, zarzagd wystawy oraz ekspozycja modeli i projektow (il. 2)%. Prezen-
towaty one kolejne typy doméw mieszkalnych, przede wszystkim tanich dla
Sredniozamoznych rodzin. Co wiecej, na terenie kompleksu wybudowano
pawilon mieszczgcy teatr, restauracje i kawiarnie, umieszczono kramy, kiosk
»~ha muzyke”, plac zabaw czy fontanne §wietlng?'. Cate zalozenie bylo oto-

17" Celesta, Wystawa umeblowar stylowych, ,Wedrowiec” 1896, nr 23, s. 445.

18 Taki sposéb ekspozycji byt zwigzany takze z tym, co proponowaty wéwczas firmy meblarskie
oraz projektanci. XIX wiek wprowadzit bowiem pojecie ,,kompletu” mieszkalnego stanowig-
cego catosciowe wyposazenie konkretnych pokoi, np. sypialni czy gabinetu. Tendencja ta
dominowata réwniez w XX wieku. Zob. A. Wojciechowski, dz. cyt.,s. 11-13.

9 Katalog wystawy Architektury i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowem [katalog wystawy], czerwiec—
-pazdziernik 1912 r., Krakéw 1912, s. 15.

0 Tamze, s. 23-37.

2l Tamze, s. 13.
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czone terenami zielonymi. Skupienie sie na potrzebach najnizszych warstw
spotecznych (robotnicy, chtopi) stanowito pewne novum w pracy architektéw
i artystow. Idee taniego domu, ale o odpowiednich warunkach mieszkalnych,
przeniknety na tereny zaborowej Polski z Niemiec, a posrednio z Anglii. Przy-
czynila sie do tego dziatalno$¢ Deutscher Werkbund oraz takich teorety-
kow i praktykéw designu, jak Hermann Muthesius czy Henry van de Velde??.
Organizatorzy wystawy pisali ponadto, ze ,Idea miast-ogrodéw, fizyczne
i moralne zdrowie najszerszych warstw spotecznych, szukanie najwtasciw-
szego rozwigzania kwestyi mieszkaniowej — oto hasta, ktére skupity garstke
artystéw i ludzi dobrej woli, by byly im bodZcem w pracy”?. Twoércy catego
kompleksu zauwazyli zatem, ze takze natura i blisko$¢ terenéw zielonych
sg warunkiem zdrowego zycia. Idee te zaczerpnieto z rozwazan Ebenezera
Howarda, twoércy ksigzki To-morrow: a Peaceful Path to Real Reform (1898)*,
ktéry dnia 14 lipca 1912 roku wyglosit na krakowskiej wystawie odczyt do-
tyczgcy miast-ogrodow?,

I1. 2. Franciszek Maczynski, Domek robotniczy dla dwdch rodzin, Wystawa Architektury
i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowem w Krakowie, 1912, repr. z: ,Architekt” 1912, z. 6

22 1. Huml, Polska sztuka stosowana..., dz. cyt., s. 39.
% Katalog wystawy Architektury i Wnetrz...,s. 15-16.
2 Znana bardziej z drugiego wydania pt. Garden city of tomorrow, London 1902.
%5 Miasta-ogrody, ,Architekt” 1912, R. 13, z. 8, s. 82.
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Domy oraz ich wyposazenie projektowali najwybitniejsi architekci, ar-
tysci i projektanci, tacy jak: Jézef Czajkowski, Ludwik Wojtyczko, Wactaw
Krzyzanowski, Karol Tichy, Karol Frycz, Adolf Szyszko-Bohusz czy Franci-
szek Maczynski?. Wnetrza pawilonéw bedgce miejscem ekspozycji mebli
i sprzetéw zaaranzowano na przykladowe przestrzenie mieszkalne (il. 3, 4).
Oprocz propagowania zdrowego mieszkania dla kazdego, apelowano réwniez
o zachowanie polskosci i reliktow przesztosci, urzgdzajgc w ,,dworku pod-
miejskim” wystawe fotografii zabytkéw pochodzgcych z terenéw polskich.
Jak zauwazyta Maria Zientara: ,W ten sposéb umitowanie przesztosci i kult
jej pamigtek, propagowane przez Towarzystwo Upiekszania Miasta Krakowa,
wchodzity w naturalny zwigzek z gtoszonym przez »Polskg Sztuke Stosowa-
ng« programem oparcia stylu narodowego na zabytkach przesztosci i sztuce
ludowej. Zwigzek ten byt dostatecznym uzasadnieniem pomystu zlokalizo-
wania wystawy wlasnie w dworku, w sgsiedztwie wytworéw rzemiosta arty-
stycznego spod znaku »Polskiej Sztuki Stosowanej«”?7.

Organizatorzy wystawy traktowali zatem sztuke uzytkowg jako narze-
dzie do prezentowania konkretnych idei i zjawisk. Przy realizacji tego typu
ekspozycji potrzebny byt raczej dobry architekt wnetrz anizeli kurator w dzi-
siejszym tego stowa znaczeniu. Wystawa i podobne jej wydarzenia w tym
czasie wplynely znaczgco na rozwdj sztuki uzytkowej oraz umozliwity coraz
swobodniejsze rozmowy na tematy niegdys intymne, jak wyposazenie sy-
pialni czy ,,pokoju pani”?. Wydarzenie to nie odegrato jednak tak znaczgcej
roli w nobilitacji sztuki uzytkowej jako pelnoprawnej dziedziny sztuki, jak
zorganizowana w 1904 roku Wystawa Jubileuszowa TPSP.

Eksponowanie mebli na zasadzie tworzenia iluzji konkretnego wnetrza
osiggneto kulminacje w dziale polskim na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej i Przemystu Nowoczesnego w Paryzu w 1925 roku. Przestrze-
nie projektowane przez artystow zwigzanych z Warsztatami Krakowskimi
uzyskaty sp6jny i jednolity wystroj. Przejawem tej jednorodnosci byty cho¢-
by Sciany i sufit w Grand Palais, ktére potraktowano jak plastyczng forme

% Katalog wystawy Architektury i Wnetrz..., s. 17-20.

2 M. Zientara, Wystawa Architektury i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowym w Krakowie w 1912 r.,
»Krzysztofory. Zeszyty Naukowe Muzeum Historycznego Miasta Krakowa” 1991, nr 18,
s.108.

28 Zob. J. M. Sosnowska, Rozwazania nad kozetkq, [w:] W kregu sztuki przedmiotu..., dz. cyt.,
$.226-229.
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IL. 3. Karol Tichy, Bawialnia w dworku podmiejskim, Wystawa Architektury
i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowem w Krakowie, 1912, repr. z: ,Sztuka Sto-
sowana. Wydawnictwo Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana w Krakowie”
1912,z. 16

1. 4. Karol Frycz, Pokdj pani w dworku podmiejskim, Wystawa Architektury
i Wnetrz w Otoczeniu Ogrodowem w Krakowie, 1912, repr. z: ,,Sztuka Sto-
sowana. Wydawnictwo Towarzystwa Polska Sztuka Stosowana w Krakowie”
1912,z. 16
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powtarzajgcg motywy wykorzystane w pawilonie polskim?’. Wystawa reali-
zowata wiec idee ,cyrkulacji piekna”, ktérg Cyprian Kamil Norwid zawart
w swoim poemacie Promethidion z 1851 roku. Nie bez znaczenia jest tez data
powstania poematu. Norwid napisat go pod wrazeniem wspomnianej juz
Swiatowej wystawy w Londynie, ktéra pod wzgledem aranzacyjnym zosta-
ta bardzo ciekawie rozwigzana. W Crystal Palace projektu Josepha Paxtona
wykonano dekoracje wnetrza opartg na kolorach podstawowych. Jej tworcg
i zarazem kuratorem dziatlu ,Papier, druk i oprawa ksigzek” oraz ,,Rzezba,
modele, plastyka, mozaiki, emalie” byt Owen Jones — wybitny architekt, teo-
retyk designu, autor The Grammar of Ornament wydanego w 1856 roku®.
Uzycie koloréw podstawowych Jones ttumaczyt inspiracjg ,,zdumiewajgcy-
mi zabytkami Egipcjan, Grekéw, Arabow i innych wschodnich cywilizacji”*!.
Dekoracja miata zaréwno podkresla¢ podziaty protomodernistycznej archi-
tektury Paxtona, jak i tagodzi¢ jej surowos¢, tworzgc wrazenie glebi oraz
Swietlistej przestrzeni. Ciekawa aranzacja i dekoracja wnetrza, a takze duza
réznorodno$¢ dziet uzytkowych sktonity Norwida do apelowania o integracje
sztuki ,wysokiej” i rzemiosta, bo tylko w ten sposéb, wedtug poety, mogta
sie uwidoczni¢ ,,cyrkulacja piekna”%. Idea ta zostata zrealizowana podczas
wystawy paryskiej w 1925 roku, kiedy to pawilon polski stanowit swoisty
Gesamtkunstwerk. Pokaz mebli, kolejny raz, sprawiat teatralne wrazenie, gdyz
wnetrza, mimo zaaranzowania w nich gabinetu meskiego czy salonu z ja-
dalnig, byly zdecydowanie reprezentacyjne i pokazowe, co zresztg wynikato
z nieco patetycznego charakteru wystawy (il. 5).

W latach 30. XX wieku zorganizowano natomiast szereg wspomnianych
juz wystaw mieszkaniowo-budowlanych, ktérych konkretne wnetrza miesz-

2 Na suficie sali gtéwnej w antresoli Grand Palais zostaty powtdrzone kubistyczne, krystalicz-
ne formy stanowigce gtéwny komponent kompozycyjny pawilonu polskiego (szklany wysoki
dach, dekoracje ornamentalne mebli i $cian), a poszczeg6lne wneki — mate przestrzenie wy-
stawiennicze okalajgce sale gldwng — dostosowano do tematyki wystawionych tam obiek-
tow, np. w dziale sztuki ludowej wykonano drewniane stupy oraz takiz sufit z belkowaniem
wedtug projektu Karola Stryjeriskiego oraz Wojciecha Jastrzebowskiego nasladujgce polskg
chate. Zob. materiat ilustracyjny w ,,Czesci albumowej” publikacji: Wystawa paryska 1925.
Materiaty z sesji naukowej Instytutu Sztuki PAN, red. J. Sosnowska, Warszawa 2007.

50 Q. Jones, Grammar of Ornament, London 1856.

1 Tenze, Colour in the Decorative Arts, [w:] Lectures on the Results of the Great Exhibition of 1851;
delivered before the Society of arts, manufactures, and commerce, Royal Society of Arts, London
1853, 5. 257.

32 C. K. Norwid, Promethidion, Paryz 1851, XVIII, 748, https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/
promethidion.html#f748 [dostep: 15.01.2016].
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kalne — czy to domkoéw jednorodzinnych, czy to nowoczesnych kamienic — zo-
staty wyposazone w sposob wzorcowy. W przedsiewzieciach tych braty udziat
przede wszystkim polskie grupy awangardowe, jak Blok, a p6Zniej Praesens,
czerpigce z dokonan europejskiego modernizmu. O ,,stylu maszynowym” juz
w 1918 roku pisal Jerzy Remer?®, zauwazajgc to, co Le Corbusier w petni wyra-
zit w 1925 roku, na wspomnianej powyzej Miedzynarodowej Wystawie Sztuki
Dekoracyjnej w Paryzu. Projektujac Pavillon de I’Esprit Nouveau, architekt
stworzyt ,,dom — maszyne do mieszkania”, stawiajgcq na oszczedno$¢ miejsca
i catkowity funkcjonalizm. Idee te znalazty podatny grunt w miedzywojen-
nej Polsce, w ktérej pogtebiajgcy sie kryzys i przeludnienie miast zawazyty
na ztych warunkach mieszkaniowych wiekszosci spoteczenstwa (ponad 80%
polskich mieszkan stanowity mieszkania jednoizbowe)3*.

IL. 5. Wojciech Jastrzebowski, Pokdj stotowy, Miedzynarodowa Wystawa Sztuki Dekoracyjnej
i Przemystu Nowoczesnego w Paryzu, 1925, repr. z: ,,Sztuka w Rzemiosle” 1925, nr 10

3 J. Remer, Nowe kierunki w sprzetarstwie, ,Rzeczy Piekne” 1918, R. 1, nr 1, s. 18.
3t A. Kostrzynska-Mitosz, Polskie meble 1918—1939. Forma — funkcja — technika, Warszawa 2005,
s. 83.
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Wystawy mieszkaniowo-budowlane miaty wiec pokazywac, jak dobrze
budowac oraz jak dobrze i tanio mieszka¢. Dzieki aranzowaniu konkretnych
przestrzeni mieszkalnych, a nie galeryjnych czy muzealnych, projektanci wy-
stawy pozbyli sie wrazenia sztuczno$ci i teatralnosci. Jedng z wazniejszych
»ekspozycji” tego typu w Polsce byta ,Wystawa budowlano-mieszkaniowa Ban-
ku Gospodarstwa Krajowego na Kole” zorganizowana w 1935 roku w ramach
prowadzonej przez rzad RP akcji promowania budownictwa rodzinnego. W eg-
zemplarzu katalogu wystawy, znajdujgcym sie obecnie w Bibliotece Slgskiej
w Katowicach, mozna przeczyta¢ odreczny wpis éwczesnego prezydenta Polski
Ignacego Moscickiego, ktéry brzmi: ,,Zdrowe mieszkanie jest warunkiem fi-
zycznego i moralnego zdrowia Narodu”3’. W czasach odbudowy panstwa i pie-
legnacji odrodzonego narodu polskiego rzeczywiscie w to wierzono i inwe-
stowano. Na Kole wybudowano wiec 1gcznie 38 doméw pokazowych réznych
typéw: wolno stojgcych, blizniaczych i szeregowych®, z czego trzy segmenty
szeregowe pozostawiono w roznych stadiach budowy w celach dydaktycznych
(il. 6)%". Sposob aranzacji wnetrz, a takze wystawiane w nich przedmioty wigza-
ly sie ze Scisle edukacyjng dziatalnoscig panstwa. Mianowicie obok mieszkan
urzagdzonych ,wzorcowo” przez Spétdzielnie Lad czy Stanistawa i Barbare Bru-
kalskich znajdowaty sie domy, ktérych wyposazenie zostato zaprojektowane
przez specjalistow. Na przyktad Ministerstwo Opieki Spotecznej — Departa-
ment Stuzby Zdrowia i Polski Komitet Opieki nad Dzieckiem przygotowaty
pokazy wyposazenia pokoi dla dzieci w réznym wieku, natomiast we wspot-
pracy z Polskim Zwigzkiem Przeciwgruzliczym ,,przedstawiono, jak stworzy¢
mieszkanie chorego na gruzlice, warunki sprzyjajgce poprawie zdrowia oraz
zapobiegajgce zapadnieciu na gruzlice zdrowych cztonkéw rodziny”*. Co wie-
cej, niektore domy zaadaptowano na potrzeby prezentacji wyrobéw poszcze-
g6lnych firm, jak np. ,wystawa tkanin jedwabnych i bawelnianych, materjatéw
stotowych, bieliznianych i poscielowych, firanek”* urzgdzona przez Zjedno-
czone Zaktady Widkiennicze K. Scheiblera i L. Grohmana w Lodzi czy wysta-
wa ,,wyrobéw szklanych (szkta stotowego i oswietleniowego)” Fabryki Szkta

% Katalog wystawy budowlano-mieszkaniowej Banku Gospodarstwa Krajowego w Warszawie na
Kole maj-sierpieri 1935, red. T. Bober, Warszawa 1935. Omawiany egzemplarz pochodzi z ksie-
gozbioru Ludwika Brozka — polskiego bibliotekarza, bibliografa, publicysty.

% Tamze, s. 28.

57 Tamze, s. 60.

3% Tamze, s. 60-61.

% Tamze, s. 62.
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w Zawierciu®. Przedsiewziecia tego typu byty powszechne w Polsce*!, a idea
ich organizowania przenikneta z Niemiec zmagajacych sie z kryzysem spo-
wodowanym m.in. sankcjami natozonymi na panstwo traktatem wersalskim
w 1919 roku. To wlasnie w Stuttgarcie w 1927 roku zorganizowano wystawe
»,Die Wohnung”, podczas ktérej cztonkowie Deutscher Werkbund czy inni wy-
bitni architekci, jak Le Corbusier i Marcel Breuer, zaprojektowali 21 prototy-
powych budynkéw z 60 wyposazonymi mieszkaniami*?.

Il. 6. Maria Zachwatowicz, domy nr 1 i 2, typ B.G.K. 412, ,Wystawa budowlano-
-mieszkaniowa Banku Gospodarstwa Krajowego na Kole” w Warszawie, 1935,
repr. z: Katalog wystawy budowlano-mieszkaniowej Banku Gospodarstwa Krajo-
wego w Warszawie na Kole maj-sierpieri 1935, red. T. Bober, Warszawa 1935

Tego typu wystawy miaty pokazac¢ obu narodom, Ze po przezytej wojnie
i kryzysach gospodarczych panstwo jest w stanie zapewni¢ spoteczenstwu
godne warunki zycia. Co wiecej, miaty stworzy¢ iluzje bezpieczenistwa i no-

40 Katalog wystawy budowlano-mieszkaniowej Banku Gospodarstwa Krajowego w Warszawie na
Kole maj-sierpien 1935, red. T. Bober, Warszawa 1935, s. 61.

W Warszawie wyr6znity sie jeszcze dwa, poprzedzajgce wystawe na Kole, przedsiewziecia
tego typu. W 1930 roku zorganizowano ekspozycje ,,Mieszkanie najmniejsze” na Zolibo-
rzu, a w 1932 roku ,Tani dom wlasny” na Bielanach. Takie wystawy urzadzano tez w innych
osrodkach, np. w Katowicach — ,Wnetrze domu w dobie kryzysu” (1934), czy Bydgoszczy —
~Wystawa mieszkan urzgdzonych. Mebel i wnetrze” (1936).

42 Ch. i P. Fiell, Design. Historia projektowania, przet. A. Cichowicz, Warszawa 2015, s. 279.
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woczesnosci, dostepng dla kazdego. Na pierwszym miejscu stawiano wiec
edukacje spoteczenstwa, pokazywano, jak zy¢ zdrowo i ergonomicznie, a tak-
ze jak estetycznie wyposazac mate mieszkania. Taki sposéb ekspozycji przed-
ktadat wzgledy funkcjonalne i komercyjne mebli nad ich walory artystyczne
i indywidualne. Wystawy te nie wptynety zatem, w tak duzym stopniu jak
instytucje kulturalne (muzea, galerie), na nobilitacje meblarstwa, ceramiki
czy metaloplastyki jako odrebnej dziedziny sztuki ,,wysokiej”, ale kolejny raz
przyczynity sie do poglebienia dyskusji o roli designu w ogdle.

W swietle przytoczonych przyktadéw innowacyjna pod wzgledem trakto-
wania przedmiotu uzytkowego wydaje sie wystawa ,,Sztuka wnetrza” zorga-
nizowana w 1936 roku z okazji 10-lecia Spétdzielni Lad. Wnetrza Instytutu
Propagandy Sztuki, mieszczgcego sie niegdys przy ul. Krélewskiej w Warsza-
wie, podzielono Sciankami dziatowymi lub tkaninami na kameralne prze-
strzenie, w ktorych prezentowano meble mtodego pokolenia artystéow Ladu:
Marii Bielskiej, Haliny Karpinskiej, Krystyny Dydynskiej, Janiny Grzedziel-
skiej, Czestawa Knothego, Romana Schneidera, Mariana Sigmunda i innych*.
Przestrzenie te miaty stanowi¢ iluzje konkretnego wnetrza lub wydziela¢
komplet mebli o okreslonym przeznaczeniu. Zastosowano tu jednak podesty,
ktére z jednej strony, podobnie jak $cianki dziatowe, ograniczaty przestrzen
danego kompletu, a z drugiej tworzyly dystans miedzy przedmiotem a wi-
dzem (il. 7, 8). To wlasnie podest, tak czesto wykorzystywany we wspotcze-
snym muzealnictwie (takze w postaci kubikéw), daje odbiorcy jasng i klarow-
ng informacje o wartosci artystycznej obiektu, dziatajgc na podobnej zasadzie
jak ustawianie figury na cokole. Role £.adu w nobilitacji sztuki uzytkowej za-
uwazyli takze krytycy. Wactaw Husarski pisat: ,Mebel jest bowiem gléwnym
przedmiotem wystawy w IPS-ie; zostala cata pomyslana jako zesp6t urzadzen
mieszkalnych, w ktérych inne przedmioty wytwoérczosci »fadu« — tkaniny,
kilimy, dywany, ceramika, metaloplastyka — stanowig z natury rzeczy tylko

4 Wyjatkowo w wystawie wzigt udziat architekt niezrzeszony w Ladzie — Jan Goliniski, ktéry
zaproponowat ciekawg wizje architektury niezwykle empatycznej, przeznaczonej dla kon-
kretnego cztowieka. Swojg koncepcje ,wnetrza skupiajacego” (dla matematyka) i ,wnetrza
rozpraszajacego” (dla poety) zaprezentowat za pomocg makiet. Zob. A. K. Olszewski, Wokét
ideologii wnetrza lat trzydziestych, [w:] Sztuka lat trzydziestych, red. A. Gogut, Warszawa 1991,
s. 24; A. Kostrzynska-Mitosz, Dlaczego architekt wystawiat z malarzami? Idea wnetrza Jana
Goliniskiego, [w:] Architektura znaczen. Studia ofiarowane prof. Zbigniewowi Bani w 65. rocznice
urodzin i w 40-lecie pracy dydaktycznej, red. A. S. Czyz, ]. Nowinski, M. Wiraszka, Warszawa
2011, s.208-213.

41



I1. 7. Maria Bielska, fotel, Krystyna Dydynska, Janina Grzedzielska, stolik, wystawa
»Sztuka wnetrza”, 1936, repr. z: ,,Plastyka. Organ Bloku Zawodowych Arty-
stow Plastykéw” 1936, nr 2 (10-11)

I1. 8. Czestaw Knothe, Whetrze reprezentacyjne, wystawa ,,Sztuka wnetrza”, 1936,
repr. z: ,Plastyka. Organ Bloku Zawodowych Artystéw Plastykéw” 1936, nr 2
(10-11)
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dopelnienie i dekoracje”*. Mieczystaw Wallis pisat natomiast: ,tad grupuje
[...] przedstawicieli zdobnictwa, ktérzy mebel, makate, wazon traktujg jako
zamkniete w sobie dzieto sztuki nieustepujgce pod wzgledem wartosci arty-
stycznej dzietom tzw. sztuki czystej. Od tych poszczegdblnych dziet przecho-
dzg dopiero do kompozycji wnetrz”+. Co wazne, celem wystawy, podobnie jak
wczesniej, bylo przedstawienie propozycji estetycznego zagospodarowania
przestrzeni mieszkalnej przecietnego Polaka?.

Wystawy sztuki uzytkowej organizowane na terenach polskich w pierw-
szych dekadach XX wieku inicjowaly zatem dyskusje na temat designu.
Zastanawiano sie nad formg i funkcjg przedmiotu oraz jego wptywem na
cztowieka. Rozpatrywano go jednak wcigz pod wzgledem funkcji, jakg miat
spetnia¢, oraz uzywano do edukacyjnych i pokazowych celéw. Wigczenie
sztuki uzytkowej do przestrzeni ekspozycyjnej, jak wskazuje powyzszy krotki
przeglad, nastgpito na wiele sposobdw, ale wsrdd nich nalezy wyszczeg6lnic
trzy podstawowe typy wystaw. Pierwszy rodzaj stanowig zatem wystawy, na
ktorych sztuka ,,stosowana” jest pokazywana w otoczeniu dziet malarstwa,
rzezby czy grafiki jako jedna z dziedzin sztuki ,,wysokiej”. Drugim rodzajem
sg wystawy, na ktérych przedmioty uzytkowe sg zaaranzowane tak, by two-
rzy¢ konkretne wnetrza. Mogg one réwniez wspoélistnieé ze sztuky ,,wyso-
kg”, stanowigcg jednak tylko dodatek do wystroju przestrzeni, a nie gtéwny
komponent wystawy. Na wystawach trzeciego rodzaju przedmioty (meble,
tkaniny, ceramika) sg traktowane indywidualnie i nie wystepuja w zespotach
czy kompletach. Podwaliny tego typu ekspozycji stworzyli, nieco jeszcze nie-
Swiadomie, organizatorzy wspomnianej wystawy Ladu w 1936 roku w IPS-ie.

Ekspozycje traktujgce obiekty uzytkowe jednostkowo, pokazujgce je na
kubikach, w odrebnych przestrzeniach, rozwinety sie w Polsce w drugiej
potowie XX wieku. Poczgtkowo, jak zauwazyta Irena Huml, czeSciej ekspo-
nowano w ten sposob przedmioty nalezgce do tzw. designu unikatowego
~pretendujgcego do miana artystycznego”#’. Przyktadem moze by¢ Wystawa
Sztuki Uzytkowej zorganizowana w 1963 roku w ramach cyklu ,,Polskie Dzieto
Plastyczne w XV-lecie PRL” w salach warszawskiej Zachety. Zaprezentowa-

# 'W. Husarski, Sztuka wnetrza i sztuka hafciarska w IPS-ie, ,Wiadomosci Literackie” 1936, nr 8,
s. 6.

45 M. Wallis, Architektura wnetrz mieszkalnych, ,Wiadomosci Literackie” 1937, nr 19, s. 6.

4 Co prawda, zaproponowane przez t.ad koncepcje wnetrza zostaty skrytykowane za anachro-
nizm, wracanie do stylow historycznych i czerpanie z obcych, zagranicznych wzoréow.

47 1. Huml, Polska sztuka stosowana..., dz. cyt., s. 197.
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no tam przedmioty z zakresu meblarstwa, ceramiki, szkla, metalu, tkaniny,
a nawet techniki jako odrebne dzieta sztuki, tylko w nielicznych przypadkach
potaczone w zestawy*. Pokaz polskiego designu skonfrontowano w ,,sali pro-
blemowej” z pracami zagranicznych projektantéw z zastosowaniem bardzo
ciekawej i oryginalnej aranzacji wystawienniczej*.

Dzi$ jednostkowe traktowanie przedmiotow sztuki uzytkowej nie jest
zaskoczeniem. Nadal sg organizowane wystawy typu ansamblowego, ktére
cieszg sie powodzeniem wsrdd zwiedzajacych, jednak design ma juz ugrun-
towang pozycje wsrod dziedzin sztuki ,,wysokiej”. Mozna zatem stwierdzié,
zZe jego prawdziwg nobilitacje przyniosta odpowiednia ekspozycja przedmio-
tu — autonomizujgca go i jednoczesnie odzierajgca z kontekstoéw uzytkowych.

Arrangement or imitation?
Applied arts exhibitions in Poland in the first decades of the 20t century
(abstract)

The first decades of the 20™ century represent the flourishing period of applied
arts and crafts in Poland. With the passing of time, this term gained a new meaning
which, as the result, has made the boundary between the “high” and “applied” art
disappear. Not only have the critics’ theoretical activity or specific innovative visions
of artists-designers contributed to the elevation of such “object” art, but also the lively
and perfectly functioning institutions of culture. Their activity connected with the
art of arranging exhibitions in the years 1900-1939 in Poland constitutes the subject
of this article. Various types of “interior” exhibitions organised both in museum
and gallery spaces, as well as in specifically designed buildings (building-housing
exhibitions), have been presented through a brief review. Particular attention is paid
to their arrangement as the source of information about the changes of understanding
the applied art, as related to the process of autonomising the object regarding art
exhibition space.

4 Zob. Wystawa Sztuki Uzytkowej: styczeri—luty 1963, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych,
Warszawa, Zacheta [katalog wystawy], cz. 2, red. A. Potocka, Warszawa 1963.

4 1. Huml, Sztuka przedmiotu — przedmiot sztuki, Warszawa 2003, s. 31; I. Huml, Polska sztuka
stosowana..., dz. cyt., s. 197-198.
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MUZEUM MIASTA GDYNI

/mystowe muzeum
Sensualnosc ekspozycji designu
na przyktadzie cyklu wystaw PPPP -
Polskie Projekty Polscy Projektanci
w Muzeum Miasta Gdyni

W ostatnich latach na $wiecie, a w szczegélnoéci w Europie Srodkowej
i Wschodniej, zauwazamy wzrost popularnosci wystaw dotyczgcych rzemio-
sta, wzornictwa przemystowego i projektowania graficznego. Jest to zjawisko
o duzej skali, charakterystyczne dla wspétczesnosci. W Polsce dzieki tego ro-
dzaju ekspozycjom poznaliSmy i doceniliSmy jako odbiorcy oraz konsumenci
wzornictwo skandynawskie, francuskie i wtoskie. A co wiemy w naszym kraju
na temat polskiego wzornictwa? Czy jest ono dla nas — odbiorcéw cieka-
we? Czy interesujg nas jako konsumentéw produkty polskich projektantow?
Czy zainteresowanie designem mozna wzmocni¢ odpowiednig, dziatajgcg na
zmysly odbiorcy ekspozycjg?

Organizowane przez Muzeum Miasta Gdyni monograficzne wystawy
z cyklu Polskie Projekty Polscy Projektanci pozwalajg odbiorcom odpowie-
dzie¢ na te pytania. O ich wyjatkowosci stanowi fakt, ze jak do tej pory sg
jedynym wydarzeniem w Polsce cyklicznie ukazujgcym dorobek polskich
projektantéw. W ramach cyklu postanowiliSmy prezentowac tworczos¢ za-
réwno nestoréw polskiego wzornictwa z olbrzymim dorobkiem, jak i twércow
mtodych, dynamicznych, ktérzy majg juz na swoim koncie wazne i inspirujgce
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osiggniecia projektowe oraz produkcyjne. Nowy cykl ekspozycyjny zostat za-
inaugurowany w 2014 roku wystawg Zbigniewa Horbowego, uznanego twércy
szkta artystycznego i uzytkowego. W 2015 roku w ramach tego wydarzenia
pokazaliSmy przemystowe projekty Tomka Rygalika i zatozonego przez niego
Studia Rygalik. W 2016 roku planujemy retrospektywng prezentacje dorobku
Marka Cecuty.

PostawiliSmy sobie za cel stworzenie atrakcyjnych wystawienniczo ekspo-
zycji o duzym potencjale merytorycznym i sensualnym, ukazujgcych w kom-
pleksowym ujeciu problematyke wspétczesnego projektowania. Pragniemy
odczarowac wizerunek muzeum jako miejsca, gdzie dominuje tradycyjna for-
ma ekspozycji, i w prosty, a zarazem dostepny sposéb opowiedzie¢ o pozor-
nie specjalistycznych pojeciach, takich jak: wzornictwo przemystowe, sztuka
uzytkowa i jej zwigzek ze sztukg konceptualng. Chcemy ukazac, jak bardzo
te pojecia sg wpisane we wspotczesng kulture, w zycie konsumentéw i uzyt-
kownikéw ,,rekwizytéw codziennosci”, takich jak: talerz, telefon, stét i laptop.
Przedmioty zostaty przez kogo$ zaprojektowane i stanowig czes¢ materialne-
go dziedzictwa naszej kultury. R6znorodne narzedzia, ktérych uzywamy, two-
rzgc ekspozycje i jej konteksty, wspierajg sensoryczny odbiér designu. Zalezy
nam na tym, by nasze wystawy wzbogacity percepcje wlasnego otoczenia
wsrod szerokiego grona odbiorcéw, by znalezli oni sposéb na odnajdywanie
piekna i harmonii wokét siebie. Chcemy, by prowokowaty odbiorcéw do po-
szukiwania ,,piekna sztuki” w przedmiotach codziennego uzytku.

Horbowy. Swiatto, kolor, struktura szkta

Pierwsza wystawa z cyklu PPPP zostala poswiecona nestorowi polskiego
szkla, Zbigniewowi Horbowemu. Koncepcja ekspozycji, opracowana przez
kuratorke Barbare Banas, opierata sie na wszechstronnej prezentacji dorobku
projektanta. W ramach retrospektywy miaty zosta¢ pokazane zaréwno wcze-
sne, dyplomowe prace, przygotowane na zakonczenie studiow w Panstwo-
wej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych we Wroctawiu, szkta unikatowe, jak
i obiekty produkowane seryjnie, plon wspétpracy projektanta z hutg ,,Sudety”
w Szczytnej Slgskiej. Wybdr obiektéw na wystawe nie nalezal do tatwych.
Zwlaszcza ze Horbowy byt niezwykle ptodnym projektantem. W ciggu swoje-
go aktywnego zawodowo zycia wprowadzil do produkcji setki wzoréw szkiet
uzytkowych oraz uzytkowo-dekoracyjnych.
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Lacznie na wystawie w Muzeum Miasta Gdyni zaprezentowano okoto stu
prac powstatych od 1961 roku do lat 80. XX wieku, pochodzgcych zaréwno ze
zbioréw muzealnych, jak i kolekcji prywatnych. Unikatowe szkta, m.in. pu-
chary ,Gigant”, wielkie wazony antico czy wczesne butle ,Gracja”, zostaty
wypozyczone z kolekcji Muzeum Zamkowego w Malborku. Uzupekniaty jg dwa
zbiory prywatne, gromadzone przez pasjonatow sztuki tego okresu, z ktérych
pochodzity popularne, dobrze rozpoznawalne szkla dekoracyjno-uzytkowe
antico o charakterystycznej wewnetrznej strukturze ztozonej z drobnych pe-
cherzykéw powietrza, powstate w potowie lat 60. XX wieku. Obrazu catosci
dopehnity kolorowe kieliszki z lat 70. i 80. XX wieku, produkowane w krétkich
seriach w Hucie Szkla Artystycznego ,Barbara” w Polanicy Zdroj (il. 1).

IL. 1. Zbigniew Horbowy, kieliszki dekoracyjne, lata 80. XX wieku; wt. Tomasza Dziewickiego,
fot. L. Zurek

Kuratorka starata sie przyblizy¢ sylwetke tworcy wieloaspektowo. Posta-
nowita pokaza¢ Horbowego jako projektanta i pedagoga, eksperymentatora,
ale i mentora. Warto bowiem podkresli¢, ze przez dtugie lata Horbowy byt
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zwigzany jako pedagog z macierzystg uczelnig (1963-2006); kierowat Katedrg
Szkla, trzykrotnie petnit funkcje dziekana Wydziatu Ceramiki i Szkta, a przez
dwie kadencje (1999-2005) — rektora wroctawskiej Akademii. Poniewaz nie
zachowata sie pelna dokumentacja projektéw, a zaktadowe archiwa ulegty
rozproszeniu lub zniszczeniu, zapadta decyzja o zaprezentowaniu wytgcznie
szkiet — efektu prac koncepcyjnych. O procesie projektowym zwiedzajgcy mo-
gli sie dowiedzie¢ z dopelniajgcego ekspozycje filmowego wywiadu z artystg.
Glos Horbowego, dobiegajacy z filmu wyswietlanego w wydzielonej czesci
sali, stanowit jednoczesnie dzwiekowe tto dla eksponowanych obiektéw.

Przed autorkg aranzacji, Gosig Goliniskg, staneto zadanie zaprojektowa-
nia bezpiecznej i jednoczesnie ciekawej ekspozycji okoto stu delikatnych
obiektéw. Plastyczka musiata wiec spelni¢ nie tylko zalecenia konserwator-
skie i sprosta¢ wymogom bezpieczenstwa, ale przede wszystkim unikngé
monotonii w prezentowaniu — bgdz co bgdz - zblizonych do siebie obiektéw.
Zadecydowata, ze pozwoli zwiedzajacym doswiadczy¢ piekna szkla jak naj-
pelniej. Postanowita znie$¢ dystans, jaki zazwyczaj tworzy sie miedzy widzem
a zamknietym w gablocie obiektem, pobudzi¢ zmysty odbiorcy.

OczywiScie podczas przygotowywania tego typu wystawy nalezato wzigé
pod uwage, ze nie wszystkie zmysty bedg mogty bra¢ udzial w poznawa-
niu ekspozycji w tym samym stopniu. Goliniska starala sie cho¢ cze$ciowo
niwelowaé wszystkie te réznice. Ekspozycje zaprojektowata tak, by wzrok
i dotyk mogly sie wzajemnie zastepowac i uzupetniac¢. Niektérych zakazow
nie byta w stanie poming¢. Mimo Ze obiekty zostaty nalezycie zabezpieczone,
ze wzgledéw konserwatorskich zwiedzajgcy nie mogli ich dotykaé. Zmyst
dotyku musiat wiec w duzej mierze polega¢ na wzroku. O wspotpracy wzroku
i dotyku przekonujgco pisat Juhani Pallasmaa w Oczach skéry. Przywotajmy
jego inspirujgce wypowiedzi: ,,Oczy pragng wspotpracowac z pozostatymi
zmystami. Wszystkie zmysty, z wzrokiem wigcznie, mogg by¢ postrzegane
jako przedtuzenia zmystu dotyku, jako specjalizacje skory. [...] Nawet oko
dotyka; spojrzenie implikuje nieSwiadomy dotyk, cielesne nasladownictwo
i identyfikacje”!. ,Wzrok odkrywa to, co dotyk juz wie. Mozna wiec mysle¢
o zmysle dotyku jako pod$wiadomosci wzroku. Nasze oczy gtadzg rézne po-
wierzchnie, kontury i krawedzie, a nieSwiadome wrazenie taktylne okresla
przyjemnos$¢ i nieprzyjemnos¢ tego doswiadczenia™?.

U J.Pallasmaa, Oczy skory. Architektura i zmysty, przet. M. Choptiany, Krakéw 2012, s. 51-52.
2 Tamze,s. 53.
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Wtasnie tak, jako przedtuzenie zmystu dotyku, potraktowata wzrok Gosia
Golinska. Skoro prac nie mozna bylo fizycznie dotkngé, aranzacja wystawy
miata pozwoli¢ zwiedzajagcym dotykaé oczami. By to osiggna¢, plastyczka
postawita na blisko$¢ — do kazdej z prac mozna byto podej$¢ bardzo blisko.
Ponadto nie ograniczata widoku obiektéw zadnymi dodatkowymi ostonami.
W tym celu zrezygnowata z tradycyjnych, zamknietych szklanym kloszem
gablot. Postawila szkta bezposrednio na kubikach wykonanych z surowej pty-
ty. Kubiki miaty przypomina¢ skrzynie dostawcze wniesione prosto na nad-
morski piasek. Na ich bokach umieszczono wiec naklejki z napisem ,,UWAGA
SZKLO”, ,FRAGILE”, a podtoge miedzy kubikami wysypano piaskiem. Ziarnka
piasku z jednej strony przypominaty o procesie technologicznym, ktéry po-
zwala otrzymac szklang mase, z drugiej zas wprowadzaty dodatkowe bodzce
dotykowe. Ich chropowato$¢ w potgczeniu z surowoscig materiatu skrzyn
podkreslata jeszcze silniej gladko$¢ eksponowanego szkia.

Aranzacja Goliniskej doskonale wydobyta inng jeszcze fizyczng whasci-
wos¢ szkla, mianowicie jego przeziernosc¢. Szkta Horbowego grajg kolorem
i niesamowitg fakturg. By pozwoli¢ widzom jak najlepiej to dostrzec i odczud,
scenografka wyciemnita sale ekspozycyjng i wprowadzita o§wietlenie ledowe
schowane we wnetrzu kubikéw. Pokrywa kubikéw zostata wykonana z mlecz-
nego szkla, dyskretnie przepuszczajgcego Swiatto, ktére od dotu podswietlato
eksponaty (il. 2). Wyciemnienie sali petnito jeszcze inng funkcje — zacierato
jednoznaczno$¢ bodzcéw wzrokowych, a w ich miejsce wprowadzato ,tak-
tylng fantazje”3. Widz mégt sie skupi¢ na feerii barw i w wiekszym stopniu
zaangazowacé swojg wyobraznie. Konsystencja szkta sprawiala bowiem, ze
naczynia w zaleznos$ci od rodzaju i sposobu podswietlenia iskrzyly sie mi-
gotliwym, jakby zmiennym kolorem. To w}asnie kolor podkreslat smuktos¢
blisko metrowych pucharéw ,,Gigant”, ozywial czasze kieliszkéw, a z wazo-
noéw antico czynit obiekt pozgdania w czasach PRL-owskich. I tak jak kolor
w szkle to tylko pozornie kwestia chemicznych rozwigzan — wiele zalezy od
sprawnosci hutnika, od tego, jak rozdmucha banki i natozy kolejne tak, by
odpowiedni kolor wyszedl na gérze i na dole formy, tak tez petny odbiér jego
piekna zalezy od odpowiednio zaaranzowanej ekspozycji. Barbarze Banas
i Gosi Goliniskiej bez watpienia sie to udato.

5 ].Pallasmaa, Oczy skory. Architektura i zmysty, przet. M. Choptiany, Krakéw 2012, s. 57.
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IL. 2. Widok wystawy ,,Zbigniew Horbowy”, 2014, fot. Muzeum Miasta Gdyni

Rygalik. Istota rzeczy

Polski nowoczesny design jest ceniony za innowacyjne i niekonwencjonal-
ne projekty, dzieki ktérym staje sie coraz bardziej rozpoznawalng markg na
Swiatowej arenie. Budzi zainteresowanie nie tylko zagranicznych koneseréw,
ale takze staje sie widocznym trendem w kraju. Majac na uwadze sukcesy
polskie i zagraniczne, w drugiej odstonie cyklu PPPP zdecydowaliSmy sie
zaprosi¢ do wspotpracy Tomka Rygalika wraz ze Studiem®*. Jego znakomite
przygotowanie, doSwiadczenie i bogaty dorobek pozwolity zorganizowac eks-
pozycje, bedgcg podsumowaniem pewnego etapu tworczego tego miodego
projektanta. Koncepcje wystawy, w Scistej wspotpracy ze Studiem Rygalik,
opracowata kuratorka Anna Maga. Wielo$¢ i r6znorodnos¢ zaprezentowanych
obiektéw uniemozliwia wyczerpujgce oméwienie zagadnienia sensualnosci
jako elementu strategii wystawienniczej na wystawie ,,Rygalik. Istota rzeczy”.
Chcemy wskaza¢ na jego najistotniejsze aspekty.

4 Obecnos¢ Polski na wielu waznych miedzynarodowych targach, pokazach i wystawach swia-

towego designu cieszy si¢ duzym zainteresowaniem i jest wspierana przez Culture.pl, http://
culture.pl/pl/artykul/udane-polrocze-polskiego-designu [dostep: 18.01.2016].
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Cho¢ ekspozycja miata charakter monograficzny, to w pokazie wtasnego
dorobku twoérczego Rygalik Swiadomie wciggat widza w narracje pozabio-
graficzne. Wskazatl na przys$wiecajgce mu idee, podkreslajgc przy tym role
formy i twoérczych eksperymentéw. Watkom tym podporzgdkowat ekspozycje.
Forma i materiat to dla niego wyjgtkowe kategorie, stanowigce punkt wyjscia
do kolejnych rozwazan i nowych projektéw. Jak sam powiedziat: ,[...] bez-
posredni [kontakt] z materiatem pozwala prawdziwie projektowac. Dopiero
jak wezmiemy do reki ten kawatek blachy i zobaczymy, jak on sie naturalnie
wygina, ile wazy, to wtedy mozna narysowac jego zastosowanie. To jest dialog
z materig, ona nam moéwi, jak ma wygladac¢”>.

Strategia projektowania oparta na kontakcie z materiatem zdradza odpo-
wiedzialne podejscie, pelne pokory wobec tego, co materialne. Taka postawa
wigze sie z my$leniem o designie z priorytetem trwatosSci oraz zaradnosci,
a wiec ekologicznym i przyjaznym dla uzytkownika®. Jednocze$nie trudno so-
bie wyobrazi¢, ze idee te moglyby by¢ oddzielone od myslenia o sensualnym
odbiorze zrealizowanych projektéw.

Tomek Rygalik to twoérca bardzo aktywny, ktérego wiele projektéow zo-
stalo zrealizowanych przez wiodgce marki meblarskie. Wspotcze$nie trud-
no projektowaé na takg skale, nie biorgc pod uwage schematéw dziatania
koncepcji marketingowych. Za liczgcg sie koncepcje coraz czesciej uznaje
sie idee Brand sense opisywang m.in. przez Martina Lindstroma’. Odbicie
takiego myslenia jest uchwytne w nowoczesnym wzornictwie, réwniez w tym
prezentowanym na wystawie ,,Rygalik. Istota rzeczy”. Cho¢ nalezy pamietad,
ze w kreacji produktéw z punktu widzenia marketingowego wcigz dominu-
je zawezanie oddziatywania na zmysty do tych bezposrednio zwigzanych
z produktem®. W ujeciu sensualnym jako konsumenci wysoko cenimy wygode
doznang przez ciato, a takze podobajg nam sie dominujgce i necgce barwy
tekstur obi¢ oraz innych materiatéw wykonczeniowych.

Na stworzonej wystawie obiekty ulegly tymczasowej muzealizacji (il. 3).
Meble i przedmioty, zwykle stanowigce element targdw, pokazow i handlo-

5 Rygalik. Istota rzeczy [katalog wystawy], red. J. Friedrich, A. Maga, Gdynia 2015, s. 394.

¢ Tomek Rygalik definiuje zaradno$¢ jako hasto charakterystyczne dla polskiego wzornictwa,
zorientowanego na ,radzenie sobie” w warunkach ograniczonych przez réznego rodzaju
czynniki, m.in. dostepno$¢ materiatu, technologii itp. Tamze, s. 15-17.

7 M.Lindstrom, Brand sense — marka pieciu zmystéw, przet. B. Satbut, Gliwice 2009, s. 231, http://
www.structum.pl/czytelnia/BRAND-sense-marka-pieciu-zmyslow.pdf [dostep: 10.01.2016].

8 K. Wala, Zmystowe szaleristwo, https://stosowana.wordpress.com/2011/03/24/zmyslowe-sza-
lenstwo/ [dostep: 18.01.2016].
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wych scenografii, funkcjonujgce jako przedmioty uzytkowe, staty sie no-
$nikami koncepcji i historii drogi tworczej, co podkreslito dualng nature
obiektéw designu®. Rygalik wraz z kuratorky skorzystali z tego rozdarcia,
wprowadzajgc do przestrzeni wystawy przedmioty, ktére budowaty zmienne
napiecie. Pufy ,Termo” (Noti, 2008) rowniez na wystawie zachowaty funkcje
uzytkows. Zostaty umieszczone prowokacyjnie na wprost obszernego tekstu
kuratorskiego. Trudno bylo sie oprze¢ i nie usigs¢, by przekonac¢ sie o jako-
Sci tapicerki, roztozystosci siedziska, komforcie i przyjemnosci wywotanej
znakomitym wykonaniem wyjgtkowo ergonomicznego projektu o delikatnie
obtych, przyjemnych dla oka ksztattach. Wybrane obiekty mozna bylo zatem
poznac¢ w bezposrednim kontakcie.

RYGALIK.

ISTOTA RZECZY

S

IL. 3. Widok wystawy ,Rygalik. Istota rzeczy”, 2015, fot. B. Kociumbas

Tradycyjna forma pokazu zostala zachowana dzigki zastosowaniu sub-
telnych, specjalnie zaprojektowanych podestéw. Stoty, sofy, pufy, krzesta
umieszczone na niskich podestach necity do skorzystania, jednoczesnie spra-
wiaty wrazenie obiektow poza mozliwo$ciami dotyku. Szczegdlnie fotel ,Raw”

9 M. Rosinska, Przemysle¢ u/zycie. Projektanci. Przedmioty. Zycie spoteczne, Warszawa 2010, s. 27.
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(Moroso, 2006) wyeksponowany na podwyzszonym podescie wyrdzniat sie nie
tylko ze wzgledu na innowacyjny charakter, ale rowniez wizualng pozycje°.

Cho¢ na wystawach wzornictwa wcigz dominuje zmyst wzroku, tworcy
coraz czesciej przetamujg te bariere. Wsréd nich niewgtpliwie znalazt sie
Rygalik. Na swojej wystawie zaaranzowat obiekty tak, by dziata¢ na zmyst
stuchu, cho¢ w bardzo nieoczywisty sposdb. Zazwyczaj w muzealnych sa-
lach ekspozycyjnych sg pokazywane obiekty sztuki, obrazy, rzezby, instalacje,
ktére w niewielkim stopniu wypetniajg pomieszczenia. Takie pokazy czesto
powodujg dyskomfort zwigzany z dokuczliwo$cig dzwiekéw, fal akustycznych
odbijajgcych sie od duzych powierzchni $cian, ktére wzmacniajgc je, wywotu-
ja hatas. Draznigce wydajg sie zwykle dzwieki, takie jak kroki zwiedzajgcych
czy gtosy rozmawiajgcych o ekspozycji ludzi. Wprawne ucho pozwoli sie zo-
rientowad, jak z tym problemem poradzit sobie Tomek Rygalik. Ekspozycja
niemal catkowicie zostala wypelniona meblami. W najbardziej wydtuzonej
i otwartej czesci wystawy pojawity sie obiekty wieksze gabarytowo, m.in. sofy
,Collins” (Comforty, 2011), ,,Chopin” (Comforty, 2011), ,,Daybed” (Comforty,
2011). Dzieki tapicerkom, drewnu i ré6znym tworzywom przestrzen zmienita
swobj negatywny potencjat akustyczny (il. 4). Co istotne, taka konfiguracja
obiektéw umozliwita swobodny odbiér wielu materiatéw multimedialnych
w tym samym czasie, bez zastosowania draznigcych prysznicéw dzwieko-
wych czy innych dodatkowych technologii. Wiemy, ze dZzwieki wplywajg na
fizjologie i psychike cztowieka, a stworzona aranzacja znacznie przyczynita
sie do podniesienia komfortu akustycznego!!. Pozwolito to udogodni¢ odbi6r
m.in. materialéw wideo pojawiajgcych sie na wystawie, oprowadzen kurator-
skich, zaje¢ edukacyjnych i wielu innych aktywnos$ci. Wptyneto to rowniez
na calosciowy odbidr wystawy i stworzyto atmosfere przyjaznego, cieptego,
bliskiego otoczenia.

Na wystawie znalazt sie réwniez projekt ,,Kuchni” (2012), wchodzacy
w zakres food designu. Prezentowane obiekty uzupetnita wielkoformatowa
fotografia dokumentujgca kuchnie przygotowang do uzytku, petng produk-
tow spozywczych, co wplyneto tym samym na wyobrazenie smaku. Ze wzgle-
déw sanitarnych jednak zwiedzajgcy mieli mozliwos¢ wykorzystania projektu
zwigzanego z food designem tylko w dzien wernisazu. Byt to ,,Tapas” (Paged,
2014) (il. 5), zestaw do serwowania przekasek typu tapas o bardzo nietypo-

10 M. Rosiniska, Przemysle¢ u/zycie. Projektanci. Przedmioty. Zycie spoteczne, Warszawa 2010, s. 77.
11 R. Makarewicz, Hatas w srodowisku, Poznan 1996, s. 21.
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wym ksztatcie drewnianych waskich tacek. Ich forma wymuszata na uzyt-
kownikach odejscie od przyzwyczajen zwigzanych ze sposobem podawania
jedzenia i dzielenia sie nim.

IL. 5. Gosia Rygalik, ,Tapas”, 2014, fot. B. Kociumbas
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Przytoczone zjawiska odzwierciedlajg swiadome podejscie aranzatora,
ktory w tym przypadku byt jednoczesnie autorem wystawianych obiektow.
By¢ moze osobiste doswiadczenie w tworzeniu ich pomogto mu wydoby¢
potencjal i nowe mozliwosci pokazania tych dziet designu. Nie mozna tez
wykluczyé, ze wystawa bedgca historig jednego projektanta sprowokowala jej
tworcéw do préby odtworzenia ,,realnego doznania zyciowego”, ktére — jak
wskazywat McLuhan — moze zosta¢ przekazane jako komunikat tylko pod
warunkiem zaangazowania wszystkich zmystow!2.

Cecuta. Kruchosc porcelany

Zaplanowana na okres od poczatku lipca do korica pazdziernika 2016 roku
retrospektywna wystawa Marka Cecuty, uznanego na Swiecie artysty, cerami-
ka, projektanta przemystowego, pedagoga, wyktadowcy i kuratora, jest trzecig
ekspozycjg z cyklu PPPP — Polskie Projekty Polscy Projektanci w Muzeum
Miasta Gdyni.

Wystawa bedzie oparta na narracji wizualnej i audialnej prezentujgcej
etapy drogi twoérczej Marka Ceculy. Bedzie stanowila ,,materialng esencje”
jego artystycznych poszukiwan, eksperymentéw, jego pracy w réznych miej-
scach na $wiecie, m.in. w Izraelu, Brazylii, Stanach Zjednoczonych i w Pol-
sce, na przestrzeni ponad 40 lat, wzmocniong dodatkowo jego odautorskim
komentarzem. Na wystawie zostanie zaprezentowany ,,namacalny” zapis
zmagan artysty z niezwykle plastyczng, ale rowniez wymagajgcg materig,
jakg jest ceramika. Ceramika, z definicji'* bedgca sama w sobie bardzo zmy-
stowym medium, zostanie pokazana zaréwno w kontekscie artystycznym, jak
i uzytkowym. Wedtug Ceculy najciekawsze rzeczy dziejg sie bowiem miedzy
sztukg a wzornictwem (il. 6).

12 N. Carroll odni6ést mysl McLuhana do tzw. sztuki masowej, ktéra w naszym przekonaniu
moze odnosi¢ sie do designu. Zob. N. Carroll, Filozofia sztuki masowej, przel. M. Przylipiak,
Gdansk 2011, s. 152.

5 Wyroby ceramiczne poddane wypalaniu w procesie produkcyjnym zmieniajg swoje wia-
Sciwosci fizyczne i chemiczne; podgrzane do ok. 900°C tracg plastyczno$é, nie rozmiekajg
w wodzie, zmieniajg barwe. Podczas tego dzialania powstaje twardy, porowaty i kruchy cze-
rep, dzwieczacy przy uderzeniu, zachowujgcy na state ksztalt nadany przed wypaleniem.
Stownik terminologiczny sztuk pieknych, Warszawa 1976, s. 76-717.
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I1. 6. Marek Cecuta, ,,Zig-zet set 117, 2000, fot. B. Waltzer

Plan ekspozycji zostanie wizualnie podzielony na kilka czesci, ktore te-
matycznie bedg nawigzywaty do artystycznej biografii artysty. Wprowadze-
nie architektonicznych podziatéw przestrzeni w postaci $cianek dzialowych
bedzie aranzacyjng prébg stworzenia nastroju intymnosci, wyjatkowosci,
podkreslenia sytuacji ,,sam na sam” podmiotu i przedmiotu — widza i obiek-
tow zaprojektowanych przez Cecule. Zastosowanie okreslonych narzedzi
scenograficznych, takich jak podziaty przestrzeni wizualnie wyodrebniajgce
okreslone okresy tworczosci, gtéwne inspiracje i warto$ci wazne dla artysty,
odgrywa niebagatelng role w ksztaltowaniu atmosfery wystawy (il. 7).

Wyjatkowy klimat ekspozycji zostanie réwniez osiggniety dzieki zasto-
sowaniu odpowiedniego, punktowego o$wietlenia. Ponad 70 prac artysty, od
ceramicznych obiektéw dekoracyjnych (krotkoseryjnych lub unikatowych,
jak np. Interactive, 1982), wzornictwa, czyli przedmiotéw codziennego uzytku
produkowanych przemystowo (Ceremonial, 1980), oraz prac rzezbiarskich
i instalacji wywiedzionych z ceramiki uzytkowej, zostanie zaprezentowanych
pojedynczo i w grupach. Zostang one o$wietlone z réznych stron: od gory,
z boku, a nawet od dotu, za pomocg podswietlanych, prostopadtosciennych
kubikéw, ktore swojg prostg formg bedg stanowi¢ minimalistyczne tto dla
prac Ceculy o najrézniejszych formach, ksztattach, kolorach i estetyce. W la-
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tach 70.i 80. XX wieku artysta stworzyt bowiem unikatowe obiekty ceramicz-
ne nawigzujgce do nurtu konstruktywizmu, Bauhausu czy Memphis. Naczy-
nia ceramiczne, czajniki i talerze z serii Architeapot (1978), Bauhaus memory
(1980), Future form (1982) czy Memphis (1982) przypominajg rzezbiarskie
formy i stuzg bardziej do kontemplacji niz do codziennego uzytku. W tym
okresie tworczosci wyraznie zaznacza sie balansowanie Ceculy na granicy
sztuki i designu. Jego tworczosci towarzyszg takze inne stylistyki — od trady-
cyjnej porcelany japonskiej, przez radzieckg awangarde, art déco, po kulture
pop'“. W tej czesci ekspozycji odpowiednio uzyte $wiatlo wydobedzie z ce-
ramicznych przedmiotéw ich indywidualne, unikatowe cechy (il. 8). Poprzez
wyrazne zaznaczenie smugg Swiatta pewnych detali przedmiotu, a zacienie-
nie pozostatych u ,wzrokocentrycznego” odbiorcy*® ,,do gtosu” dojdg réwniez
inne zmysty, takie jak dotyk, a nawet smak.

r
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IL. 7. Widok wystawy ,,Marek Cecuta”, 2016, fot. B. Kociumbas

4 Zob. biogram artysty, http://culture.pl/pl/tworca/marek-cecula [dostep: 24.01.2016].
5 M. Rosiniska, dz. cyt., s. 21.
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11. 8. Widok wystawy ,,Marek Cecuta”, 2016, fot. B. Kociumbas

Bodzce czuciowe odbiorcéw wystawy zostang zaspokojone przez insta-
lacje multimedialng ,,Pomaluj porcelane”. Zwiedzajgcy ekspozycje dzieki
wykorzystaniu nowych technologii bedg mogli poszerzy¢ swojg wiedze na
temat projektéw Ceculy i sami zaprojektowac na kartce wzor nadruku na
porcelane za pomocg czarnego flamastra. Nastepnie kartka ta bedzie skano-
wana, na kolejnym ekranie uzytkownik zdecyduje o materiatach wykoriczenia
i umiejscowieniu rysunku na modelu 3D. Gotowg wizualizacje bedzie mozna
przesta¢ na komorke lub udostepnié¢ w sieciach spotecznosciowych. Dzieki
zastosowaniu technologii mappingu uzytkownik zobaczy swdj projekt na-
druku na rzeczywistym obiekcie, np. na filizance. Ponadto podczas oprowa-
dzania po wystawie i warsztatow z nig zwigzanych kazdy zwiedzajacy bedzie
mogt dotkngé i potrzymac w dioniach prace Cecuty, ktére zostang stworzone
specjalnie w tym celu.

Zmyst smaku zostanie niejako pobudzony przy okazji prezentacji filmu
dotyczgcego food designu, czyli projektowania kulinariéw, ktéry w swej twor-
czoS$ci rozwija rowniez Marek Cecuta. W tym miejscu odwotamy sie do ,,zmy-
stowej pamieci” odbiorcow, ktérzy dowiedzg sie, jak za pomocg estetycznego
kodu prostych naczyn i ich aranzacji na stole ksztattowaé ceremoniat spo-
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tkan i relacji miedzyludzkich, jak kreatywnie i zupelnie niecodziennie mozna
podac positek i wykreowac¢ wiasny ,pejzaz stotu”. W ten sposéb ekspozycja
stanie sie bogatsza w odbiorze zaréwno w warstwie poznawczej, jak i dozna-
niowej. Bedzie w pelni polega¢ na synergii Srodkéw przekazywania wiedzy
i wywolywania przezyc.

W profilu merytorycznym Muzeum Miasta Gdyni dominujg trzy obsza-
ry: Gdynia, nowoczesnos¢ i projektowanie. Gdynia od lat prezentuje design,
uznajgc go za wazny element naszego zycia. Jako muzeum chcemy wiec
przedstawiac to, co w polskim i swiatowym designie ciekawe i inspirujgce.
Pragniemy, aby wystawy z cyklu Polskie Projekty Polscy Projektanci na state
wpisaty sie w kalendarz wydarzen promujgcych polskie wzornictwo. Pokaza-
tyby tym samym, jak bardzo projekty wystawiennicze o duzym potencjale sg
potrzebne i inspirujgce. Aby to udowodni¢, tworzgc kolejne projekty wystaw
w tym cyklu, staramy sie podejmowac¢ nowe wyzwania, tak by za kazdym ra-
zem inaczej i $mielej angazowac widza. Jakg role w odbiorze tych ekspozycji
odgrywajg zmysty? Ze wzgledu na bogactwo prezentowanych materiatow:
tekstury, formy i barwy, niewatpliwie duza.

Oczywiscie w najblizszej przysztosci nie uda nam sie wyeliminowac
wszystkich ograniczen wynikajgcych z obostrzen konserwatorskich czy pod-
stawowej troski o stan wypozyczanych obiektéw. Nowe technologie, przeto-
mowe koncepcje i zmieniajgce sie priorytety w polskim muzealnictwie, zorien-
towane juz nie tylko na ochrone zbioréw, ale gtéwnie na przekazywanie tresci
i efektywng edukacje odbiorcéw, pomagajg w konstruowaniu rozwigzan, ktére
wykraczajg poza standardowe pokazywanie obiektéw. Zmystowe ich dozna-
wanie, tak by w pelni zrozumie¢ ich zastosowanie, role i funkcje, to koncepcja
szeroko akceptowana, wcigZ jednak ostroznie wdrazana w praktyce muzealnej.

W Muzeum Miasta Gdyni stawiamy na ciekawe i innowacyjne formy
wystawiennicze, otwarcie przyjmujac koncepcje i rozwigzania, ktére moga
pobudzi¢ zainteresowanie widza i pogtebi¢ jego wiedze. Dwie edycje cyklu
cieszyly sie duzg frekwencjg i pozytywnym odbiorem publicznos$ci. Ich mery-
toryczne wartosci zostaty docenione zaréwno przez szerokie grono zwiedza-
jacych, jak i Srodowisko projektantéw, kuratoréw, os6b naukowo zajmujgcych
sie wzornictwem oraz opiniotworcze media. Dowodem na to jest chociazby
nagroda dla Studia Rygalik za umiejetne podsumowanie dotychczasowej pra-
cy na wystawie ,Rygalik. Istota rzeczy”.

Sfera sensualna byla istotnym aspektem aranzacji przygotowywanych
przez nas wystaw i wptywata na wieksze zaangazowanie zmystéw widza
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w percepcje ekspozycji. Mamy nadzieje, ze planowana retrospektywa Marka
Ceculy sprosta postawionym wyzwaniom i zrealizuje postulat zblizania od-
biorcy do dzieta. Liczymy, ze pokaz zaangazuje widza w gre form, Swiatet,
dzwiekow, a nawet zmystu smaku. Naszymi wystawami z cyklu Polskie Pro-
jekty Polscy Projektanci chcemy zainspirowac¢ odbiorcéw do odkrywania, jak
réznorodne, fascynujgce i pelne Zycia sg oblicza designu.

A sensual museum.
Sensuality of design exposition on the example of PPPP exhibitions -
Polish Designs Polish Designers at the Museum of the City of Gdynia
(abstract)

The aim of this article is to investigate how museum’s visitors may acquire knowledge
about design and feel objects using all the senses. We discuss this issue on the example
of a series of Polish Design Polish Designers exhibitions organised in the Gdynia City
Museum. We have set ourselves the goal of creating an attractive exhibition with a high
potential and sensual content, presenting, in a holistic sense, some contemporary
design issues. In the first exhibition of the series, showing Zbigniew Horbowy’s glass,
the key was to allow visitors to touch objects by using their eyes. The objects selected
at Tomek Rygalik’s exhibition constructed a narrative to show the dynamic of Rygalik’s
creative path with relying on multiple senses like sight, touch and hearing. The act of
displaying these values in Tomek Rygalik’s designs was an effort to grasp the “Heart of
Things” of the title. In the third exhibition of the series — “Marek Cecuta” - the light
shows and hides details of Cecuta’s objects, so that an “ocularcentric” visitor can feel
through other senses: hearing, touch, and even taste.
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MUZEUM MIASTA GDYNI

Garsc¢ uwag o bodzcach zmystowych

w ekspozycji muzealne]

Muzeum jest czescig zmieniajgcego sie $wiata. Jesli muzeum dzisiejsze rdzni
sie od muzeum XIX-wiecznego, to dlatego, ze §wiat wokot nas jest inny niz za
czasow krolowej Wiktorii czy cesarza Franciszka Jozefa. To oczywiste. Oczy-
wiste jest rowniez to, ze wspotczesna kultura w znacznej mierze odchodzi
od obowigzujgcego na Zachodzie przez dlugie stulecia klasycznego modelu,
w ktorym zasadniczg role odgrywat tekst. DziS teksty sg coraz krétsze, a na
znaczeniu zyskujg komunikaty odwotujgce sie raczej do zmystéw niz do in-
telektu. Jak ta ogélna zmiana wptywa na wspotczesne muzeum? Czy muzeal-
nik powinien za nig podgza¢, czy moze raczej sie jej przeciwstawic¢? Czy bez
popadania w infantylizm mozliwe jest wprzegniecie bodzcéw zmystowych
w narracje, ktére nie rezygnuja z ambicji intelektualnych? W jakiej mierze
poddawac sie urokowi nowych mozliwosci, w jakiej zas pielegnowa¢ dawne
wzorce?

Osobng kwestig jest to, na ile same muzea przyczynity sie w ciggu ostat-
nich dwdch stuleci do tego przesuniecia akcentu z intelektu na zmysty — in-
tuicja podpowiada, ze tak wysoka w kulturze XIX-wiecznej, niemal sakralna
pozycja muzeum (zwlaszcza muzeum sztuki) rowniez sprzyjata dowartoscio-
waniu postrzegania zmystowego, bo przeciez juz w tradycyjnym muzeum
wzrok stanowit gtéwne narzedzie poznania. To jednak kwestia historyczna,
ktéra wymagataby odrebnego namystu i rozlegtych studiéw. W tym miejscu
chcialbym jedynie zastanowi¢ sie nad dniem dzisiejszym, a nawet jeszcze
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bardziej zawezi¢ pole widzenia i skupi¢ sie na konkretnych, praktycznych
problemach, ktére stawaly przed zespolem Muzeum Miasta Gdyni podczas
prac nad kilkoma wystawami zaprezentowanymi w ostatnich dwoch latach
(2014-2015), i na ich przyktadzie rozwazy¢ ogdlniejsze problemy zwigzane
z ekspozycjg muzealng, a moze tylko usprawiedliwi¢ nasze wybory.

dedesk

Zmystem, ktéry w najoczywistszy sposob wigze sie z ekspozycjg muzeal-
ng, jest wzrok. Od samych swych poczgtkow wystawy byly ,,do oglagdania”.
To obecno$¢ innych, niz wzrokowe, bodZcéw zmystowych wymaga uzasad-
nienia na wystawie. Jednakze bodzce wzrokowe mogg by¢ r6znego rodza-
ju. Czym innym jest rzezba, wypchane zwierze czy gliniana urna, a czym
innym gablota, w ktérej kazdy z tych przedmiotéw mozna zamknac, albo
kolor $ciany, na ktérej tle mozna je ustawi¢. Na wystawie mamy wiec przy-
najmniej dwa podstawowe rodzaje widzialno$ci — immanentng widzialnos¢
samego przedmiotu, eksponatu, muzealium czy jakby$my tego nie nazwali
oraz odrebng od niego widzialno$¢ oprawy, aranzacji, otoczenia, kontekstu.
W widzialnos¢ pierwszego rodzaju mozemy ingerowac w ograniczonym stop-
niu — mozemy rozwazacé, czy prezentowac Gioconde z pozo6tklym werniksem,
€zy oczyszczong, raczej jednak nie domalujemy jej waséw. Z kolei widzialnos¢
drugiego rodzaju zalezy w zasadniczym stopniu od naszych decyzji. To my
rozstrzygamy, czy te Gioconde pokaza¢ na réwni z innymi obrazami galerii,
czy przeciwnie — wyizolowac; czy powiesi¢ na $cianie, czy zamkng¢ w gablo-
cie; czy zezwoli¢ widzowi na bliski kontakt wzrokowy z dzietem, czy raczej
odsung¢ go na bezpieczng (dla obrazu, nie dla widza) odleglo$¢; czy obraz
ma mowi¢ wylgcznie wlasnym gltosem, czy raczej powinniSmy mu przydaé
skomplikowang ,hermeneutyczng” maszynerie wykorzystujacg nowoczesne
technologie, z wszystkimi tego, takze wizualnymi, konsekwencjami. A kazda
z tych decyzji moze by¢ przeciez realizowana na bardzo réznorodne sposoby.

Oczywiscie w przypadku Giocondy praktyczna odpowiedz na te pytania
jest stosunkowo prosta, cho¢ bolesna — wyizolowac, zamkng¢ w gablocie,
odsung¢ widza mozliwie daleko. I raczej nie rozpraszac jego naboznego sku-
pienia w kontakcie z mitycznym obrazem jakimi$ dodatkowymi ,atrakcjami”.
Nie wszystkie muzea pokazujg jednak Gioconde czy poréwnywalne arcydzieta,
ktére juz choéby z prostych wzgleddw bezpieczenistwa nalezy chroni¢ przed
fizycznym unicestwieniem. Rozumiejgc te wzgledy, nie moge jednak oprze¢
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sie wrazeniu, Ze przestanianie obrazu pancerng szybg zawsze stanowi jego
cze$ciowg kastracje. W znacznej mierze dzieje sie tak zresztg z powoddw,
ktorymi sie tu zajmujemy: szklana bariera bezwzglednie redukuje zmystowag
materie obrazu.

Nasze muzeum Giocondy nie posiada, nie stajemy wiec wobec tego ro-
dzaju probleméw (jaka szkoda!). Kazdy jednak ma problemy na wtasng mia-
re. Naszym jest chocby to, ze wielkg i zapewne najcenniejszg cze$¢ naszych
zbioréw stanowig zabytki papierowe, przede wszystkim fotografie, ktérych
ze wzgledow konserwatorskich nie mozna przeciez zbyt dtugo eksponowac.
Do tego wiele, zwlaszcza dawnych, fotografii ma niewielkie wymiary, ko-
munikatywna prezentacja oryginatow wymagataby zatem skomplikowanego
oprzyrzgdowania, a i tak pewnie nie udatoby sie w petni wykorzystac ich za-
réwno poznawczego, jak i estetycznego potencjatu. Przygotowujgc wystawe
»,Narodziny miasta” (aranzacja: Gary Johnson — architektura i Anita Wasik —
grafika) poswiecong miedzywojennej Gdyni, a opartg gléwnie na materiale
fotograficznym, podjeliSmy wiec decyzje, by wszystkie zdjecia pojawity sie
w formie reprodukcji. Jest przy tym oczywiste, ze reprodukcja kilku setek
fotografii w podobnej skali i w jednorodnej aranzacji spowodowataby znuze-
nie widza, nawet gdyby sam materiat byt dlan interesujgcy. PostanowiliSmy
zatem podzieli¢ fotografie na kilka kategorii, dla kazdej z nich rezerwujac
odrebng formute wizualng: wielkie fotograficzne obrazy zwigzane z gtow-
nymi hastami wystawy (,Morze”, ,Moz6t”, ,Miasto”, ,Modernizm”) zostaty
zaprezentowane w lightboxach, fotografie dokumentujgce rozwdj przestrzen-
ny i architektoniczny Gdyni (utozone w szeregu nazwanym przez nas 0sig
czasu) — w formie nadrukéw na wiszgcych swobodnie w przestrzeni szklanych
taflach; zdjecia dokumentujgce poszczegdlne zabytki gdynskiej architektu-
ry — w postaci niewielkich zadrukowanych kart papierowych zawieszonych
na prostych haczykach, z ktérych mozna je byto zdjac¢ i wzig¢ w reke; foto-
graficzne portrety ,,0jcéw-zatozycieli” Gdyni zostaty z kolei wydrukowane na
tekstylnych ,kolumnach” zwieszajgcych sie ze stropu, ale niedotykajgcych
posadzki, dzieki czemu pozostawaty w cigglym delikatnym ruchu; wreszcie
zdjecia ukazujgce detale gdynskich budynkow (jedyne na wystawie fotografie
wspotczesne, a takze jedyne barwne) zostaty ukryte w wykonanych ze sklejki
boksach, z pokrywa, ktérg nalezato unie$¢, by obejrzec¢ fotograficzne obrazy,
podobnie jak w przypadku ,,0si czasu”, nadrukowane bezposrednio na szklane
szybki (tym razem jednak zainstalowane w ptaszczyznie poziomej, a nie pio-
nowej). Do tego podniesienie pokrywy powodowato zapalenie sie czerwonej
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lampki identyfikujgcej lokalizacje danego budynku na syntetycznie ujetej
mapie Gdyni.

To zréznicowanie miato przeciwdziata¢ uczuciu monotonii, ktére mogto-
by towarzyszy¢ obcowaniu z tak jednorodnym materialem wystawienniczym.
Mam nadzieje, ze ten zamyst sie udat i wiekszo$¢ widzéw nie odniosta nie-
pozadanego wrazenia jednostajnosci ekspozycji. Oczywiscie te réznorodnie
zaprezentowane fotografie nie byly jedynymi komunikatami wizualnymi -
wzbogacala je (raczej powsciggliwa) infografika, wystepujgce bezposrednio
na $cianach cytaty odnoszgce sie do dziejow miasta i jego architektury, repro-
dukcje architektonicznych projektéw z miedzywojnia czy makiety szczegélnie
ciekawych zabytkow gdynskiego modernizmu. Nieco odmienny status miaty
krotkie materiaty filmowe, ktérych prezentacje réwniez staraliSmy sie zrézni-
cowac, czes¢ filméw pokazujgc na monitorach, czes¢ rzutujac z projektoréw.
Jeszcze innego rodzaju wizualnym obiektem stal sie mural przygotowany
specjalnie na potrzeby wystawy przez gdyniskiego twoérce Seikona. Te rozma-
ite sktadniki zostaly jednak takze poddane dosc¢ daleko posunietej dyscyplinie
wizualnej, zwtaszcza w zakresie koloru; koloru, ktéry stanowi przeciez jeden
z najbardziej bezposrednio oddziatujgcych bodzcow zmystowych.

Catos¢ aranzacji byla utrzymana zasadniczo w trzech barwach: czerni,
bieli i oranzowej czerwieni. Te elementarne barwy nie zostaty wybrane je-
dynie ze wzgledu na ich znaczng site komunikacyjng (chociaz bez watpienia
byt to bardzo istotny motyw), ale takze z uwagi na pewnego rodzaju moty-
wacje symboliczng. Po pierwsze: opowiadaliSmy historie, ktéra rozgrywata
sie w czasach fotografii czarno-biatej, redukcja kolorystyczna ekspozycji od-
wolywata sie wiec do tych dwoch koloréw. Po drugie: o Gdyni miedzywojen-
nej moéwi sie czesto ,biala Gdynia”, stad niemal oczywista obecnos¢ bieli.
Po trzecie: jasne formy wylaniajgce sie z mozliwie jak najciemniejszego tla
mog3 sie kojarzy¢ z wylanianiem sie z niebytu, z mroku, co by¢ moze stanowi
dobrg analogie do gwaltownych narodzin Gdyni.

Zupeknie innego rodzaju zamyst towarzyszyt nam, gdy przygotowywali-
smy wystawe klasyka polskiego designu, Zbigniewa Horbowego (aranzacja:
Gosia Golinska). Wybitny projektant przez cate zycie eksperymentowat za-
réowno z fakturg, jak i z kolorem szkta. Naszym zadaniem byto wiec wydo-
bycie ze zgromadzonych eksponatéw maksimum barwnos$ci i §wietlistosci.
I w tym przypadku postuzylisSmy sie kontrastem swiatta i mroku, jednak tym
razem z cienia wytaniaty sie rozswietlone wielobarwne formy. Projektantka
ekspozycji zaproponowata takze ciekawy zabieg polegajgcy na tym, Ze boksy,
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w ktérych bylo ukryte o$wietlenie i na ktérych eksponowano dzieta Hor-
bowego, z zewnatrz — zamiast spodziewanej sterylnej muzealnej bieli badz
czerni — zyskaty barwe tektury znang widzowi z pudel, w jakie pakuje sie
szklane przedmioty, a skojarzenie to pogtebiaty ostrzegawcze nadruki, jakie
umieszcza sie na przesytkach ze szklem. To nieoczywiste zestawienie czego$
barwnego, przejrzystego i gltadkiego z czyms$ bezbarwnym, nieprzejrzystym
i matowym wzmacnialo, mam nadzieje, oddziatywanie szklanych ekspona-
tow, a wiec tego, co na tej wystawie bylo najwazniejsze.

Kolor stanowit tez bardzo wazny czynnik ksztattujgcy wystawe designu
zatytulowang ,Rygalik. Istota rzeczy” (aranzacja: Studio Rygalik). W tym
miejscu nie bede jednak zajmowat sie tym aspektem ekspozycji. Chciatbym
za to zwrdci¢ uwage na nieco chyba nietypowe rozwigzanie wystawiennicze,
a mianowicie wypelniajgcg srodek jednej z sal muzealnych, znacznych roz-
miaréw platforme umieszczong na stalowym rusztowaniu. Metalowa kon-
strukcja pelita rézne funkcje. Po pierwsze, $cisle uzytkowa: wypietrzona
platforma pozwalata lepiej zobaczy¢ zawieszone do$¢ wysoko na Scianie krze-
sta, stanowigce jeden z najwazniejszych elementéw wystawy. Po drugie, swo-
iScie symboliczng: odwotujgc sie do estetyki znanej z magazynéw w wielkich
sklepach meblowych, przypominata — niejako wbrew ,,sakralizujacej” prze-
strzeni muzealnej — o uzytkowym i komercyjnym aspekcie prezentowanych
przedmiotéw. Po trzecie wreszcie — i to interesuje nas tu bardziej — dostar-
czala raczej rzadko spotykanych w salach muzealnych bodzcéw zmystowych.
W muzeach na ogét nie angazujemy zmystu dotyku, tymczasem w tym przy-
padku, chcgc wejs¢ na wypietrzong platforme, trzeba byto dotkngé¢ zimnej,
metalicznej powierzchni poreczy rusztowania. Moze jeszcze ciekawsze byto
to, ze wchodzeniu na rusztowanie (po stalowych schodach) i kroczeniu po
platformie towarzyszyto lekkie kotysanie charakterystyczne dla tego rodzaju
konstrukcji, a to angazowato zmyst réwnowagi, co chyba nieczeste w ekspo-
zycji muzealnej. Rusztowanie delikatnie przy tym skrzypiato, dostarczajgc
widzom (stuchaczom?) dodatkowych bodzcéw dzwiekowych.

Tu znéw, jak w przypadku bodZcéw wzrokowych, nalezatoby moze rozréz-
ni¢ dzwieki, ktére wzbudzajg sie samoistnie (tak wlasnie, jak nasze ruszto-
wanie; skrzypigca podtoga w jakims starym muzealnym gmachu; mieszajgce
sie glosy zwiedzajgcych), oraz dzwieki, ktore tworcy wystawy emitujg z pet-
ng premedytacjg. Oczywiscie w przestrzeni muzealnej trudniej zapanowac
nad dzwiekiem niz nad obrazem - stagd proby (mniej lub bardziej udane)
izolowania i kierunkowania dzwiekéw. Przyznam, ze w tym zakresie nasze

65



JACEK FRIEDRICH

doswiadczenie jest niewielkie — dotychczas wykorzystywali$my standardowe
zrédta i rodzaje dzwieku: wywiad z bohaterem wystawy, komentarz do filmu
edukacyjnego, jaka$ ustna relacja.

Jakkolwiek klasyczne muzea dlugo obywaty sie bez tego rodzaju $wia-
domie konstruowanego dzwieku, to jednak w muzeum dzisiejszym trudno
o nim nie mysle¢, nie tylko dlatego, ze dzwiek na wystawie wzmacnia jej
potencjat informacyjny i edukacyjny, ale takze ze wzgledu na niewidomych
i niedowidzgcych gosci muzealnych. W tym zakresie nie mamy jeszcze do-
Swiadczen - dopiero tworzgc nowg wystawe stalg, zaczeliSmy sie mierzy¢
z tym wyzwaniem.

Podobnie ma sie rzecz z bodZcami zapachowymi. Tu o przesade wyjat-
kowo tatwo. Mam na mysli nie tylko jakies niekontrolowane mieszanie sie
zapachow, nad ktérym zapanowac jest jeszcze trudniej niz nad rozchodzgcym
sie po salach dzwiekiem, ale takze, a moze przede wszystkim, mysle tu o uza-
sadnieniu tego rodzaju bodZcéw. Zeby postuzy¢ sie konkretnym przyktadem:
opowiadajgc o porcie gdynskim, mozna by zainstalowa¢ na wystawie prob-
ki artykutéw, ktére przechodzity przez port. Co jednak poznawczo wynika
z umieszczenia na wystawie pudetka z kawg, herbatg, cynamonem albo cu-
krem? Kazdy zna te zapachy. Do tego nie wszystkie zapachy sg mite. Wiele
towardw nie pachnie zbyt atrakcyjnie — czy tez powinno sie je prezentowac
na wystawie? Jakimi kryteriami nalezy sie w tej mierze postugiwac?

Réwnoczesnie mam swiadomos¢, ze dla niewidomych dostepne sg wia-
$nie te bodzce niewizualne, ktére dla widzgcych sg czesto drugo-, czy wrecz
trzeciorzedne. Jak pogodzi¢ tak sprzeczne oczekiwania?

Tak czy inaczej: muzeum wspétczesne ma do dyspozycji Srodki, o ktérych
naszym poprzednikom mogto sie tylko $ni¢. Pokusa, by na nich budowa¢
muzealng opowies¢, jest spora, ale czy zawsze nalezy jej ulega¢? Czy nad-
miar bodZcéw nie odcigga od tego, co stanowi istote danej ekspozycji? Czy
chcemy, zeby nasi goscie wyszli przekonani, ze ciekawie i mito spedzili czas,
czy raczej, zeby mieli poczucie, ze po wizycie w muzeum odrobine petniej
rozumiejg $wiat wokot siebie? Najlepiej, gdyby odczuwali i jedno, i drugie —
ale przeciez nie kazdy muzealny temat daje szanse na mite spedzenie czasu.
Poza tym, czy muzeum powinno $cigac sie ze §wiatem popkultury na krétko-
trwatg i naskérkowgq atrakcyjnos¢, czy raczej wytwarzac atrakcyjnos$¢ innego
rodzaju — nieco powazniejszg?

Te fundamentalne pytania odnoszg sie do wszelkich obszaréw muzealnej
aktywnosci. Dotyczg takze tego, w jaki sposéb bedziemy pobudzaé zmysty
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naszych gosci. Czy — w zgodzie z popkulturowym wzorcem — ma by¢ gtosno,
szybko i kolorowo? Czy pobudzanie zmystéw jest tozsame z ich draznieniem?
A moze muzeum powinno by¢ miejscem ,zmystowej ciszy”, pozwalajgcym
oderwac sie od nadmiaru bodzZcéw, ktérych dostarcza nam wspdiczesnosc?
Po to, by w tej ,,ciszy” tym lepiej ustysze¢, dostrzec, poczu¢ to, co normalnie
jest zagluszone, zastoniete, sttamszone?

Nie umiem da¢ zadnej prostej odpowiedzi. Pewnie tak jak w zyciu, w kaz-
dym wypadku trzeba rozstrzygac wszystko od nowa. O jednym jestem jednak
przekonany — nie mozna dawac¢ naszym widzom byle czego. Moze by¢ gto-
$no, szybko i kolorowo, ale musimy wiedzie¢ — dlaczego, musimy to powaz-
nie przemysle¢. Powinien nam zawsze towarzyszy¢ rzetelny namyst, uwaz-
nos¢, dbatosé o kazdy szczegodt, bo przeciez nawet najbardziej wyrafinowana
i zaawansowana technologicznie prezentacja straci smak, gdy dostrzezemy
paskudng literéwke na etykiecie albo sterczgcq gdzie$ zszywke. Ta dbatos¢
o0 szczegol, wiecej: szacunek dla szczegoétu — szczegbtu, ktérego wielu z na-
szych gosci pewnie nawet nie zauwazy, powinna nam towarzyszy¢ w muze-
alnej pracy, w muzealnej robocie.

Wiadimir Nabokow (i tutaj, juz od razu, napotykamy jeden z tych nie-
zliczonych, drobnych, ale przeciez waznych probleméw, ktére wcigz trzeba
rozstrzygac: czy pisa¢ nazwisko wielkiego pisarza z polska, czy moze jednak
z anglosaska albo z francuska?) napisat kiedys: ,,Pamietam kreskéwke, w kto-
rej kominiarz spadajacy z dachu wysokiego budynku zauwaza po drodze, ze
na jakiejs tabliczce jest blad ortograficzny w jednym stowie i spadajgc na teb,
na szyje, zastanawia sie gto$no, dlaczego nikomu nie przyszto do glowy, zeby
to poprawi¢. W pewnym sensie wszyscy spadamy ku $mierci, z najwyzszego
pietra naszych narodzin na kamienie cmentarza i w locie podziwiamy razem
z nieSmiertelng Alicjg z krainy czaréw desen pokrywajacy Sciane, wzdtuz kto-
rej spadamy. Ta zdolno$¢ zastanawiania sie nad btahostkami — bez wzgledu
na bliskie niebezpieczenstwo - te uboczne wytwory ducha, przypisy w ksie-
dze zycia, sg najwyzszg formg Swiadomosci i to w tym wilasnie infantylnie
spekulatywnym stanie umystu, tak réznym od zdrowego rozsadku i jego lo-

»1

giki, uSwiadamiamy sobie, ze $wiat jest dobry”!.

! V.Nabokov, Sztuka pisarska i zdrowy rozsqdek, [w:] tegoz, Wyktady o literaturze, przet. Z. Batko,
Warszawa 2005, s. 471-472.
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A few reflections on the senses
in a museum exhibition
(abstract)

Contemporary museum institutions depart radically from their 19" century model,
which is taking place simultaneously with the changes regarding culture. They consist
in transferring the sphere of influence from the intellect to viewers’ senses. Is it,
however, possible to engage the senses into narrations which do not resign from
intellectual ambitions, without the risk of infantilism? The present article attempts
to answer this question and, additionally, offers a set of reflections concerning the
contemporary art of arranging exhibitions, on the basis of the author’s closest area
- the Gdynia City Museum exhibitions — investigated from both a theoretician’s and
a practitioner’s point of view.
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Ekspozycja muzealna
Jako miejsce dziatan edukacyjnych -
przyczynek do badan

Czy mozna co$ zobaczy¢ na ekspozycji, na ktérej nic nie wida¢? Oczywiscie
mozna, czego dowodem jest warszawska ,Niewidzialna wystawa”, ktéra po-
zwala na wyobrazenie sobie, w jaki spos6b osoby niewidome i niedowidzgce
funkcjonujg w codziennym zyciu'. Twércy wystawy postanowili wykorzystac
empatie, rozumiang jako identyfikowanie sie z drugg osobg, poprzez kon-
frontowanie podobnych do$wiadczen oraz wylgczenie jednego z podstawo-
wych Zrédet informacji o otoczeniu - ludzkiego wzroku. W trakcie zwiedzania
ekspozycji widz, poruszajac sie po pomieszczeniach pograzonych w ciem-
nosci, jest zmuszony poznawac srodowisko za pomocg zmystéw innych niz
wzrok — dotyku, wechu, stuchu czy réwnowagi. Wcielajgc sie niejako w oso-
be niewidoma, przechodzi kolejno przez pie¢ zaaranzowanych przestrzeni?.
Ekspozycja zostata zbudowana na zasadzie $ciezki edukacyjnej, ktéra umoz-
liwia bezposredni kontakt z obiektami, potrzebny do zdobycia informacji
o przestrzeni pozwalajgcych na dalsze poruszanie sie po wystawie. Zwiedza-
jacy sq prowadzeni przez przewodnika — osobe niewidomg lub niedowidzgca,
ktéra na konicu wycieczki opowiada im swojg historie, a takze zacheca ich

1 Zob. strone internetowg instytucji, http://niewidzialna.pl/ [dostep: 14.01.2016].
2 Szanujac intencje autoréw ,Niewidzialnej wystawy”, nie opisze doktadnie ekspozycji, gdyz
wedtug nich kluczowym elementem jest efekt zaskoczenia.
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do podzielenia sie swoimi przemysleniami i odczuciami. Formuta, jakg ofe-
ruje odbiorcom wspomniana ekspozycja, oczywiscie stanowi swego rodzaju
rozrywke, ale daje tez czas na chwile refleksji. Paradoksalnie, ograniczenie
bodzcow, jakie spotyka odbiorce, jest swoistym ,atakiem”, jednakze dzie-
ki przewodnikowi, osobie niepelnosprawnej, ktéra potencjalnie potrzebuje
wsparcia, nastepuje odwrocenie rél — to przewodnik pomaga zwiedzajgcym
przejs$¢ przez wystawe i dba o ich bezpieczeristwo, co w moim odczuciu spra-
wia, ze podczas zwiedzania do§wiadczamy niesamowitego przezycia. W pew-
nym sensie zmienia to spos6b myslenia o osobach niepelnosprawnych i obala
stereotypy zwigzane z przekonaniem, ze nie potrafig one niezaleznie funk-
cjonowaé w spoteczenstwie.

W gruncie rzeczy, przygotowujac ,Niewidzialng wystawe”, ktéra muzeum
nie jest, wykorzystano rozwigzania uwazane za tradycyjne. Cho¢ prezento-
wane obiekty nie majg wartosci muzealnej, stuzg bowiem jedynie stworzeniu
symulacji przestrzeni, w ktérych mozna wczu¢ sie w sytuacje niewidomego,
w aranzacji wyczuwalna jest liniowo prowadzona narracja, a zwiedzajacy
wraz z przewodnikiem niczym w muzeum zatrzymujg sie dtuzej przy wybra-
nych obiektach. Mozliwo$¢ dotkniecia eksponatu stanowi jakg$ innowacje,
lecz gdyby wiaczy¢ $wiatto, wystawa przestataby oddziatywac w jakikolwiek
sposéb. Mimo to organizatorzy ,,Niewidzialnej wystawy” stworzyli sytuacje,
ktora swoim autentyzmem wywotuje w zwiedzajgcych emocje oraz pobudza
ich do refleksji, i to wlasnie jest czynnikiem sprawiajacym, ze uznaje sie jg
za fenomen. Przetamuje ona pewien sposéb myslenia, jest przyktadem roz-
woju, jaki dokonuje sie w muzealnictwie, paradoksalnie nie bedgc instytucjg
muzealna.

Wspomniany autentyzm ma niezwykle istotne znaczenie dla tworzenia
ekspozycji i jej wartosci edukacyjnych. Mozna go osiggngc¢ na rézne sposoby:
za pomocg samego obiektu, tworzgc sytuacje generujgcg pewne przezycia
i odczucia czy skupiajgc sie na konkretnym miejscu i zwigzanej z nim historii.
Oparty na autentyzmie walor edukacyjny ekspozycji stanie sie punktem od-
niesienia dla analizowanych w niniejszym tekscie wystaw stricte muzealnych,
zorganizowanych w instytucjach poswieconych historii: w Muzeum Historii
Torunia w Domu Eskenéw oraz w Muzeum Powstania Warszawskiego.

Analize wybranych przyktadéw poprzedzi jednak krétkie omoéwienie roli
edukacji w dziatalnosci muzealnej, funkcji obiektu w przestrzeni ekspozycji,
kwestii dostosowania przekazu do potrzeb odbiorcy, a takze koncepcji tzw. mu-
zeum narracyjnego. Pierwsze zagadnienie byto wielokrotnie poruszane przez
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badaczy i teoretykow®. Wincenty Okon zdefiniowat termin ,edukacja” jako
,0g0t proceséw i oddzialywan, ktorych celem jest zmienianie ludzi, przede
wszystkim dzieci i mtodziezy — stosownie do panujgcych w danym spoteczen-
stwie ideatéw i celéw wychowawczych”*. Proces ten dzieli sie na edukacje
instytucjonalng, pozaszkolng i wspomagajgcg. Aktywnos¢ edukacyjna muzedéw
nalezy do ostatniej kategorii®. Mozna jg prowadzi¢ na kilka sposobéw — akty-
wizujgc spoteczenstwo poprzez kierowanie do wybranych grup interesujgcej
oferty edukacyjnej, organizujgc warsztaty, spotkania tematyczne czy wyktady,
udostepniajgc zbiory w celach edukacyjnych, a takze prowadzgc dziatalnos¢
wydawniczg. Najprzystepniejszg metode stanowi jednak wykorzystanie do
dziatan edukacyjnych ekspozycji, co jest szczegdlnie widoczne w tzw. muzeach
narracyjnych, ktére w przeciwieristwie do tradycyjnych ekspozycji opierajg sie
bardziej na werbalnej informacji i pamieci kolektywnej niz na samym obiek-
cie. Jest oczywiste, ze kazda wystawa powinna by¢ zaprojektowana z pelng
Swiadomoscig jako potgczenie zaréwno obiektu, jak i informacji oraz tworzy¢
spojng catosc¢, co stanowi nie lada wyzwanie. Zwrécit na to uwage m.in. Peter
Vergo, piszgc o trudnosci w budowaniu wystawy, wynikajgcej ze zr6znicowania
kulturowego i intelektualnego publicznosci. Ekspozycja musi by¢ zbudowana
ciekawie, przystepnie, ale tez poprawnie merytorycznie®. Wzbudzanie empatii
i pobudzanie wyobrazni, ktére majg stuzy¢ uatrakcyjnieniu i utatwieniu prze-
kazu, nie powinny w zaden sposéb dominowac, w przeciwnym razie zaciera
sie przekaz — dzialalno$¢ edukacyjna nie ma sensu, jesli odbiorca, zmeczony
nadmiarem bodZcéw, nie wyniesie z niej zadnej wiedzy.

Jednym ze sposobéw na zachecenie widza do wykorzystania potencjatu
edukacyjnego muzedw jest skrocenie dystansu oraz wprowadzenie najnow-
szych technologii. Dzieki temu muzeum staje sie coraz czesciej miejscem roz-
rywki i integracji — spotkan z innymi ludZmi, ze sztukg, z naukg, ktore sg réw-
nie atrakcyjne, jak kino czy park rozrywki. Symbolicznie otwierajgc muzeum na
~nowe”, stawia sie na czynny udziat widza i tworzy takie przestrzenie, ktore za-
checajg go do zdobywania wiedzy w aktywny sposéb, pobudzajg jego wyobraz-

5 Zob. m.in. Edukacja muzealna: antologia ttumaczen, red. M. Szelag, J. Skutnik, Poznan 2010;
Edukacja muzealna w Polsce: sytuacja, kontekst, perspektywy rozwoju: raport o stanie edukacji
muzealnej w Polsce, red. M. Szelag, Warszawa 2012; M. Parczewska, J. Byszewski, Muzeum jako
rzezba spoteczna, Warszawa 2012; Edukacja muzealna: konteksty teoretyczne i praktyczne, red.
U. Wréblewska, K. Radtowska, Biatystok 2013; I. Wojnar, Muzeum, czyli trwanie obecnosci, War-
szawa 1991; J. Skutnik, Muzeum sztuki wspotczesnej jako przestrzeri edukacji, Katowice 2008.

4 'W. Okon, Nowy stownik pedagogiczny, Warszawa 2001, s. 87-88.

5 R.Golat, Kontekst ustawowy edukacyjnej dziatalnosci muzeéw, ,Muzealnictwo” 2010, nr 51, s. 23.

¢ P.Vergo, Milczqcy obiekt, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakow 2005, s. 324.
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nie i zapewniajg mu Swietng zabawe. Ekspozycja jest przeksztalcana w miejsce,
w ktérym widz powinien czu¢ sie swobodnie i pewnie dzieki wykorzystaniu, tuz
obok tradycyjnych zabiegéw, nowych mediéw: seanséw filmowych, projekcji
multimedialnych, fotografii oglgdanych na urzgdzeniach elektronicznych, kt6-
re sam moze obstuzy¢, czy audioprzewodnikéw. Takie rozwigzania, doskonale
znane wspolczesnemu odbiorcy, pozwalajg na interaktywne i indywidualne
zwiedzanie. Technologie wykorzystywane przez dzisiejsze muzea sprawiajg, ze
wystawa przestaje by¢ nieadekwatna do potrzeb wspdtczesnosci. Jak twierdzi
Mirostaw Borusiewicz: ,,0 muzeach zwykle méwi sie jako o miejscach szczeg6l-
nych do$wiadczen. Wydawac sie moze, ze tam wszyscy sg troche dzie¢mi, gdyz
napotykajg nowe dla siebie i cenne obiekty, ktore stajg sie podstawg odkry¢
zwigzanych z ich poznaniem”’. Mnogo$¢ rozwigzan technologicznych uatrak-
cyjnia wystawe, a zaskakujgca prezentacja obiektéw przycigga zwiedzajgcych.

Nowe tendencje w muzeologii przynoszg jeszcze jedng istotng zmiane,
ktéra dotyczy obiektu prezentowanego na ekspozycji muzealnej. Przestaje
on mie¢ nadrzedne znaczenie, zmienia sie jego status ontologiczny i zaczyna
funkcjonowac jako jedna z czesSci tworzgcych wystawe, bedgca fragmentem
wiekszej calosci. Staje sie elementem opowiadanej historii, w pewnym sensie
ttem dla narracji, ktéra w muzeum zaczyna odgrywac pierwszorzedng roles.
Paradoksalnie podstawowa funkcja muzeum — gromadzenie zbioréw — traci
na znaczeniu nie tylko ze wzgledu na pojawienie sie tzw. muzeéw wirtual-
nych, dostepnych dla kazdego w Internecie, wymagajgcych jedynie urucho-
mienia portalu internetowego’. W tym kontekscie nie jest istotne to, czy
obiekt jest oryginalny, poniewaz kopia w réwnym stopniu moze petnié¢ funk-
cje bodzca, ktdory dziala na wyobraznie i powoduje che¢ przytgczenia sie do
zabawy!?. Jak pisze Dorota Folga-Januszewska, trwajacy od dtuzszego czasu
proces przemiany rzeczywistosci fizycznej, przyspieszony przez rozwoj tech-

7 M. Borusiewicz, Nauka czy rozrywka? Nowa muzeologia w europejskich definiciach muzeum,
Krakow 2011, s. 122.

8 Jest tak m.in. w przypadku niedawno otwartego Muzeum Historii Zydéw Polskich POLIN
w Warszawie czy brukselskiego Muzeum Europy. Zob. K. Pomian, O muzeum Europy, ,Muze-
alnictwo” 2007, nr 48, s. 223-234.

9 Zob. S. Dietz, Kuratorstwo (w) sieci, przet. P. Zawojski, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red.
M. Popczyk, Krakéw 2005, s. 655-687.

10 Na marginesie warto wspomnie¢ o teorii symulakréw Jeana Baudrillarda, ktory zadaje py-
tanie o réznice miedzy fikcjg (takze kopig) a prawdg — ,symulacja stawia pod znakiem za-
pytania réznice miedzy »prawdziwym« a »fatlszywyms, miedzy swiatem »rzeczywistosci«
a $wiatem »wyobrazni«”. J. Baudrillard, Procesja symulakréw, przet. T. Komendant, [w:] Post-
modernizm. Antologia przektadéw, red. R. Nycz, Krakéw 1996, s. 177-178.
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nologiczny i cyfryzacje, ma réwniez niebagatelny wptyw na muzea i sposoby
budowania ekspozycji, co jest zwigzane ze ,zmiang odczuwania fizycznosci
zjawisk i obiektow”!'. Widz, przyzwyczajony przez kulture popularng — kino,
telewizje, Internet, czesto potrzebuje mocnego przezycia, zeby co$ zapamie-
ta¢, czyms sie zainteresowac. Tego oczekuje sie takze od muzeum. W prze-
ciwnym razie instytucja ta czesto jest uznawana przez przecietnego odbiorce
za przestarzalg i nieatrakcyjng'?. Trzeba mie¢ jednak na uwadze pokoleniowy
podziatl wspélczesnej publicznos$ci muzealnej, na co wskazuje wspomniana
badaczka'®>. Wystawa muzealna zawsze jest przeciez adresowana do kogos.
Zrbéznicowanie grup pod wzgledem wiekowym 1gczy sie z ich potrzebami
i oczekiwaniami, jakie majg wobec ekspozycji muzealnej czy samego mu-
zeum. Pie¢ odmiennych grup stanowi nie lada wyzwanie dla muzealnikow,
tym bardziej ze najczes$ciej muzea odwiedzajg najstarsi i najmtodsi'*.
Wspomniane problemy i zagadnienia wigzg sie ze spotecznym charak-
terem instytucji muzealnej, zgodnie z ktérym nalezy otworzy¢ sie na zr6z-
nicowanego odbiorce, stworzy¢ przyjazne warunki i pokazac¢, ze muzeum to
nie tylko miejsce dla specjalistow, w ktérym przecietny obywatel czuje sie
intruzem?. Dorota Folga-Januszewska zwraca uwage na coraz powszech-

11 D. Folga-Januszewska, Muzeum: definicja i pojecie. Czym jest muzeum dzisiaj?, ,Muzealnic-
two” 2009, nr 49, s. 201.

12 Jak pisze Andrzej Rottermund: ,,Ekonomia niematerialnego wymusza na tradycyjnych insty-
tucjach muzealnych, aby kierowaly sie zasadami rynku i stawaty sie czescig gospodarki opar-
tej na komercyjnym wykorzystaniu marki instytucji, uruchomienia u$pionego w obiektach
muzealnych kapitatu”. A. Rottermund, Muzeum w procesie przemian, [w:] Muzeum — prze-
strzen otwarta. Wystgpienia uczestnikéw szdstego sympozjum problemowego Kongresu Kultury
Polskiej, 23-25.09.2009, red. A. Rottermund, Warszawa 2010, s. 19.

5 D. Folga-Januszewska, Obraz, narracja, pamiec. Czy mozliwe jest wyobrazenie przesztosci
w muzeum?, [w:] Historia Polski od-nowa. Nowe narracje historii i muzealne reprezentacje prze-
sztosci, red. R. Kostro, K. Woycicki, M. Wysocki, Warszawa 2014, s. 71-88.

4 Tamze, s. 74. Za S. Wilkeningiem i J. Chungiem Folga-Januszewska prezentuje podzial mu-
zealnej publiczno$ci na pie¢ grup pokoleniowych: pokolenie najstarsze, zwane pokoleniem
Dojrzatym lub Cichym, to osoby urodzone miedzy poczatkiem lat 20. XX wieku a 1945 ro-
kiem; pokolenie Gwaltownego Wzrostu, ktorego przedstawiciele urodzili sie w przedziale
czasowym 1946-1964; pokolenie x, czyli osoby urodzone miedzy 1965 a 1978 rokiem; po-
kolenie vy, ktérego przedstawiciele urodzili sie miedzy 1979 rokiem a latami 90. XX wie-
ku; najmtodsze pokolenie M, zwane Milenijnym, czyli osoby urodzone okoto potowy lat 90.
XX wieku. Przedstawiciele kazdego pokolenia majg odmienne gusta i preferencje, zwigzane
z sytuacjg spoteczng, polityczng i historyczng czaséw, w jakich przyszto im dorastac i zyc.

15 Takie dziatania podjeto m.in. w Muzeum Narodowym w Kielcach, opierajgc si¢ na pedagogice
ekspresji — ,,Moga to by¢ zabawy i zajecia rekreacyjne, [...] czy tez epizodycznie realizowane,
ale bardzo atrakcyjne formy dziatan zachecajgce do odwiedzin muzeum nowych odbiorcéw”.
R. Batko, R. Kotowski, Nowoczesne muzeum. Dziedzictwo i wspétczesnos¢, Kielce 2011, s. 63.
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niejszg tendencje do tworzenia muzedw, ktérych celem jest przywracanie
tozsamosci kulturowej czy tez jej promowanie. Stad rosngca popularnos¢
muzedéw historycznych, opowiadajgcych o wydarzeniach waznych dla danej
spoteczno$ci, zapomnianych badz w jakim$ stopniu marginalizowanych lub
wrecz przeciwnie — o wydarzeniach, ktére funkcjonujg w Swiadomosci na-
rodowej jako kluczowe dla historii kraju. Freeman Tilden juz w 1957 roku
nazwat takie instytucje ,,centrami interpretacji”‘e.

Wiasnie wsrod muzedw o profilu historycznym rosngcg popularnosé zy-
skuje koncepcja tzw. muzedw narracyjnych. Mimo powszechnos$ci tego zja-
wiska trudno znalez¢ jego jednoznaczng definicje. Wiekszos¢ definicji, co
znamienne, ma charakter intuicyjny i Zyczeniowy. Z tego wzgledu na potrze-
by niniejszego tekstu postaram sie zaprezentowac wtasng. Jest oczywiste, ze
kazde muzeum prowadzi jakgs narracje, jednak w przypadku tzw. muzedw
narracyjnych staje sie ona swoistg ,,opowiescig wirtualng”: widz zostaje za-
proszony do wziecia udziatu w historii, czy raczej symulacji wydarzen z prze-
sztosci. Taki sposdb prezentowania informacji wywotuje emocje, a budowana
zgodnie z tg zasadg ekspozycja oddziatuje bardziej niz wystawa tradycyjna,
oparta na oryginalnych przedmiotach. Dzieki zastosowaniu najnowszej tech-
nologii nie jest to juz sugestia opowiesci, ale wtasciwie dostowna opowiesé.
Skrocenie dystansu miedzy bohaterami z przesztosci, dokonywane dzieki
umiejetnemu wprowadzeniu tzw. matych historii'’, ma na celu pobudzanie
ludzkiej empatii, zgodnie z zalozeniem, ze przecietny odbiorca potrzebu-
je utozsamienia sie z kim§ badz czyms, bardziej bezposredniego kontaktu
z dzietem czy historig. Mechanizm ten jest analogiczny do wykorzystywane-
go w filmach i serialach zainteresowania widza, ktory utozsamia sie z ulubio-
nymi bohaterami i z zapartym tchem $ledzi ich losy. Co znamienne, podob-
nie jak ,Niewidzialna wystawa”, budowane na tych zatozeniach ekspozycje
oddziatujg nie tylko na wzrok, ale tez na pozostate zmysty: stuchu, zapachu
czy dotyku, wywotujgc silne wrazenia i przezycia u zwiedzajgcych, tworzgce
atrakcyjng atmosfere!®.

o D. Folga Januszewska, Muzeum: definicja i pojecie..., s. 201.

7 W odniesieniu do Muzeum Europy Krzysztof Pomian wskazuje, Ze historia nie jest udziatem
tylko instytucji, politykéw i urzednikéw, czyli pojec¢ odlegtych i dosy¢ abstrakcyjnych, ale takze,
czy przede wszystkim to ,,»mata« historia zwyktych ludzi. [...] I stad cata jej konstrukcja, ktéra
ma wzbudzi¢ w widzu poczucie, ze jest to réwniez jego historia”; K. Pomian, dz. cyt., s. 231.

18 K. Zidtkowska-Weiss, Ewolucja tradycyjnych funkcji muzeum w narracyjne muzea multimedial-
ne na przyktadzie muzeum Fabryka Emalia Oskara Schindlera, ,Przedsiebiorczos$¢ — Edukacja”
2013,nr9,s. 167.

74



EKSPOZYCJA MUZEALNA JAKO MIEJSCE DZIALAN EDUKACYINYCH - PRZYCZYNEK DO BADAN

W tym miejscu warto powrocic¢ do aspektu edukacyjnego ekspozycji mu-
zealnej. Jak napisal Peter Vergo, trudnos¢ wynikajgca z potgczenia edukacji
i rozrywki wigze sie z przekonaniem, ze wystawa powinna w réwnym stopniu
ksztatci¢ i dawa¢ mozliwos$¢ przyjemnego spedzania czasu czy sktania¢ do
refleksji. Teatralizacja przestrzeni, kreowanie wiezi emocjonalnych miedzy
odbiorcg a wystawg osiggane dosy¢ prostymi srodkami pobudzajg zaintereso-
wanie muzeami i powodujg wzrost ich popularnosci. Jest to efekt szczegdlnie
pozadany rowniez dlatego, ze rozrywka optaca sie duzo bardziej niz edu-
kacja'®. Nalezy sie jednak ustrzec przed pewng putapka, o ktérej wspomina
Regina Dmowska: ,Muzea podejmujg liczne i r6znorodne dziatania, majgce
na celu ich uatrakcyjnianie i popularyzacje, w efekcie przejmujac funkcje
wiasciwe dla osrodkéw czy domédw kultury i tracgc stopniowo swojg tozsa-
mos¢” %, Wiele instytucji stara sie potgczy¢ tradycyjne rozwigzania z nowymi
metodami, edukacje z rozrywka, ale nie wszystkie sg w stanie umiejetnie
zestawic ze sobg obie te kwestie i stworzy¢ spdjng strategie.

Dazenie do osiggniecia takiej rownowagi jest widoczne m.in. w toruniskim
muzeum, a szczegélnie w salach poswieconych XX-wiecznej historii miasta.
W Domu Eskenéw, jednym z oddziatéw toruniskiego Muzeum Okregowego,
prezentowana jest ekspozycja poswiecona historii Torunia od pradziejéw az
po drugg potowe XX wieku, zajmujgca trzy kondygnacje zabytkowej kamienicy
(il. 1-3). W 2012 roku stworzono nowg wystawe, ktorej otwarcie byto jednym
z najwiekszych i najbardziej wyczekiwanych przedsiewzie¢ ekspozycyjnych
Muzeum Okregowego. W celu nadania ekspozycji sp6éjnosci zgromadzone
obiekty: malarstwo, rzemiosto artystyczne, zabytki piSmiennictwa, medale,
monety, bron czy elementy ubioru, uzupetniono wielkoformatowymi prezen-
tacjami multimedialnymi i wizualno-dzwiekowymi, nagraniami audio oraz
fotografiami?!. Kazda sala ekspozycyjna jest poswiecona konkretnym wyda-
rzeniom historycznym, majgcym wplyw na ksztaltowanie sie miasta: w sieni
prezentowana jest prehistoria okolic Torunia, na parterze Sredniowiecze i mo-
ment powstania miasta, na pierwszym pietrze czasy nowozytne — od XIV do

19 P.Vergo, dz. cyt., s. 333.

2 R.Dmowska, Utrata tozsamosci dla nowoczesnosci. Kilka uwag muzealnego goscia i pracownika
na temat wypetniania podstawowych zadan muzeéw, [w:] Muzeum XXI wieku. Teoria i praxis:
materiaty z sesji naukowej, organizowanej przez Muzeum Poczqtkéw Paristwa Polskiego i Polski
Komitet Narodowy ICOM, Gniezno, 25-27 listopada 2009 roku. Ksiega pamiqtkowa poswiecona
profesorowi Krzysztofowi Pomianowi, red. E. Kowalska, E. Urbaniak, Gniezno 2010, s. 71.

2 Zob. strone internetowg prezentujacg ekspozycje ,Toruni i jego historia”, http://www.mu-
zeum.torun.pl/strona-371-torun_i_jego_historia.html [dostep: 14.01.2016].
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XVIII wieku, na drugim - okres od XVIII wieku, poprzez miedzywojnie i druga
wojne Swiatowa, az po lata 90. XX wieku. W czasie przygotowywania ekspozycji
w Domu Eskendéw starano sie potgczy¢ tradycje z nowoczesnoscig. Zatozeniem
tworcoéw wystawy byto wyeksponowanie obiektéw prezentowanych tradycyjnie
w gablotach — pamigtek, Swiadectw historii, znakéw pamieci. Ich autentyzm
ma niezwykle znaczenie dla ekspozycji. Nowoczesne rozwigzania — techno-
logie komputerowe, projekcje multimedialne, nagrania dzwiekowe — majg na
celu dookreslenie przedmiotu i opowiadanej historii oraz stworzenie sp6jnej
narracji, zaprezentowanej w przystepny sposob, bliski wspotczesnemu uczest-
nikowi kultury?2. W sposobie przedstawiania informacji zastosowano swoisty
stopniowy ,,tréjpodziat” informacji. Przed wejsciem do kazdej sali pojawia sie
hasto-tytut, sygnalizujgce zwiedzajgcym, z jakg epoka bedg miec stycznosc.
W przestrzeni sal zostaly rozmieszczone ogélne informacje dotyczgce wyda-
rzen historycznych, tworzgce kontekst dla zgromadzonych obiektéw, o ktérych
szczegbtowo informujg opisy znajdujgce sie w poblizu gablot. Pozwala to na
dawkowanie wiedzy w sposob satysfakcjonujgcy zwiedzajacych, a réwnoczesnie
umozliwia pogltebienie wiedzy na temat, ktéry wzbudzi ich zainteresowanie.

I1. 1. Ekspozycja stata Muzeum Historii Torunia (Dom Eskenéw), fot. B. Rze$na,
2015

22 Zob. strone internetowg prezentujacg ekspozycje ,Toruni i jego historia”, http://www.mu-
zeum.torun.pl/strona-371-torun_i_jego_historia.html [dostep: 14.01.2016].
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I1. 2-3. Ekspozycja stata Muzeum Historii Torunia (Dom Eskenéw), fot. B. Rzesna, 2015

Na uwage zastuguje potgczenie przestrzeni zabytkowej kamienicy i arte-
faktéw przesztosci z nowymi mediami, stanowigcymi jak gdyby wspétczesny
punkt widzenia. Zwiedzajgcy mogg podziwia¢ zamkniete w gablotach orygi-
nalne obiekty historyczne oraz kopie zabytkéw, ktérych nie mozna byto poka-
zac na ekspozycji, a historie przedmiotow i miasta poznajg za posrednictwem
nagran wideo, prezentacji czy fotografii zaaranzowanych w atrakcyjny sposob.
Dobrym przyktadem tego typu dziatan jest multimedialna mapa z animacjg,
ukazujgcg przebieg dziatan zbrojnych w trakcie wojny polsko-szwedzkiej, uzu-
pelniona efektami dzwiekowymi. Ciekawe efekty ekspozycyjne uzyskano dzie-
ki wykorzystaniu czarno-biatych zdje¢ Torunia z czaséw okupacji niemieckiej,
ktére stanowig integralne dopenienie narracji po§wieconej Il wojnie Swiato-
wej. W tej wlasnie sali tworcy ekspozycji postanowili postawi¢ na teatraliza-
cje przestrzeni, tworzgc instalacje ,,Lot sterowcem nad miastem”. Fotografie
przedstawiajgce Torun z lotu ptaka sg prezentowane w formie pokazu slajdéw
na przestonietym kratownicg monitorze, zblizonym wygladem do okna ste-
rowca, co symbolicznie zmienia tradycyjny, ,,przyziemny” punkt widzenia.

Problem ,,uwspoéiczesnienia” ekspozycji zostal nieco inaczej rozwigzany
w Warszawie. Muzeum Powstania Warszawskiego, mieszczgce sie w budynku
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dawnej elektrowni tramwajowej, zostato otwarte w szes¢dziesigtg rocznice
Powstania. Zgodnie z intencjg autoréw jego celem jest przyblizenie wydarzen
z 1944 roku, uczczenie ich i utrwalenie tradycji narodowej wsrod mtodszych
pokolen. Istotg muzeum, wskazang w zasadach konkursu na projekt architek-
toniczny instytucji, jest wzruszanie i dydaktyka?. Wystawa ma wiec pobudza¢
wyobraznie zwiedzajgcych i oddziatywac na ich emocje, jednoczes$nie eduku-
jgc. Podobnie jak ekspozycja torunska, Muzeum Powstania Warszawskiego
takze siega po nowoczesne rozwigzania technologiczne, ale wykorzystuje je
w odmienny sposéb. Wynika to z faktu, ze jest to tzw. muzeum narracyjne,
w ktérym to nie eksponat odgrywa najwazniejszg role, jego obecnos¢ nie jest
nadrzednym celem. Staje sie on pretekstem do opowiedzenia historii za po-
mocg multimediéw i najnowszych rozwigzan technologicznych. Nie tylko two-
rzy nastroéj, ale takze funkcjonuje na réwni z autentycznymi eksponatami?*.
Wystawa prezentowana w Muzeum Powstania Warszawskiego (il. 4-5),
cho¢ problemowo zwigzana z przesztoscig, jest skierowana do wspotczesnego
odbiorcy. Zastosowano w niej rozmaite technologie i sposoby prezentowania
informacji: projekcje filmowe i multimedialne, wielkoformatowe fotogra-
fie i towarzyszgce im nagrania dzwiekowe, ekrany dotykowe, efekty Swietl-
ne i akustyczne, nie stronigc jednak od klasycznych gablot prezentujgcych
przedmioty codziennego uzytku. Wykorzystano réwniez tradycyjne metody
ekspozycji, m.in. przygotowano sale wzorowane na wnetrzach warszawskich
mieszkan oraz zaaranzowano wnetrze drukarni z autentycznymi maszynami
drukarskimi z lat 40. XX wieku. W muzeum wydzielono symboliczng prze-
strzenl cmentarza, gdzie posrod gruzéw i fragmentarycznych czesci zabudo-
wan, rozrzuconych przedmiotéw, wysypanego piasku w podtodze znajdujg
sie cztery mogity powstancze, zakryte szklang taflg. Centralnym elementem
ekspozycji, w zamysle tworcoéw scalajgcym calg przestrzen muzealng, jest
aranzacja artystyczna w formie monolitu przechodzgcego przez wszystkie
pietra budynku. Stalowy blok, wydajacy gltuche dzwieki nasladujgce uderze-
nia serca, symbolizuje Warszawe tetnigcg zyciem w 1944 roku?. Na jego $cia-
nach wyryto kalendarium Powstania. Wymienione wyzej elementy oddziatujg

% A. Kicinski, Muzeum Powstania Warszawskiego w swietle konkursu architektonicznego, ,Muze-
alnictwo” 2004, nr 45, s. 38.

% K. Zi6tkowska-Weiss, dz. cyt., s. 167.

% Monument jest symbolem naszej pamieci i wyrazem hotdu dla Powstania Warszawskiego
ijego uczestnikéw”, Ekspozycja Parter 5. Monument, http://www.1944.pl/o_muzeum/ekspo-
zycja/parter/5_monument/ [dostep: 14.01.2016].
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na odbiorce i jego zmysty, sktaniajgc go do refleksji, a tym samym, jak podkre-
slajg tworcy, majg utatwiac przyswajanie tresci, jakie prezentuje ekspozycja.

Il. 4-5. Ekspozycja stata Muzeum Powstania Warszawskiego, fot. A. Tolysz, 2015

Przebiegajgca przez szereg tematycznych sal trasa zwiedzania zostata
wyznaczona za pomocg kalendarzy umieszczonych w kolejnych punktach
ekspozycji. Takie rozwigzanie stanowi wazng o$ chronologiczng, w ktérg sg
wpisane wybrane wydarzenia z dziatan zbrojnych rozgrywajgcych sie na te-
renie Warszawy w czasie Powstania. Zapisane na kartkach kalendarza histo-
rie to najwazniejszy element zachecajgcy widza do bezposredniego udziatu
w zwiedzaniu. Osoby, ktére pragng poznac historie prezentowang w muzeum,
zbierajgc kartki, otrzymujg sp6jng opowies¢ o przesztosci. Dzieki temu znana
z podrecznikéw historia Powstania Warszawskiego zostaje ukazana w nieco-
dzienny sposéb. Ekspozycja wykorzystuje tez tzw. mate narracje — historie
0s0b, ktére zyty w czasie drugiej wojny swiatowej i wziety udziat w Powsta-
niu, os6b nierzadko zwyczajnych i anonimowych, z ktérymi odbiorca moze
sie latwo utozsamic¢. W powyzszg koncepcje wpisuje sie takze utworzone
w pazdzierniku 2004 roku Archiwum Historii Méwionej, czyli baza zareje-
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strowanych wywiadow z zotnierzami Armii Krajowej, dzielgcymi sie swoimi
wspomnieniami o Powstaniu Warszawskim. Archiwum to jest Swietnym spo-
sobem na uchronienie pamieci o ludziach i wydarzeniach?.

Wydawac by sie mogto, ze Muzeum Powstania Warszawskiego stanowi do-
bry przyktad potgczenia edukacji i rozrywki. Ekspozycja, wykorzystujgc w atrak-
cyjny sposéb réznorodne media, prezentuje wydarzenia historyczne. W tym
celu siega takze po teatralizacje przestrzeni. Intencjg instytucji byto stworzenie
takiej aranzacji, ktéra mozliwie najwierniej odda atmosfere i klimat czaséw
Powstania. Pobudzanie empatii odbiorcy nastepuje na kazdym kroku - od aran-
zacji kanatow stuzgcych identyfikacji widza z powstaricami, po drastyczne zdje-
cia ofiar Powstania czy historie uczestnikow 6wczesnych wydarzen? . To wiasnie
miejsce jest w Muzeum Powstania Warszawskiego tym, co autentyczne i co
nalezy podkresli¢. Muzeum jest poswiecone tematyce silnie zwigzanej z prze-
strzenig miasta i obecnej w §wiadomosci mieszkanicéw Warszawy.

Igor Kgkolewski nazywa muzeum narracyjne ,teatrem czterech zmystow”
i podkresla znaczenie scenografii, ktéra w jego opinii ma wzmacnia¢ przekaz
historyczny ekspozycji. Nie mozna sie z nim nie zgodzi¢?. Oparcie ekspo-
zycji na oddziatywaniu na zmysty odbiorcy nie jest ztym pomystem, wrecz
przeciwnie — wspoétczesny uczestnik kultury oczekuje silnych bodzcéw. Mimo
to w mojej ocenie btedem jest atakowanie odbiorcy nadmiarem impulséw —
w przypadku Muzeum Powstania Warszawskiego zwiedzajgcym na kazdym
kroku nieustannie towarzyszy uporczywy dzwiek bijgcego serca Warszawy,
ktéry w intencji twércéw wystawy miat odnosi¢ sie do pamieci o ofiarach
Powstania, powodowa¢ wzruszenie i by¢ osig catej historii. W potgczeniu
z dobiegajgcymi z innych sal dzwiekami nagran historii opowiadanych przez
uczestnikow Powstania, muzyka uzupetniajgcg projekcje multimedialne
i nagromadzeniem przedmiotéw budujgcych scenografie, zdjec¢, plakatow
i wydrukéw wywotuje jednak raczej frustracje. Co wiecej, niestosowny wy-
daje sie zapach kawy i ciasta, ptyngcy z kawiarni sgsiadujgcej z salg Armii

% Obok Archiwum Historii Méwionej w muzeum dziata Centrum Wolontariatu, biblioteka wraz
z archiwum, ponadto wydawane sg liczne publikacje. Zob. P. Ukielski, Powstanie Warszawskie
w swiadomosci Polakéw. Muzeum Powstania Warszawskiego jako miejsce pamieci, http://www.
enrs.eu/pl/articles/37-powstanie-warszawskie-w-swiadomosci-polakow-muzeum-powsta-
nia-warszawskiego-jako-miejsce-pamieci [dostep: 10.01.2016].

2 Kazda wypowiedz zostaje utrwalona w wersji elektronicznej i opublikowana na stronie in-
ternetowej Muzeum, http://ahm.1944.pl/ [dostep: 10.01.2016].

% Zob. ,Swigtynia wiedzy czy teatr emocji” — dyskusja o polskich muzeach, http://dzieje.pl/edu-
kacja/swiatynia-wiedzy-czy-teatr-emocji-dyskusja-o-polskich-muzeach [dostep: 10.01.2016].
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Czerwonej, nieplanowany w zaden sposob, gdyz nie jest czescig ekspozycji,
a wynikajgcy z niefortunnej aranzacji przestrzeni. Przycigganie i skupianie
uwagi to istotna kwestia, ale réwnie wazne jest utrzymanie zainteresowa-
nia%. Tworcy ekspozycji stworzyli przestrzen tak przetadowang komunika-
tami i impulsami, ze przebywanie w niej wymaga od widza nie lada wysitku,
trudno mu bowiem znalez¢ chwile na refleksje czy przyswojenie tresci, jakie
niesie wystawa. Teatralizacja przestrzeni i polgczenie jej z nowoczesnymi
rozwigzaniami technologicznymi powinny pomaga¢ w przekazywaniu tre-
Sci wystawy, a nie utrudniac ten proces, czy wrecz dominowac i przystaniac¢
warto$¢ merytoryczng ekspozycji*.

Omoéwione powyzej wystawy zdajg sie potwierdzac rosngce znaczenie
waloru edukacyjnego we wspélczesnych ekspozycjach, zaréwno statych,
jak i czasowych. Widz, przychodzgc na wystawe, pragnie przyswoic¢ wiedze
w mozliwie najprzystepniejszy, ale i najbardziej atrakcyjny sposéb, a muzeum
stara sie spelnic¢ te oczekiwania. Dlatego tworcy wystaw siegajg po rozwig-
zania angazujgce zmysty i oddziatujgce na emocje, a tzw. muzea narracyjne
cieszg sie rosngcg popularnoscig. Coraz wieksze zainteresowanie budzg mu-
zea historyczne i te dokumentujgce naszg rzeczywisto$¢. Mozliwos¢ skon-
frontowania wtasnych odczué¢ z minionymi dziejami jest niezwykltym do-
sSwiadczeniem dla odbiorcy. Wspétczesne muzeum, w opinii Kamili Ziétkow-
skiej-Weiss, stanowi interaktywng placéwke, wciggajgcg widza do dialogu,
pobudzajgcg do dociekan, zadawania pytan i samodzielnego poszukiwania
odpowiedzi®!. Edukacja staje sie atrakcyjng formg spedzania czasu.

Istotng kwestig jest zachecanie odbiorcy do czynnego udziatu, oddziaty-
wanie na jego zmysty i pobudzanie empatii, jednak nalezy to robi¢ z rozwa-
g9. W przypadku ,,Niewidzialnej wystawy”, na ktérej zwiedzajgcy odczuwajq
zaskoczenie i gwattowne emocje wywotane okolicznosciami, w jakich nagle
sie znalezli, taka sytuacja jest w peini uzasadniona. Chodzi bowiem o zmiane
sposobu myslenia o osobach niewidomych i niedowidzgcych, zwrdcenie uwa-

% Co wazne, w zatozeniu dziatania majg stanowi¢ odpowiedz na potrzeby widza: ,,Po zdefinio-
waniu gtéwnych grup docelowych nalezato zastanowi¢ sie, w jaki spos6b mozna do nich trafic.
Przyjeto zatozenie, ze aby trafi¢ do odbiorcy, nalezy »mowi¢ jego jezykiem. Stad — z myslg
o mlodym zwiedzajgcym — szerokie wykorzystanie nowoczesnych technologii oraz nattok bodz-
cow wszelkiego rodzaju — dzwigkowych, wizualnych i multimedialnych”. P. Ukielski, dz. cyt.

% A. Kowalska, Techniki scenograficzne i multimedialne w stuzbie muzeum narracyjnemu na
przyktadzie nowej wystawy teatralnej w Muzeum Historycznym Miasta Krakowa, [w:] Muzeum
w Swietle reflektorow: (muzeum bez barier, muzeum bez granic, muzeum bez scian?), red. T. Ry-
giel, Krakéw 2014, s. 53.

3t K. Zidtkowska-Weiss, dz. cyt., s. 168.
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gi na problemy, z jakimi borykajg sie niepelnosprawni na co dzieni*’. Inaczej
jest natomiast w przypadku wystaw historycznych. Zarzucanie zwiedzajgcych
bodZcami i informacjami moze i wywota w nich poruszenie badz zaskoczenie,
ale gdy zabraknie chwili wytchnienia i czasu na przyswojenie informacji oraz
refleksje, odczucia te nie przyniosg zgdanego skutku, jakim jest rozbudzenie
ciekawosci czy zmiana sposobu myslenia o historii, danej grupie spotecznej,
zagadnieniu czy obiekcie. Jak staralam sie pokaza¢ na oméwionych wyzej
przyktadach, instytucje muzealne dazg do znalezienia najlepszego rozwig-
zania tgczgcego edukacje i rozrywke, starajgc sie przekazac tresci zawarte
w ekspozycji w najatrakcyjniejszy w ich przekonaniu sposéb. Che¢ przycia-
gniecia uwagi i wzbudzenia zainteresowania odbiorcéw wptywa na rézno-
rodno$¢ metod stosowanych przy tworzeniu wystawy, mniej badz bardziej
trafnych. Autentyzm, o ktérym wspominatam, staje sie ciekawg mozliwoscig
rozwoju potencjalu edukacyjnego ekspozycji.

Dostosowujgc muzeum do wspoétczesnych potrzeb i tendencji, nie nalezy
zapominad, ze jako jeden ze sposobdw spedzania wolnego czasu ma ono jed-
nak swojg tozsamos¢ i charakter, ktérych nie moze utraci¢, nigdy nie stanie
sie bowiem rozrywka w stylu kina czy Disneylandu®. Jak najbardziej nalezy
mie¢ na uwadze zmiany w kulturze wspotczesnej i oczekiwania odbiorcow,
trzeba jednak spelniac je z rozwagg i Swiadomoscig, ze muzeum ksztaltci i wy-
chowuje uczestnikow kultury, stoi na strazy dziedzictwa i pamieci.

Museum exhibition as a place of educational activities - a research contribution
(abstract)

Art exhibition constitutes one of the basic ways of communication between a museum
and the viewer. Regardless of the institution’s area of activity, it contains some didactic
elements which decide about the exhibition’s educational qualities. It is particularly
significant in the case of historical museums, which not only inform about the past,
such as the Museum of the History of Torun (The Eskens’ House), but also aim at
re-reading history, i.e. the Warsaw Uprising Museum. Each of these institutions,
stimulating and engaging the viewer through modern exposition, tries to connect
educational requirements with economic balance. The price of such a compromise
might be the loss of authenticity and public confidence that forms the individual
identity of a museum, distinguishing it from a theme park.

52 Zagadnienie to, niestety, nie jest czesto podejmowane w polskich muzeach, o czym moze
Swiadczy¢ zaskakujgco krétka lista instytucji udostepniajgcych obiekty przez dotyk. Zob.
Muzea bez barier, http://nimoz.pl/pl/dzialalnosc/muzea-bez-barier [dostep: 14.01.2016].

%5 Na takie zagrozenia wskazuje m.in. M. Borusiewicz, dz. cyt., s. 153, czy J. Clair, Kryzys muze-
ow. Globalizacja kultury, przet. J. M. Ktoczowski, Gdarisk 2009.
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UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA

(studia magisterskie, ochrona débr kultury, | rok)

Wptyw ekspozycji dzieta na jego odbior
na przyktadzie wybranych prac
Gilovanniego Lorenza Berniniego

Giovanni Lorenzo Bernini nie byt teoretykiem sztuki, a w ciggu catego swoje-
go zycia nie napisat zadnego traktatu, mimo to jego prace cechowato mistrzo-
stwo wykonania oraz wysoka erudycyjnos¢. Od zawsze dziataly na odbiorce,
rozbudzajgc w nim silne emocje. Urodzony w Neapolu Bernini (1598-1680)
zwigzany byt gtéwnie z Rzymem, gdzie ksztalcit sie w warsztacie ojca, aby
w roku 1622 uzyska¢ samodzielno$¢ artystyczng. Pracowat na zlecenie wielu
papiezy!, a takze wladcéw?. Szybko dostrzezono i doceniono jego wybitng in-
wencje tworczg, wirtuozerie obrobki kamienia, zdolnosci organizacyjne oraz
ogromng pracowito$¢. Geniusz artysty jest widoczny cho¢by w takich dzie-
tach, jak: Porwanie Prozerpiny (1621-1622), baldachim nad grobem $w. Piotra
(1626-1633) czy nagrobek Ludwiki Albertoni w kaplicy Altieri w koSciele San
Francesco a Ripa (1671-1674). Poza rzezbg i architekturg Bernini zajmowat
sie rowniez malarstwem, poezjg, dramaturgig oraz scenografig — projektowat
dekoracje teatralne i okolicznosciowe.

W przypadku tak bogatego i réznorodnego dorobku artystycznego szcze-
gblnego znaczenia nabiera sposob eksponowania prac Berniniego, zaréwno

! Byli to: Pawet V Borghese, Urban VIII Barberini, Innocenty X Pamphili, Aleksander VII Chigi,
Klemens IX Rospigliosi i Klemens X Altieri.
2 Bernini tworzyt rzezby dla kréla Francji Ludwika XIV oraz krélowej Krystyny Szwedzkiej.
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w kontekscie 6wczesnych realizacji architektonicznych, jak i wspotczesnych
wystaw muzealnych. Problem ten zostanie oméwiony m.in. na przyktadzie
wystawy czasowej ,,I1 Laboratorio del Genio. Bernini disegnatore”® prezento-
wanej w Palazzo Barberini miedzy 11 marca a 24 maja 2015 roku. Przedsta-
wione zostang réwniez wystawy state prac artysty zorganizowane w muzeach
rzymskich, takich jak: Galeria Borghese, Muzeum Kapitolinskie oraz Muzeum
Watykanskie. Dopelnieniem tej prezentacji bedzie proba ukazania, co sam
mistrz myslat o swoich dzietach i ich eksponowaniu na przyktadzie kaplicy
Cornaro w kosSciele Santa Maria della Vittoria (1647-1652) oraz koSciota Sant
Andrea al Quirinale (1658-1671).

Wystawa ,,I1 Laboratorio del Genio. Bernini disegnatore” pod wieloma
wzgledami byta wyjatkowym wydarzeniem w dziejach sztuki. To pierwsza
ekspozycja, na ktdrej zaprezentowano tak wiele prac artysty (ponad 120),
przede wszystkim rysunki, ale takze obrazy, rzezby, bozzetta, monety, meda-
le oraz przedmioty zwigzane z artystg. Ulokowano je wewngtrz rzymskiego
Palazzo Barberini, bedgcego pierwszym wielkim projektem architektonicz-
nym Berniniego, wspottworzonym z Carlem Maderno i Franceskiem Borromi-
nim. Zebrane na wystawie dzieta dawaty oglad niemal catego oeuvre artysty;
wsrdd nich znalazto sie wiele projektéw, modelowych rzezb i rozwigzan ar-
chitektonicznych, ktore zmienity Wieczne Miasto i staty sie wzorami chetnie
nasladowanymi w catej Europie. Byly to m.in. nastepujgce typy, wymienione
przez Jana Biatostockiego: ,nowy typ Swietego, przeniknietego religijng eks-
tazg, nowy typ, tak bardzo barokowy, rzezbionego popiersia portretowego,
typ posagu konnego, grobowca i fontanny”*. Geniusz Berniniego obejmowat
zréznicowane dziedziny dziatan tworczych, od wrazeniowych szkicow i ry-
sunkéw koncowych, przez projekty architektoniczne, az po sztukaterie i de-
koracje. Wlasnie tak bogaty wachlarz rozmaitych dziet mozna byto podziwia¢
na omawianej wystawie w Palazzo Barberini. Ekspozycje przygotowat miedzy-
narodowy zespo6t naukowcoéw i muzealnikéw: Jeannette Stoschek — dyrektor
Gabinetu Rysunkéw i Grafiki w Muzeum Sztuki w Lipsku, Sebastian Schiitze —
dyrektor Instytutu Historii Sztuki na Uniwersytecie w Wiedniu, oraz Giovanni

5 W jezyku polskim tytul brzmiatby ,Laboratorium geniusza. Bernini rysownik”, jednak tu-
maczenie nie jest w stanie w pelni oddac gry stéw, w ktérej wykorzystano odmiane stowa
disegno (rysunek, zamyst, koncept, szkic, projekt), bedgcego pojeciem wieloznacznym, a na-
wet swoistg doktryng artystyczng.

+ J. Bialostocki, Pig¢ wiekéw mysli o sztuce. Gian Lorenzo Bernini i jego poglady estetyczne, War-
szawa 1976, s.92.
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Morello — byty kurator Muzeum Biblioteki Watykanskiej, zastuzony badacz
tworczosci Berniniego®.

Wystawe zaprezentowano w siedmiu obszernych, zaciemnionych salach,
utrzymanych w kolorystyce granatu i szarosci, w czesci muzeum zwanej
Salonem Pietra da Cortona. Widz wchodzgcy do Palazzo Barberini prosto
z ostrego wloskiego stonca byt niejako od razu przenoszony do innego, jak-
by magicznego Swiata. Takie wrazenie wywotywalta przede wszystkim gra
Swiatta i cienia dajgca teatralny, plastyczny efekt. Zastosowano tu bowiem
punktowe Swiatto, ktére wydobywato dzieta Berniniego z ciemnosci, podkre-
$lajgc tréjwymiarowos$¢ dwuwymiarowej ptaszczyzny rysunku i haptycznosé
niezwyktych rzezb. Otulone $wietlistg tung eksponaty graty gtéwng role na
scenie, jakg stata sie przestrzen muzeum. Ta swoista teatralnos¢ ekspozy-
cji oddaje istote sztuki XVII wieku, ktéra byta odzwierciedleniem theatrum
mundi, czyli bytu ziemskiego jako cato$ci. Owg metafore wyjgtkowo trafnie
scharakteryzowat hiszpanski poeta Calderén de la Barca w swym dramacie
El Gran Theatro del Mundo®. Przeniést on do wspoétczesnych sobie realiow
starozytny topos ,zycia jako gry”, wedtug ktorego ludzie to aktorzy wystepu-
jacy przed Bogiem Ojcem i jego niebiafiskim dworem. Jak zauwazyli Barbara
Borngasser i Rolf Toman, badacze kultury i sztuki baroku, wedtug Calderéna
de la Barca: ,,Sztuka, ktérg odgrywajg [ludzie], to ich wlasne zycie, za$ sceng
jest Swiat™’.

Bernini zapewne znat wydany w 1565 roku traktat Samuela Quiccheberga
Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi®, w ktérym autor, zainspirowany
dzietem Calderéna de la Barca, pisat o nowozytnej kolekcji jako teatrze
Swiata, gdzie muzeum to scena uniwersalna, na ktérej aktorzy postuguja sie
wieloma jezykami i formami komunikacji naraz. Kazdy przedmiot ma inne
walory, a ich poznanie, zdaniem Quiccheberga, pozwala widzom na glebsze
zrozumienie $wiata. Dowodzi to, ze autor traktatu byt sSwiadomy nie tylko
réznorodnosci zbioréw, ktore sie eksponuje, ale takze ich odmiennych po-

5 Opieka miedzynarodowego zespotu byta konieczna ze wzgledu na wypozyczenie na wystawe
prac Berniniego pochodzgcych z muzedéw catego §wiata, m.in. galerii Albertina w Wiedniu,
Windsor & Royal Borough Museum, British Museum w Londynie, Museum der Bildenden
Kiinste w Lipsku, Ashmolean Museum w Oxfordzie, Museo Nazionale del Bargello we Flo-
rencji, Archivio di Stato we Florencji oraz wielu innych.

¢ C.dela Barca, El Gran Theatro del Mundo, Madrid 1655.

7 B. Borngasser, R. Toman, Sztuka baroku. Architektura — rzeZzba — malarstwo, red. R. Toman,
przet. B. Drag, K. Jachimczak, R. Wojnakowski, Kolonia 2004, s. 7.

8 8. Quiccheberg, Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi, Miinchen 1565.
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trzeb wystawienniczych, majgcych podkresli¢ cechy haptyczne i material-
ne prezentowanych obiektéw’. Podobne tezy Bernini mégt odnalez¢ w pra-
cy Gulia ,Delminia” Camilla, ktéry w swoim L’Idea del Theatro, wydanym
w 1550 roku we Florencji, przyréwnat teatr do gabinetu osobliwosci, twier-
dzac, ze wszystko, co stworzyt rozum, mozna wyrazi¢ za pomocg cielesnych
znakow w taki sposob, aby widz mogt od razu zrozumiec i dostrzec to, co
skrywa ludzki umyst®.

Wydaje sie, ze tymi zasadami kierowali sie kuratorzy wystawy, by za-
aranzowac swoisty teatr totalny zapraszajgcy widzéw na peten emocji spek-
takl. Efekt ten osiggnieto m.in dzieki odpowiedniemu utozeniu eksponatéw
znajdujacych sie w pierwszej sali — nieco jasniejszej i mocniej oswietlonej.
Umieszczono tam gtdéwnie autoportrety artysty, ktére stanowity symboliczng
informacje, na czyj spektakl sie przybyto. Stanowig one wazny element twor-
czos$ci Berniniego, ukazujg nie tylko ewolucje jego stylu, ale przede wszyst-
kim podkreslajg sposob, w jaki pragnat przedstawi¢ samego siebie. Jest to
szczegoblnie ciekawe w kontekscie teorii portretowania, wypracowanej przez
Gian Lorenza. Artysta uwazal, ze czlowiek najbardziej charakterystyczny
i prawdziwy jest tuz przed wypowiedzeniem zdania lub zaraz po jego zakon-
czeniu niejako zawieszony w akcji. Sportretowanie modela wtasnie w tym
momencie pozwala ukaza¢ szczegdlny wyraz twarzy. Dzieki temu, patrzac na
portrety wykonane przez mistrza réznorodnymi technikami artystycznymi,
zwiedzajacy za kazdym razem odnosi wrazenie kontaktu wzrokowego z osobg
na nich przedstawiong.

W glebi pomieszczenia, oprocz autoportretéw Berniniego, ulokowano
takze portrety oraz wykonane szybko karykaturalne szkice waznych osobisto-
Sci zyjgcych w Rzymie w XVII wieku. Usytuowanie rysunkow wiasnie w tym
miejscu ma zwigzek z ideg artysty dotyczgcg tworczego przeksztatcania na-
tury oraz inicjacyjnej roli szkicu w powstaniu kazdego dzieta sztuki. Rzez-
biarz uwazat, ze tworzenie rysunkow wrazeniowych zjawiska lub osoby, bez
zbednej szczegdtowosci, pozwala pojac istote kazdej rzeczy. Szkice byly dla
niego roéwnie wazne jak praca z zywym modelem'!, poniewaz dawaty mozli-
wo$¢ uchwycenia natury w okreslonym i wybranym przez artyste momencie.
Dzieki temu Bernini wykonywat portrety niezwykle werystyczne i prawdzi-

° D.Folga-Januszewska, Muzeum: fenomeny i problemy, Krakéw 2015, s. 22.

10 Tamze, s. 23-24.

11 Zob. Dwugtos o Berninim. Baldinucci i Chantelou, oprac. J. Biatostocki, Wroctaw 1962, s. 61,
67, 72.
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we, wywotujgce wrazenie fizycznej obecnosci przedstawionych na nich oséb.
Odwiedzajgcy Palazzo Barberini, stojgc w potmroku wsrod portretow z wrecz
namacalnie ukazanym charakterem modela i jego nastawieniem do $wiata,
mial wrazenie, ze przebywa w gronie ,,dobrych znajomych”.

W kolejnych salach ulokowano studia rysunkowe postaci oraz deta-
li do najznamienitszych dziet Berniniego, takie jak: projekt kaplicy Chigi
w kosciele Santa Maria del Popolo, kaplicy Cornaro w kosciele Santa Maria
della Vittoria, projekty detali do baldachimu nad grobem $w. Piotra, upo-
zowania personifikacji rzek do Fontanny Czterech Rzek na Placu Navona,
a takze szkice strony tytutowej toméw Kazari ojca Oliva. Szczegéblnie licznie
reprezentowane byly rysunki projektowe bazyliki sw. Piotra i jej dekoracji
(najbardziej prestizowe zlecenia, jakie mozna byto otrzymaé¢ w XVII wieku),
wykonane za pontyfikatéw Urbana VIII Barberini i Aleksandra VII Chigi —
protektoréw artysty. Sg to np. szkice nagrobka Urbana VIII, tronu §w. Piotra,
kolumnady na placu przed bazylikg, Schodéw Kroélewskich czy pobliskiego
mostu San Angelo. Wszystkie te dzieta rysunkowe pokazujg istote baroku
rzymskiego tkwigcg w tworczosci artysty i przez niego wlasciwie w pelni
ukonstytuowang. Polegata ona na wykorzystaniu dorobku poprzednich po-
kolen i zestawianiu wypracowanych juz wcze$niej elementéw w nowy, dy-
namiczny sposéb. Uzyskiwano dzieki temu swoistg malowniczos¢, a takze
skomplikowane uktady przestrzenne, wprowadzajgce swego rodzaju zawi-
tos¢ kompozycyjng zaréwno w pracach malarskich, jak i architektonicznych.
Te szczegblng barokowos$¢ kuratorzy starali sie podkresli¢ na wystawie, ze-
stawiajgc ze sobg kilkanascie pelnych napiecia i ekspresji szkicéw Berninie-
go - emocjonalnego artysty, z dopracowanymi, pozbawionymi swobodnego
dynamizmu projektami detali do baldachimu $w. Piotra autorstwa precy-
zyjnego architekta — Francesca Borrominiego. Kuratorzy, pokazujgc jedynie
trzy szkice Borrominiego, bardzo zmarginalizowali jego udzial w wielu re-
alizacjach Berniniego.

Bozzetta i szkice, jak juz wspomniano, nie bez powodu stanowity gtéwny
trzon wystawy. Kuratorzy wskazali w ten sposob na warsztat rzezbiarza ba-
rokowego, a wiec na prace kolektywna, polegajacg na tym, ze mistrz tworzyt
jedynie koncepcje i szkice, a do realizacji projektéw angazowat pomocnikéw,
uczniéw lub zlecal wykonanie pracy innym warsztatom czy tez samodziel-
nym rzezbiarzom. To wlasnie w fazie projektowej artysta miat najwiekszy
udziat, niekiedy jednak wykanczal takze najwazniejsze fragmenty dziet, takie
jak dlonie czy twarze. Wigze sie to z faktem, ze Giovanni Lorenzo kierowat
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na zlecenie papiestwa fabbrica'® przy bazylice sw. Piotra w Watykanie oraz
szeregiem innych instytucji (byt np. odpowiedzialny za rzymskie wodociggi
miejskie)!s.

Artysta w swych pracach dazyt do perfekcyjnego odwzorowania podjete-
go tematu, przez co ukazywat rzeczywistos$¢ przeksztatcong, udoskonalong,
ze spotegowanymi walorami estetycznymi, tak aby wywota¢ w widzu pozg-
dane emocje. Stad np. w rzezbach postaci ludzkich widzimy napiecie miesni,
ktére w rzeczywisto$ci w danej pozycji nigdy nie bylyby napiete. Bernini uwa-
zal, ze artysta moze ukazac ,jako piekne dzieto sztuki twarz ohydnej brzyd-
kiej staruchy”!*, moze sprawi¢, ze to, co niedoskonate w naturze, w Swiecie
sztuki jest fascynujgce i ciekawe. Twierdzit, Ze ,piekno wszystkich rzeczy
na $wiecie [...] polega na proporcji” i ze do tego piekna nalezy dazy¢ nawet
kosztem realizmu'. Odnosit sie tu do starozytnych i wlasnie za ich przy-
kltadem wywyzszat proporcje ciata ludzkiego. Najdoskonalszymi figurami
geometrycznymi byty dla niego: kwadrat, koto, elipsa i oSmiobok, na ktérych
opierat swoje realizacje architektoniczne. Zostato to podkreslone na ekspo-
zycji m.in. zestawieniem obok siebie planéw Palazzo Barberini, Placu Hisz-
panskiego (z Fontanng Barcaccia), kolumnady przed bazylikg $w. Piotra oraz
kosciota Sant Andrea al Quirinale. Bernini uwazatl, ze kazdy artysta powinien
sie inspirowa¢ doskonatymi wzorami antycznymi oraz nowozytnymi, czerpigc
z nich nauke i natchnienie’®.

Kuratorzy wystawy w Palazzo Barberini wybrali prace najwybitniejsze,
eksponujgc je na zasadzie ukrywania ubytkéw i zmian (takich jak zniszcze-
nia papieru, wyciecie danego rysunku z wiekszego zbioru itp.) poprzez do-
stosowywanie ksztaltu passe-partout do linii rysunku. Autorzy ekspozycji
postarali sie takze, aby prac Berniniego nie zdominowato zbyt wiele plansz
tekstowych. Zamieszczono jedynie niezbedne informacje, potrzebne do na-
kreslenia kontekstu historycznego i kulturowego oraz dotyczgce okresu twor-

12 Tzw. Fabbrica Di San Pietro odpowiadata za budowe, wykoriczenie oraz wyposazenie bazyliki
$w. Piotra w Watykanie, ktéra za Zycia Berniniego nadal pozostawata nieukoriczona.

15T, Zuchowski, Poskromienie materii. Michat Aniot, Bernini, Canova, Poznan 2010, s. 133-151.

14§, Ludovici, Vita di Gian Lorenzo Bernini scritta da Filippo Baldinucci, Milano 1948, s. 144.

15 Podstawowym zrédtem wiedzy o pogladach Berniniego na sztuke oraz zasadach, ktérymi sie
kierowal podczas pracy, jest biografia artysty autorstwa Filippa Baldinucciego z 1682 roku,
a takze ,Dziennik podrézy kawalera Berniniego do Francji” Paula Fréart de Chantelou. Zob.
Dwuglos o Berninim..., s. 45.

16 J. Bialostocki, dz. cyt., s. 102.
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czosci artysty prezentowanego w danej sali'’. Wszystkie prace byty opatrzone
odpowiednimi podpisami w postaci dyskretnych, ciemnoszarych tabliczek
z biatymi i jasnoszarymi literami, co pozwalato na niezaktécony odbiér pre-
zentowanych dziet. Twércy wystawy zadbali réwniez o odpowiednig oprawe
rysunkow i obrazéw artysty oraz o ich wlasciwe zawieszenie. Prace rysunkowe
umieszczono na $cianach na wysokosci wzroku cztowieka sredniego wzrostu,
oprawiono w passe-partout i w drewniane ramy — zgodnie z wymogami kon-
serwatorskimi, natomiast obrazy opatrzono réznego rodzaju czarno-ztotymi
drewnianymi ramami podkreslajgcymi delikatny, fakturowy charakter malar-
stwa Berniniego. Rzezby, monety, medale, bozzetta i obiekty zwigzane z zy-
ciem artysty zaprezentowano w szklanych gablotach o metalowej konstrukcji,
na wiasnych postumentach (rzezby) lub biatych, wspétczesnych kubikach
(bozzetta, szkicowniki). W zalezno$ci od typu dzieta witryny byty dostawione
do $ciany (marmurowa Gtowa sw. Longina) lub wyeksponowane na §rodku sali
(lew — bozzetto do Fontanny Czterech Rzek na Placu Navona).

Prezentacja dziet Berniniego w Palazzo Barberini miata pewne techniczne
ograniczenia, jednak, wzorujgc sie na artyscie, starano sie je przezwyciezyc.
Ponownie mozna tu odnalezé nawigzanie do poglagdéw samego Berniniego,
ktory twierdzil, ze wybitny artysta musi umie¢ przystosowac sie do zastanych
warunkow, a jego zadaniem jest sprosta¢ wymogom zleceniodawcy. Uwazat
ponadto, ze to wlasnie dzieki ograniczeniom cztowiek moze zabtysngé¢ swo-
im geniuszem, gdyz talent artysty powinien lgczy¢ inwencje z praktycznym
pogodzeniem wizji z rzeczywistoscig'®. Przed takim samym zadaniem staneli
kuratorzy - ograniczeni okreslong przestrzenig, przepisami konserwatorski-
mi, a takze oczekiwaniami dyrekcji muzealnej, koneseréw sztuki oraz widzdow.
W tym przypadku jednak owe ograniczenia, zamiast przeszkoda, okazaly sie
atutem. To wiasnie dzieki koniecznosci krétkiego eksponowania rysunkéw
(maksymalnie trzy miesigce) oraz wytycznym dotyczgcym catkowitego za-
stoniecia okien roletami (zeby odcig¢ doptyw swiatta naturalnego, ktére mo-
globy tworzy¢ refleksy na rysunkach i wpuszczac zbyt duzg ilo$¢ promienio-
wania UV), a przez to catkowitego wyciemnienia sal i wykorzystania §wiatta

7" Do wystawy nie zostal stworzony katalog ani album z prezentowanymi na niej pracami lub
opracowaniem teoretycznym, co dziwi, zwazywszy na fakt eksponowania rysunkéw — prac,
ktoére na co dzien nie sg pokazywane na statych ekspozycjach muzealnych.

8 Dwugtos o Berninim..., s. 117-120.
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punktowego (typu LED) wystawa zyskata wyjgtkowy charakter'®. Neutralna
przestrzen pozbawiona cech historycznych, a przede wszystkim kontekstu
barokowego, wyrdzniata sie na tle innych ekspozycji prac artysty w Rzymie.
We wnetrzu Palazzo Barberini zastosowano nowoczesne rozwigzania, uzy-
to bowiem gtadkiego, jednobarwnego, ciemnego koloru tta oraz ustawiono
dzieta w linii prostej, jedno obok drugiego. Neutralne tto wydobyto haptyczny
wyraz rzezb i bozzettéw, podkreslajgc ich sensualnosé, a takze estetyke szki-
céw i projektéw, dekoracyjnos¢é kompozycji oraz dynamizm i emocje tkwigce
w poszczeg6lnych pracach, co bez watpienia poruszato wyobraznie widza.
Poréwnujgc powyzej omoéwiong wystawe czasowq z ekspozycjami dziet
artysty w innych miejscach, mozna dostrzec kontrast z Galerig Borghese.
Prezentowane w niej rzezby, bedgce pierwszymi wybitnymi obiektami rzez-
biarskimi Berniniego, do dzi$ zdobig miejsce, na ktérego potrzeby zostaty
wykonane. Powstate w latach 1617-1625 grupy rzezbiarskie: Eneasz, Anchizes
i Askaniusz uciekajqcy z ptonqcej Troi, Porwanie Prozerpiny, Apollo i Dafne oraz
Dawid®, zostaty stworzone dla kardynata Scipiona Borghese, mitosnika sztuki
i gtébwnego marszanda Gian Lorenza. Przy realizacji tego zamdwienia styl
i technika artysty przeszty prawdziwg ewolucje od manierystycznej widowi-
skowosci i zamknietej grupy w bloku (Eneasz i Anchizes) po koncepcje rzezby,
w ktorej ,wszystkie elementy uzupetniajg sie wzajemnie: pojedynczy punkt
widzenia i wyrazista akcja, wybdr przelotnego momentu [...], eliminacja dwo-
istosci sfery posagu i sfery widza, intensywny realizm i subtelne zr6znico-
wanie powierzchni”?!, co pozwolito w petni odczytaé tres¢ dzieta (Dawid).
Mitologiczna tematyka rzezb jest konsekwencjg mody na motywy antycz-
ne panujgcej w pierwszej tercji XVII wieku w Rzymie. Na przyktadzie prac
znajdujacych sie w Galerii Borghese mozna podziwia¢ caloSciowe myslenie
artysty o swoich dzietach, wynikajgce z harmonijnego tgczenia poszczegol-

19 Wedtlug zalecen konserwatorskich, aby zachowac bezpieczenstwo obiektéw papierowych, ta-
kich jak szkice, maksymalne natezenie promieniowania UV moze wynosi¢ 20 mW/m?, a na-
tezenie o$wietlenia dla papieréw zabytkowych nie powinno przekracza¢ 50 lukséw. Papiery
zabytkowe uznaje si¢, obok tkanin, za szczeg6lnie delikatne, co sprawia, Ze podlegajg one
Scistym przepisom normujgcym ich przechowywanie oraz eksponowanie. Zob. D. Okragta,
Zasady postepowania z obiektami zabytkowymi na podtoZu papierowym, Narodowy Instytut
Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw oraz Muzeum Narodowe w Krakowie, 2012, nr 1, s. 21-26.

2 W Palazzo Borghese pierwotnie znajdowala sie takze rzezba Neptun i Tryton, ktéra obecnie
mozemy oglagda¢ w Victoria and Albert Museum w Londynie. Zob. J. Bialostocki, dz. cyt.,
s. 94.

2L R. Wittkower, Giovanni Lorenzo Bernini. The sculptor of the Roman Baroque, London 1966, s. 8,
cyt. za: J. Biatostocki, dz. cyt., s. 94.
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nych elementow. Jak sam mawiat, ,,piekne oko jednej kobiety nie wyglada
dobrze na pieknej twarzy innej”?2. Jednocze$nie, co wazne, tworzac rzezby,
myslat o ich wyeksponowaniu. Prace Berniniego zostaly zakomponowane
z przeznaczeniem do ogladu z kazdej strony, dzieki czemu idealnie wpa-
sowaty sie w przestrzen Palazzo Borghese. Czysto$¢ bialego marmuru oraz
glebokie opracowanie kamienia i zr6znicowanie jego struktury (zestawienie
powierzchni wypolerowanych na wysoki potysk z chropowatymi i jedynie
oszlifowanymi) wyrdzniajg je na tle bogatego barokowego wnetrza, pelne-
go harmonijnie zestawionych ze sobg koloréw, dekoracji oraz faktur. Dzieki
tym zabiegom artysta wydobyt forme, ktéra miata by¢ uzyskiwana z wyko-
rzystaniem ostrego naturalnego swiatta. Wiekszo$¢ rzezb z biegiem lat oraz
zmiang funkcji Palazzo z rezydencjonalnej na muzealng zmienita swojg lo-
kalizacje, jak np. grupa Apollo i Dafne, obecnie umieszczona na srodku jednej
z sal. Pierwotnie rzezba ta stata przy $cianie w poblizu schodéw na nizszym
i wezszym zestawie bazowym. W zwigzku z tym kazdy, wchodzgc do pokoju,
najpierw ogladal stojgcego tylem Apolla, a nastepnie, przechodzac w giab
pomieszczenia, dostrzegat uciekajgca, przerazong nimfe, co mogto wywota¢
pewne zaskoczenie?. Taka, wydaje sie, drobna zmiana aranzacji zmienita caty
kontekst, w ktérym rzezba funkcjonowata za czaséw Berniniego.
Prezentowane w Palazzo Borghese dzieta sg bardzo sensualne, juz choc-
by dlatego, ze przedstawiajg fragmenty Metamorfoz Owidiusza, utworu pre-
zentujgcego motyw przemian w mitologii greckiej. Bernini pragngl nada¢
rzezbom dynamiczny wyraz, ujarzmiajgc ciezar i opér marmuru, wprawic
je w ruch, by wydaty sie odbiorcy zywe. Aby uzyska¢ taki efekt, rozbit mase,
unikat linii prostych na korzys¢ tukéw czy spiral. Chciat wywotaé¢ wrazenie
i zachwyt, popisac sie wirtuozerig poprzez emocje, jakie wyrazaty wykonane
przez niego rzezby. Zimny marmur zmieniat w cialo (co jest doskonale wi-
doczne w uscisku Prozerpiny i Plutona), a nawet wlosy, kore lub liscie (Apollo
i Dafne). Mistrzowsko rozrzezbione twarze pokazywaty cate spektrum emocji:
strach, rozpacz, pozgdanie, determinacje czy zrezygnowanie?. Wtasnie dzieki
temu dzieta Berniniego sg niezwykle haptyczne i fudzgco realne; stojgc obok

22 1. Biatostocki, dz. cyt., s. 105.

% Jak mozemy przeczytac na tabliczce umieszczonej przy rzezbie, zmienita ona miejsce ekspo-
zycji w 1785 roku, kiedy Marcantonio IV Borghese postanowit przesung¢ dzieto i ustawic je
na srodku pokoju; wéwczas to Vincenzo Pacetti zaprojektowat obecng baze.

24 1. Morrissey, Geniusze Rzymu. Bernini i Borromini. Rywalizacja, ktéra zmienita Wieczne Miasto,
przet. M. Ostrowska-Szymaszek, Warszawa 2007, s. 176-177.
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nich, czujemy sie uczestnikami rozgrywanej akcji. Rozbudowane, ozdobne,
architektoniczne tto sprawia, ze rzezby nie stanowig autonomicznego dzieta
sztuki — sg wpisane w wiekszg cato$¢. Zamkniecie w obszerniejszej kompo-
zycji powoduje jednak, ze blizej im do petnienia funkcji dekoracyjnej (orna-
mentalnej) niz dzieta samego w sobie. Obecnie nie odbieramy ich tak reali-
stycznie jak za zycia artysty, petnig raczej funkcje ,,ozdoby” w pomieszczeniu.
Gdyby méc ustawic je tak, jak zrobiono to z rzezbami na wystawie czasowej
w Palazzo Barberini, o§wietli¢ punktowo w zaciemnionym pomieszczeniu, na
neutralnym tle, ich oddziatywanie na widza bytoby znacznie wieksze, jednak
ekspozycja stracitaby bezpowrotnie kontekst historyczny, a dzieta tak cenny
oryginalny odbior.

Inny sposéb ekspozycji prac Giovanniego Lorenza Berniniego mozemy
zobaczy¢ w Muzeum Kapitolinskim, gdzie na drugim pietrze na wystawie
stalej umieszczono Glowe Meduzy powstatg ok. roku 1635. Jest ona ekspo-
nowana przy Scianie naprzeciwko okna, na oryginalnym, wykonanym przez
rzezbiarza postumencie, ustawionym jeszcze na drugim nowozytnym, mar-
murowym kubiku. Sposéb prezentowania rzezb w tym muzeum jest typowy
dla muzeoéw i galerii rzymskich: bez ostonietych okien, w pelnym stonicu, przy
nagromadzeniu innych dziet z r6znych epok, czy to wmurowanych w Scia-
ne, czy tez ustawionych w najblizszym sgsiedztwie. W konsekwencji Gtowa
Meduzy ulokowana za wiekszg drewniang gablotg, opatrzona stojgcg obok
na stelazu tabliczkg z objasnieniem, nie prezentuje sie najlepiej. Rzezba jest
wspanialym, przejmujgcym dzietem, bardzo emocjonalnym, lecz niestety
Sposob jej prezentacji ogranicza potencjal ekspozycyjny tej azurowej i nie-
zwykle szczegdtowej pracy.

Kolejna ekspozycja, na ktérg warto zwrdci¢ uwage, miesci sie w Muzeum
Watykariskim. W Sali Papirusowej, w Galerii Urbana VIII i w Sali Sykstyn-
skiej II sg prezentowane dwa bozzetta Berniniego oraz marmurowe popier-
sie. Rozmieszczenie tych prac nie odpowiada ich historycznej lokalizacji.
Chodzac dlugimi arteriami muzeum, dostrzegamy piekno architektury deko-
rowanej w stylu egipskim (na suficie) oraz wielobarwny, marmurowy wystroj
$cian. W catkowitym oderwaniu od dekoracji wnetrza, w dwéch tradycyjnych,
drewnianych gablotach, ustawionych naprzeciwko siebie, po obu stronach
przejscia, mozna odnalez¢ bozzetta Berniniego wykonane do rzezb Alegoria
Prawdy (1627-1628) oraz Alegoria Mitosierdzia (1634—1639). Taka prezentacja
prac utrudnia ich odbidr, gdyz gabloty nie majg wewnetrznego oswietlenia,
a w szybach odbijajg sie elementy wyposazenia pomieszczenia. Ustawione
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na ciemnoczerwonych tkaninach, bez cokotéw, mate szkice rzeZzbiarskie, po-
mimo wspomnianych powyzej niedogodnosci, dobrze sie prezentujg. Pew-
nym niedociggnieciem sg jednak podpisy pod pracami w formie biatych kart
wtozonych w plastikowe ,ramy”. Zakldcajg one odbiér eksponowanych dziet
i wprowadzajg element przypadkowo$ci i niedbatosci. W narozach pomiesz-
czenia wtérnie usytuowano na kamiennych cokotach cztery popiersia pa-
piezy, z ktérych jedno — popiersie Aleksandra VII Chigi (1665-1667) — jest
autorstwa Berniniego. Rzezba jest ulokowana na tle ciemnoszarego kanelo-
wanego pilastra. Prezentowane tu dzieta, pomimo bogatej, zr6znicowanej
struktury i faktury, piramidalnej kompozycji z przewagg linii diagonalnych
czy swoistego indywidualizmu portretowego, nie oddziatlujg na widza tak sil-
nie jak na wystawie czasowej w Palazzo Barberini. Po raz kolejny wiec bogate,
ornamentalne tto architektury oraz specyfika wnetrza kontekstualizujg dzie-
1a Berniniego, wpisujgc je w wiekszg, architektoniczno-historyczng catosc.
Odrebnym zagadnieniem, stojgcym niejako w opozycji do wystaw muze-
alnych, sg calosciowe realizacje Berniniego we wnetrzach sakralnych, takich
jak kosciét Sant Andrea al Quirinale oraz kaplica Cornaro w kosciele Santa
Maria della Vittoria (1647-1652). Obydwa koscioty znajdujg sie przy tej samej
ulicy, w niewielkiej odlegtosci od siebie. W obu obiektach mistrz zastosowat
teatralizacje wnetrza (theatrum sacrum), ktore potraktowal catosciowo, pro-
jektujgc zarowno mozaike utozong na podtodze czy misy na wode §wiecona,
jak i cate struktury architektoniczne. Realizacje te, pomyslane jako swoista
synteza rzezby, architektury, muzyki oraz otoczenia, stanowig barokowy
Gesamtkunstwerk, zaprojektowany tak, aby wzbudza¢ w widzu silne emocje?.
W kaplicy Cornaro Bernini wykorzystat catg wiedze, jakg posiadal, by
stworzy¢ poruszajgce, wybitne, totalne dzieto sztuki. Ottarz zaprojektowat
z zastosowaniem dwupietrowej kompozycji piramidalnej, podzielonej na
»krag storica” (niewidoczne okno jako zrédto $wiatta, poztacane sztukaterie
jako promienie stoneczne itp.) oraz ,krag ziemi” (zasadnicza cze$¢é dzieta z fi-
gurg rzezbiarskg wykonang z bialego marmuru karraryjskiego prezentowang
w centrum kompozycji, na osi gtéwnej). Zabiegi te miaty podkresli¢ dynamike
oraz plastycznos¢ ottarza, ukazac¢ wirtuozerie rzezbiarskg artysty, a takze
nada¢ catosci efekt teatralnosci i iluzji, oddzialujgcej na zmysty i wyobraznie
widza. Dzieki temu kazdy obserwator moze lepiej zrozumie¢ i odczu¢ przed-

3 E. Gieysztor-Mitobedzka, W obronie ‘catosciowosci’. Pojecie Gesamtkunstwerk, ,Kultura

Wspotczesna” 1995, nr 3/4, s. 73-100, http://kulturawspolczesna.pl/archiwum/1995/3-4?-
nid=665 [dostep: 4.02.2016].

93



MONIKA MAGDALENA RATAJCZYK

stawiong scene. Teatralizacji kaplicy stuzg m.in. wprowadzone przez Gian
Lorenza na Scianach bocznych dwie loze, w ktérych ,,zasiadajg” marmurowe
wizerunki cztonkéw rodziny Cornaro. Sg oni pograzeni w rozmowie, jakby
zupelnie nieSwiadomi boskiego uniesienia, jakie wlasnie przezywa $w. Teresa
z Avila. Wedlug przekazu $w. Jana od Krzyza kobieta zobaczyla aniola, ktéry
wldcznig przeszyl jej serce, sprawiajac jej bdl i rados¢ réwnoczesnie?. Jest
to jedna z najbardziej zmystowych rzezb Giovanniego Lorenza Berniniego,
ktéra podobnie jak grupa Apollo i Dafne oraz Blogostawiona Ludwika Alber-
toni budzila wiele kontrowersji, odkad tylko powstata. Wymienione prace
oddziatywaty nie tylko na wzrok widza, ale poprzez wyobraznie réwniez na
pozostate zmysty, takie jak dotyk i stuch. Stojgc przed kaplica, styszac roz-
brzmiewajgcg zwykle w kosciele muzyke klasyczng (czy to wlaczang przez
pilnujgcego kosciota zakonnika, czy tez odgrywang przez organiste), niemal
czujemy na sobie ciepto niebianiskich promieni, jakie sptywaly na Terese.
Dopelnienie charakteru kaplicy stanowi §wietne dopasowanie przyttumionej,
a jednoczes$nie zréznicowanej kolorystyki kamiennych i stiukowych oktadzin
Scian, kolumn oraz przerywanego gzymsu belkowania ottarza. Takie zesta-
wienie miato dziata¢ na zasadzie totalnego dziela sztuki, tgczgc w spéjng
catos¢ detale, dekoracje i cate formy architektoniczne z jednoczesnym zaak-
centowaniem centralnej grupy rzezbiarskiej. Otoczenie niemal samo prowa-
dzi wzrok widza na miejsce rozgrywajgcej sie najistotniejszej sceny, nadajgc
doniosto$¢ przedstawieniu.

Kosciot Sant Andrea al Quirinale, jedyne dzieto od poczatku do korica
zaprojektowane przez Berniniego, zostal wzniesiony na zlecenie zakonu Je-
zuitow. Budowla jest $wiadectwem dojrzatego podejscia artysty do zagadnien
architektonicznych. Sam Giovanni Lorenzo wielokrotnie podkreslat, ze tyl-
ko z tego dzieta jest w pelni zadowolony i tylko w nim nic by nie poprawit.
Artysta traktowat architekture jako tto dla rzezby lub rzezbiarskiej dekoracji,
byt perfekcjonistg, niezaleznie od skali i rangi dzieta, ktére tworzyt. ,,Zwykt
byt nie mniej pracy i starannosci wktada¢ w projekt lampy, niz by wtozyt
w projekt najwspanialszej budowli”?, co jest doskonale widoczne we wnetrzu
Swigtyni Sant Andrea al Quirinale. KoSci6t zostal dopracowany w najdrob-
niejszym detalu, zaprojektowany catosciowo wraz z dekoracjg, od posadzki
po sufit czy lawaterz. Dzialanie §wiatta naturalnego w dobrze oswietlonym

% Swiety Jan od Krzyza. Doktor Kosciota. Dzieta, t. 2, Krakéw 1975, s. 264-269.
27 S. Ludovici, dz. cyt., s. 145.
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wnetrzu poteguje nagromadzenie ztota i elementdw rzezbiarskich, ktére wraz
z uktadem na planie elipsy wywolujg wrazenie migotania i wirowania catego
otoczenia. ArtysScie udato sie oszuka¢ zmysty widzow, ktérzy zamiast marmu-
ru widzg wstegi, draperie, a nawet obtoki. Kolorystyka ko$ciota zostata mocno
ograniczona i przyttumiona, dzieki czemu marmurowe rzezby sg jeszcze le-
piej wyeksponowane, a obrazy w ottarzach przyciggajg wzrok.

Gian Lorenzo Bernini wielokrotnie przyznawat, ze wiele jego prac uda-
o sie jedynie dzieki a caso - szczesliwemu przypadkowi. Sztuka byta dla
niego dzietem umystu, dlatego tez bardzo podziwiat Poussina. Uwazal, ze
o doskonato$ci dziela sztuki §wiadczy decorum — zgodno$¢ dziela z tematem,
oraz costume — odpowiednio$¢ formy wobec tresci®®, a podstawowym warun-
kiem doskonatosci sg stosunki matematyczne poszczegdlnych elementéw.
Cechy te przejawiajg sie bardzo wyraznie we wspomnianych realizacjach
rzezbiarskich i architektonicznych artysty. Widz z tatwoscig moze dostrzec,
jak wazne dla Berniniego byto odpowiednie ukazanie tematu, a w relacjach
architektonicznych - stosowanie starozytnych zasad proporcji opartych na
ludzkim ciele.

Ten szkicowy przeglad rzymskich ekspozycji dziet Berniniego, ze szcze-
g6lnym uwzglednieniem wystawy czasowej ,,Il Laboratorio del Genio. Bernini
disegnatore”, ukazuje rézne sposoby eksponowania prac jednego artysty.
Umozliwia poznanie skali oddziatywania dziet Berniniego na otoczenie, czy
to w zaprojektowanym zatozeniu architektonicznym, historycznym kontek-
Scie, typowej muzealnej powierzchni, czy tez specjalnie stworzonej przestrze-
ni ekspozycji czasowej. Najbardziej ,korzystna”, zaréwno dla dziet artysty, jak
i percepcji zwiedzajgcego, zdaje sie wlasnie wspodtczesna wystawa czasowa.
Zastosowanie nowoczesnych metod ekspozycyjnych, takich jak: neutralne
tto, o§wietlenie punktowe, wyciemnienie sal, minimalizacja elementéw roz-
praszajacych, stworzyto niemalze idealne warunki podkreslajgce niezwykty
charakter prac Berniniego, a zarazem nawigzywato do zasad, ktérymi kiero-
wat sie artysta w trakcie realizacji i komponowania wiasnych dziet. Mozli-
wos¢ odpowiedniego i wyselekcjonowanego doboru prac zbudowanego wokét
okreslonego tematu i koncepcji spotegowata znaczenie dorobku Berniniego
dla sztuki europejskiej. Sposdb aranzacji — czysty i minimalistyczny — wizu-
alnie ,wyrwal” jednak dziela artysty z kontekstu historycznego (cho¢ byt on
tworzony w warstwie merytorycznej wystawy). Takg ceche majg natomiast

28 1. Biatostocki, dz. cyt., s. 103.
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wystawy stale w muzeach rzymskich, prezentujgce pojedyncze dzieta Berni-
niego. Ekspozycje mieszczg sie zwykle w salach nowozytnych, a w przypadku
Galerii Borghese dodatkowg warto$cig jest prezentowanie rzezb w miejscu,
na ktérego potrzeby zostaty stworzone. Pozwala to przyblizy¢ widzowi cha-
rakter epoki, w ktorej tworzyt artysta, oraz sposob, w jaki dzieta funkcjono-
waty w przestrzeni. Widz ma do nich dos¢ swobodny dostep, co umozliwia
poznanie oraz kontemplacje warsztatu tworcy. Niestety, ze wzgledu na cha-
rakter wystawy — rozbudowujgcej sie przez lata kolekcji, dzieta Berniniego
sg w wiekszo$ci nieodpowiednio wyeksponowane. Ich zageszczenie w salach
powoduje, ze zwiedzajgcy moze tatwo omingé konkretne dzieto lub nie do-
strzec kunsztu jego wykonania.

Odrebnym zagadnieniem jest przedstawienie catoSciowych realizacji ar-
chitektonicznych Berniniego. Ich zaletg jest réwniez historyczny kontekst
ukazujgcy, co sam artysta myslat o prezentacji rzezb oraz aranzacji wnetrz,
a takze niezmienno$¢ funkcji, jakg petnity pierwotnie. Dzi§ dostep do rzezb
jest ograniczony, co pozbawia nas mozliwosci ich swobodnego ogladu z kaz-
dej strony oraz kontemplacji warsztatu artysty. Idea Gesamtkunstwerk czy
theatrum mundi zawarta w tych niezwyktych realizacjach wcigz jednak za-
chwyca i stanowi inspiracje nie tylko dla artystéw, ale réwniez kuratoréw, co
pokazata niezwykta wystawa ,,I1 Laboratorio del Genio. Bernini disegnatore”.

The influence of exhibition work of art on its viewers’ reception
on the basis of selected works by Giovanni Lorenzo Bernini
(abstract)

In her article, the author presents selected Roman museum expositions, including
works by Giovanni Lorenzo Bernini, and their comparison, especially with regard to
the exposition and arrangement measures. The biggest part concerns the temporary
exhibition “Il Laboratorio del Genio. Bernini disegnatore”, shown in Palazzo Barberini
in 2015, as confronted with permanent exhibitions in Borghese Gallery, Capitoline
Museums and Vatican Museum. The presentation is complemented by an attempt to
illustrate what the master himself thought of his works and their exposure, on the
basis of Cornaro Chapel in Santa Maria della Vittoria church (1647-1652) and San
Andrea al Quirinale church (1658-1671). The article aims not only to depict various
ways of presenting Bernini’s remarkably sensual works, but also to determine the
influence of arrangement on viewer’s perception.
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UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA
(studia magisterskie, ochrona débr kultury, | rok)

Powtarzalne/niepowtarzalne?
/awtaszczenie jako proces sensualny -

proba analizy

[-..] dzisiejsi symulanci prébujg uzgodnic rzeczywistosc,
wszelka rzeczywistos¢, z wrtasnymi modelami symulacji'.

Jean Baudrillard

Sensualno$¢ ekspozycji muzealnej to tematyka szeroka, ktérej nie da sie
wyczerpa¢ w jednym opracowaniu. Wsréd wielu problematycznych kwestii
szczegllnie interesujgce wydato mi sie zagadnienie zawlaszczenia w kon-
tekscie doswiadczenia wzrokowego i pamieciowego. Sensualno$¢ mozemy
zdefiniowac¢ jako zbior doznan zmystowych i zjawisk kierujgcych nimi, od-
powiedzialnych za poznawanie rzeczywistos$ci. Laczy sie z nig réwniez wy-
wolywanie réznych reakcji emocjonalnych. W przypadku dziet sztuki mamy
do czynienia z celowo zaprojektowanym bodzcem?, ktéry moze powodowac
przewidziang (przez artyste badz kuratora) reakcje na okre$long prace.

! J. Baudrillard, Precesja symulakréw, [w:] Postmodernizm. Antologia przektaddéw, red. R. Nycz,
Krakéw 1997, s. 176.

2 Tak opisujg to badacze Piotr Przybysz i Piotr Markiewicz: ,[...] dzielo sztuki wizualnej jest
z jednej strony bodZcem, ktérego oddziatywanie na system percepcyjno-emocjonalny podle-
ga standardowym prawom ludzkiej psychologii i fizjologii, a z drugiej strony - jest to szcze-
golny bodziec. Dzieki artystycznym deformacjom, pominieciom i kompozycyjnym przesu-
nieciom jest on czesto dla tego systemu silniejszym wyzwaniem niz zwyczajny przedmiot”;
P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i wyobrazni, [w:]
Obrazy w umysle. Studia nad percepcjq i wyobrazniq, red. P. Francuz, Warszawa 2007, s. 121.
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Pomimo wielu przemian, jakim podlega wspotczesna sztuka, w dalszym
ciggu najwazniejszym zmystem uczestniczagcym w poznaniu dzieta sztuki
jest wzrok. Pozostate zmysty bardzo czesto stanowig dopelnienie naszego
systemu poznawczego i sg podporzgdkowane patrzeniu. Maria Popczyk (za
Jerzym Swiecimskim) wymienia rézne rodzaje aktywnosci opartej na widze-
niu, ktérej doswiadczamy w muzeum. Nalezg do nich m.in.: ,obserwacja,
kontemplacja, wzrok badawczy, wzrok pasywny i aktywny, bezmyslne gapie-
nie sie i pobiezny »rzut oka«”3. Rudolf Arnheim twierdzil, Ze proces percepcji
wzrokowej to wizualne myslenie (nazywane rowniez przez badacza tworczym
widzeniem), oparte na pamieci i tworzgce system postrzegania $wiata. Sztuka
byta traktowana przez badacza jako najlepsza stymulacja dla wzroku, odbie-
rajgcego i porzadkujgcego struktury budujgce dzieto®.

Piotr Markiewicz i Piotr Przybysz proponujg z kolei neuronalng wyktad-
nie rozumienia dzieta sztuki. Wyrdzniajg typy bodzcéw artystycznych od-
bieranych przez wzrok. Wystepujg one w dzielach sztuki w najrozmaitszych
proporcjach i konfiguracjach, w réznym stopniu wptywajgc na odbioér pracy
przez widza. BodZce artystyczne sg przez badaczy rozumiane jako zbidr ele-
mentéw barwnych, przestrzennych i figuratywnych tworzacych konstrukcje
dzieta sztuki®. Sposréd wymienionych przez nich typéw bodzcéwe: iluzyj-
nego, niejednoznacznego, wyolbrzymionego, relacyjnego i empatycznego,
najistotniejszy w kontekscie zawtaszczania w sztuce jest bodziec relacyjny.
Autorzy zaktadajg, ze bodzcem relacyjnym jest obraz (bgdz jego fragment),
ktéry nawigzuje do innej pracy. Podczas oglgdu takiego obiektu widz ma
mozliwo$¢ identyfikacji jego cech kompozycyjnych z wcze$niej poznanym
dzielem stanowigcym $lad pamieciowy w jego umysle. W taki sposéb autorzy
opisujg fenomen ,,podwojnego nakierowania uwagi [...] aby w pelni odczytac
dzieto sztuki, musimy nie tylko odebra¢ ptyngcy z obrazu bezposredni prze-
kaz na temat przedstawionej na nim sceny rodzajowej lub wygladu twarzy,
ale jeszcze dodatkowo potgczy¢ go myslowo z innym obrazem, ktérego jest
on tworczg interpretacjg”’. Pojawienie sie wrazenia ,juz to widziatem” do-

5 M.Popczyk, Wzrok w muzeum, http://sensualnosc.ibl.waw.pl/pl/articles/wzrok-w-muzeum-877/
[dostep: 12.01.2016).

Zob. R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, Gdarisk 2011.

P. Przybysz, P. Markiewicz, dz. cyt., s. 121.

Tamze.

Tamze, s. 131.

N 'S

98



POWTARZALNE/NIEPOWTARZALNE?

tyczy wiec struktury dzieta sztuki i jest pretekstem do rozpoczecia dyskus;ji
o wspoétczesnej kulturze w kontekscie doznania sensualnego.

W niniejszym artykule zawlaszczenie bedzie definiowane jako mecha-
nizm odwotujgcy sie do struktury dziela, odczytywanej dzieki kooperacji
wzroku i pamieci. Mozemy je uzna¢ za jeden ze sposobéw postrzegania,
ksztattowany przez kazdego czlowieka w indywidualny sposéb. Jest to wyjat-
kowo kontrowersyjny aspekt wspotczesnej kultury, nie do konca przebadany
i usystematyzowany. Stanowi on jednoczesnie czesty motyw przewodni wielu
dyskusji, zaréwno w Polsce, jak i za granicg®. Zawlaszczenia mogg petnié
rozmaite funkcje: kulturowe, spoteczne oraz historyczne. Zawsze jednak sta-
nowig forme dialogu z widzem. Sita, z jakg bedzie oddziatywac zawlaszczenie,
zalezy od poziomu zrozumienia motywu wykorzystanego do budowy dialogu.
Zawtaszczenie pojawia sie jako koncepcja pracy, postawa autorska, ale tez
jako strategia kuratorska.

W tek$cie zostanie oméwiona réznica miedzy zawtaszczeniem a zapozy-
czeniem oraz problem zawtaszczenia jako elementu budujgcego dzieto sztuki,
ale takze jako postawy artystycznej oraz strategii kuratorskiej. W przypadku
strategii kuratorskiej zostanie réwniez wskazane zréznicowane podejscie do
zawlaszczen i ich odbioru. Oczywiscie artykut nie wyczerpuje tego obszerne-
go tematu i jest jedynie przyczynkiem do dalszych badan i dyskusji.

Zapozyczamy czy zawtaszczamy?

Prace appropriation art (sztuka apropriacji, zawtaszczenia) sg okreslane przez
krytykéw w rézny sposéb: jako inspiracje, pastisze, hommage czy interpreta-
cje. Proces zawlaszczenia pewnych elementéw sztuki wizualnej (kompozy-
cyjnych, formalnych lub calo$ciowych cytatéw) oraz ponownego ich wyko-
rzystania w innych pracach stat sie swego rodzaju cechg rozpoznawczg dziet
powstajgcych po modernizmie®.

8 Jako jedng z dyskusji poswieconych sztuce zawlaszczert mozna wymieni¢ konferencje na-
ukows ,,Cytat — powtdrzenie — zawlaszczenie” zorganizowang w dniach 11-12.10.2013 roku
przez lubelska ,,Galerie Labirynt”.

°  Arthur Danto wskazat, ze ta cecha wynika z dowolnosci artystycznej i rownoczesnego bra-
ku jednorodnego kierunku narracji. Nie ma stylu, ktéry definiowatby wspdtczesng sztuke.
Jednoczes$nie artysta jest w stanie imitowa¢ dowolng maniere wyksztalcong na przestrzeni
dziejéw. Zob. A. C. Danto, Po koricu sztuki, przet. M. Salwa, Krakéw 2007, s. 39.
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Zawlaszczenia i zapozyczenia nie sg wylgczng domeng dzisiejszych cza-
sow i warto podkresli¢ r6znice miedzy nimi. Zapozyczenia charakteryzowat
brak intencjonalnego odwotania sie do dziatalnosci konkretnego artysty.
O aprobacie i powszechnosci zapozyczen swiadczy popularnos¢ ré6znego ro-
dzaju wzornikéw artystycznych, ktére ksztattowaly nowozytng sztuke euro-
pejska'’. Powtdrzenie tego samego motywu w réznych dzietach sztuki jest bo-
daj najprostszg formg zapozyczenia, a kryterium klasyfikacji estetycznej staje
sie podobienstwo powstatej pracy do pierwowzoru. W taki wtasnie sposob
funkcjonowaty kopie, ktérym dzi$ nie sposéb odméwic¢ biegtosci warsztato-
wej. W XIX wieku zapozyczenie zaczeto podlega¢ procesowi warto$ciowania
i by¢ moze wlasnie od tej pory stato sie ono w petni celowym zabiegiem ar-
tystycznym. Akademiccy tworcy Swiadomie cytowali w swoich pracach dzieta
innych artystéw, czesto siegajgc po wzorce antyczne. Takie cytaty stawaty sie
zrédtem rozrywki intelektualnej dla widza. Dobrym przyktadem tej praktyki
moze by¢ dzieto Paula Delaroche’a I’Hemicycle du Palais des Beux-Art (1842).
Monumentalnych rozmiaréw mural przedstawia siedemdziesieciu pieciu naj-
znamienitszych artystoéw ze wszystkich epok, ktérych wizerunki zostaty opra-
cowane na podstawie autoportretéw twércéw. Niemal w tym samym czasie
zaczgt sie popularyzowa¢ mit o romantycznym artyscie, ktérego dziatalnosé
jest wypadkowg geniuszu i natchnienia'l, co z kolei postawito zapozyczenie
w negatywnym Swietle — jako tendencje zabijajgcg wszelkg indywidualnosc.

Zawtaszczenie jako dzieto sztuki

W pracach kubistéw, surrealistow i dadaistéw zawtaszczenie pojawia sie
w nieco innym ujeciu: jako wlgczanie w dzieto sztuki obiektéw codziennego
uzytku. W ten sposob artysci kwestionowali ich pierwotng funkcje, tym sa-
mym podwazajgc role zaréwno dziela sztuki, jak i samego artysty.

Jako przyktad moze postuzy¢ pierwszy collage wykonany przez Pabla Pi-
cassa, Martwa natura z wyplatanym krzestem (1912). Podstawg tej pracy jest
w dalszym ciggu malarstwo olejne, lecz dzieki wprowadzeniu dodatkowych
elementow (fragmentu prawdziwej ceraty z nadrukowanym wzorem plecionki
oraz liny) mamy do czynienia z do$¢ szczeg6lnym sposobem ,,zawlaszczania

10 Zob. E. Gombrich, Sztuka i ztudzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego, przet.]. Zaran-

ski, Warszawa 1981, s. 147-177.
11 Zob. A. Ryszkiewicz, Malarstwo polskie: romantyzm — historyzm — realizm, Warszawa 1989.
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sobie” prawa do realnego $wiata. Dzieto Picassa z jednej strony funkcjonu-
je jako abstrakcyjny malarski byt, a z drugiej swojg konstrukcjg nawigzuje
do kawiarnianego stolika (fatwo rozpoznawalnego przez widzéw). Artysta,
tworzgc te prace, wykorzystat potencjat sensualny dotgczonych obiektéw.
Gruby sznur opleciony wokét owalnego podobrazia sugeruje przestrzennosé
powstatego obiektu, a nadruk na ceracie imituje realng sie¢ wiklinowych
splotow. W ten sposdb powstata iluzja, ktérg mozemy rozumie¢ w kontekscie
tréojwymiarowego bodzca relacyjnego, odnoszgcego sie do wyobrazenia (idei)
codziennego przedmiotu. Nie mamy do czynienia z prawdziwym blatem sto-
lika, jednak dzieki silnemu ztudzeniu i odnalezieniu analogii przedmiotu
w pamieci obraz nabiera niejednoznacznosci.

Uzywane przez Marcela Duchampa ready mades (takie jak Koto rowero-
we, Suszarka czy Fontanna) prowokowaty do stawiania pytan o oryginalnos¢
i powtarzalnos¢ dzieta sztuki. Zapewne wielkim szokiem dla éwczesnego
widza bylo zetkniecie sie z przedmiotem dobrze mu znanym i, co wazne,
zapamietanym jako codzienny w zupetnie nowym kontekscie, w przestrzeni
galeryjnej. W podobny sposéb funkcjonujg prace wykonane w technikach
fotomontazu, collage’u i assemblage’u, ktérych konstrukcja opiera sie na bez-
posrednim cytacie z realnego §wiata. Jako kulminacyjny punkt zawtaszczania
codziennos$ci na potrzeby sztuki mozna potraktowac dziatalnos¢ artystow
pop-artu, ktérzy podkreslili, ze pozornie nic nie musi odréznia¢ dzieta sztuki
od ,zwyczajnego rzeczywistego przedmiotu”!2.

Pod nazwg appropriation art zawtaszczenie funkcjonuje od lat 80. XX wie-
ku i pojawia sie jako krytyczny komentarz do takich zagadnien, jak orygi-
nalno$c¢ i autorstwo. Temat ten jest wcigz aktualny m.in. dlatego, ze kiedy
zostaje poruszona kwestia jakiegokolwiek kopiowania, od razu nasuwa sie
pytanie o prawa autorskie!®. Zawtaszczenia w takim ujeciu sg postrzegane
jako ,,system tworzenia”, polegajgcy na $wiadomym przywiaszczaniu prac
innych autoréw, bez uwzglednienia regulacji prawnych!*. Kwestie te sg sze-
roko komentowane przez srodowiska eksperckie, teoretykéw sztuki, artystow

2 A. C. Danto, dz. cyt., s. 39.

5 R. Towse, Ekonomia kultury. Kompendium, przet. H. Debowski, K. L. Pogorzelski, £. M. Skrok,
Warszawa 2011, s. 356-366. Pelny tekst Ustawy z dnia 4 lutego 1994 roku o prawie autorskim
i prawach pokrewnych jest dostepny pod adresem internetowym: http://isap.sejm.gov.pl/
DetailsServlet?id=WDU19940240083 [dostep: 29.01.2016].

14 Zob. Cytat — zawtaszczenie — powtdrzenie, red. A. Skarbek, Lublin 2014, s. 6-7.
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i prawnikéw'. Sg rozpatrywane zaréwno jako przejaw swobody artystycznej,
jak i zwyktej kradziezy. W dyskusjach tych zawsze pada pytanie o powtarzal-
nos¢ dzieta sztuki. Zwrot méwigcy o tym, ze ,wszystko juz byto”, otwiera wiec
przed nami mozliwo$¢ zastanowienia sie nad nowymi sposobami tworzenia
zawlaszczen i ich celowoscig.

Zawtaszczenie jako prowokacja

Aktualnie, oprdcz prostego zapozyczania-kopiowania (dotyczgcego réwniez
warstwy technologicznej), zawtaszczenia sg budowane za pomocg strategii
(rozumianych jako polaczenie techniki i postawy artystycznej, o czym pisat
Lukasz Ronduda'®), wymagajgcej od artysty podjecia catkowicie swiadomej
gry z widzem. Taka strategig budowania zawlaszczen postuguja sie ,,prowo-
katorzy kultury”'’. Sg to autorzy, ktérzy zawlaszczenie rozumiejg jako forme
kontestacji kultury, podkreslajgc kontrast miedzy starym a nowym dzielem.
Ta specyficzna negacja jest tworzona za pomocg adbustingu, czyli subwersji
(ang. subvertising).

Praktyka ta powstata w latach 80. XX wieku jako neologizm sktadajgcy
sie z dwoch stow: advertising (reklamowanie) i subversive (wywracac). Lukasz
Ronduda definiuje termin ,,subwersja” jako postawe krytyczng wobec domi-
nujacej kultury®®. Jest wiec ona metodg (badz technikg) artystycznego za-
wilaszczania gotowych wytworéw kultury popularnej, a nastepnie ich prze-
ksztatcania w wytwory o innym no$niku znaczeniowym?'.

Przykladem wykorzystania tej strategii sg prace dwdch polskich arty-
stow, ktorych obiekty stanowig swego rodzaju ,,cigg zawtaszczen”. Pierwszg
z nich jest cykl obrazéw Stazewski i Strzemiriski mylq mi sie (1988) autorstwa
Pawla Susida. Artysta wykorzystat w swoim cyklu estetyke charakterystyczng

5 P, Strozek, O problemach zawtaszczania i akcie wandalizmu Maximo Caminero, http://www.
obieg.pl/felieton/31474 [dostep: 29.01.2016].

16 }.. Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakéw 2006, s. 13.

17 Angielski termin okreslajgcy prowokacje kulturowg (nazywang tez wojng memow albo woj-
ng semiologiczng) to culture jamming. Zostat on po raz pierwszy wykorzystany w 1984 roku
przez Dona Joyce’a w nagraniu Jamcon 84.

8 Tamze.

9 Tamze, s. 9-10. Takie przeksztatcanie znaczen mozna spotka¢ w praktyce billboard banditry
polegajacej na ,przerobieniu” billboardu reklamowego na billboard gloszacy tresci anty-
systemowe. W Stanach Zjednoczonych billboard banditry jest reprezentowane przez ruch
B.U.G.A.U.P., w Polsce przez Radykalng Akcje Tworczg.

102



POWTARZALNE/NIEPOWTARZALNE?

dla twoérczosci czotowych przedstawicieli konstruktywizmu. Powstate w ten
sposob prace mogtyby z powodzeniem funkcjonowac jako falsyfikaty, gdyby
nie fakt, ze Susid kazda z nich opatrzyl krétkim komentarzem — sarkastyczng
puentg, tworzgcg zupetnie nowy kontekst dla rozpoznawalnego wzorca.

Réwnie ciekawym przyktadem subwersji jest billboard artysty street artu
Petera Fussa Kaczyrski i Kaczynski mylg mi sie (2006), ktory stanowi jednocze-
$nie komentarz do sytuacji politycznej i zawlaszczenie schematu wypraco-
wanego przez Susida. Interesujgce staje sie wieloptaszczyznowe funkcjono-
wanie billboardu Fussa; moze on oddziatywaé zaréwno jako zupetnie nowy
byt (i tak dzieje sie w przypadku widzow, ktérzy nie zetkneli sie z cyklem
Stazewski i Strzemirniski mylq mi sie), jak i by¢ w pierwszej kolejnosci interpre-
towany jako jawne wykorzystanie wzorca wypracowanego przez Susida, ktory
nie zostat jednak powtérzony w identycznej formie (nie jest wiec kopig). We
wszystkich omawianych powyzej przypadkach mamy do czynienia z sytuacjg
podwojnego nakierowania. Zawtaszczenia te zatem, mimo Ze odnoszg sie tyl-
ko do zmystu wzroku, majg specyficznie sensualny charakter. Ta zmystowos¢
moze by¢ postrzegana jako proces myslowy i pamieciowy.

Inng popularng odmiang strategii subwersywnej jest found footage® i do-
tyczy filmu. Polega on na zaadaptowaniu istniejgcego juz utworu do nowej
pracy, ktéra zmienia jego kontekst. Pierwotny utwor stuzy wiec jako medium
do tworzenia réznych kompilacji, zwykle o charakterze krytycznym w stosun-
ku do popularnych aspektéw kultury wizualne;j.

Zawtaszczenie a wystawiennictwo

Udostepnianie zawtaszczanych prac moze funkcjonowac takze jako atrak-
cyjna strategia kuratorska, bedgca oryginalnym sposobem prezentowania
kolekcji. W podstawowej formie, jako ,dialog dzieta i historii”, jest to kon-
cepcja ryzykowna, poniewaz wymaga od odbiorcy kompetencji kulturowych.
Sq one niezbedne do odczytania kontekstu historycznego, co sytuuje widza
w roli ,,znawcy” sztuki i jej historii. Tego typu podejscie moze sie przyczynic
do stworzenia edukacyjnej wystawy, cho¢ skierowanej do ,,zaprojektowane-
go” odbiorcy.

2 ¥, Ronduda, Strategie subwersywne w sztukach medialnych, Krakéw 2006, s. 49.
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Peter Vergo w eseju Milczqcy obiekt?' zauwazyl, ze bardzo czesto posta-
wa kuratorow i artystéw kieruje ,,arogancki i bezkompromisowy” poglad, ze
widza cechuje pewien poziom wyksztatcenia i wrazliwo$ci. Wykluczajg tym
samym odbiorce, ktéry czy to przez wychowanie w innych kregach kulturo-
wych, czy tez przez swéj status spoteczny nie jest w petni poinformowany
i nie zauwaza zakodowanej zawlaszczonej tresci. Praca pozostaje wiec tylko
niewiele méwigcym obiektem, ktéry musi ,,obroni¢ sie sam”. Zwykle jed-
nak mamy do czynienia z wystawami, na ktérych element ,znawstwa” nie
jest wytgcznym wyznacznikiem decydujgcym o tym, zZe historia dziet sta-
nowi jedyny stuszny kontekst, bez ktérego prace nie mogg funkcjonowac.
Problem osadzenia widza w danych realiach kulturowych jest szczeg6lnie
istotny w percepcji dziet zawtaszczonych. Wedtug Markiewicza i Przybysza
wiedza na temat pierwowzoru danego dzieta jest niezbedna, aby miato ono
charakter bodZzca relacyjnego. Dlatego warto zada¢ pytanie, jak czesto kurator
nie§wiadomie wchodzi w role znawcy sztuki, ignorujgc przy tym réznorod-
no$¢ swoich widzow.

Takie ,,znawstwo” jest podobne do zjawiska déja vu** - na wpét uswia-
domionego wrazenia, Ze dana sytuacja miata miejsce, czy tez raczej ,byla
juz przez nas zobaczona”. Déja vu dotyka wiekszos¢ spoteczenistwa i choé
zazwyczaj nie jest objawem chorobowym, to bardzo czesto osobom, ktore go
doswiadczajg, towarzyszy stan niepokoju. By¢ moze to wlasnie chec¢ zanie-
pokojenia widza prowadzi artystéw do tworzenia odniesien do istniejgcych
juz dzietl sztuki. Mozna powiedzie¢, ze powstajgca w ten sposéb praca, choé
jest tworem nowym, staje sie do pewnego stopnia symulacjg swojego pierwo-
wzoru i prowokuje widza do poszukiwania w pamieci powigzan z oryginatem
i odkrycia zupelnie nowej Sciezki interpretacyjnej dla znanych elementéw.

Dyskusje o granicach powtarzania prac przez réznych twércow zainicjo-
wata Maria Brewiniska, kuratorka wystawy , Kanibalizm? O zawlaszczeniach
w sztuce”, ktéra odbyla sie w warszawskiej Zachecie w drugim kwartale 2015
roku (7.03-31.04). Kuratorka siegnela po prace znanych artystéw, w rozny
sposéb wpisujgce sie w zjawisko zawtaszczania jako cytatu, inspiracji czy

2 P.Vergo, Milczqcy obiekt, [w:] Muzeum sztuki. Antologia, red. M. Popczyk, Krakéw 2005, s. 323.

22 Do roli déja vu w sztuce odnosita sie wystawa ,,Déja-vu? Die Kunst der Wiederholung von
Diirer bis YouTube” (Juz widziane? Sztuka powtérzen od Diirera do YouTube), zorganizowana
w Staatliche Kunsthalle w Karlsruhe (21.04-5.08.2012 roku). Recenzja wystawy: M. M. Bie-
czynski, Historia sztuki historiq tego, co , niegdys widziane”. O nasladownictwie w sztuce i wy-
stawie ,,Déja-vu?” w Staatliche Kunsthalle w Karlsruhe, ,Artluk” 2012, nr 3, s. 14-19.
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daleko siegajgcych transformacji. Wystawa poruszata rézne kwestie z zakresu
apropriacji, m.in. zagadnienia zwigzane z prawng problematyka zawtaszczen.
Jednoczes$nie jednak pojawito sie na niej pytanie o role artysty zawlaszcza-
jgcego sobie tworczosé czesto kanonicznych dzis autoréw?. Dla Anety Grze-
szykowskiej, pastiszujgcej klasyczny cykl Cindy Sherman Untitled Film Stills,
powtdrzenie wypracowanej przez Sherman formy byto pretekstem do snucia
opowiesci o wyzbyciu sie wlasnej tozsamosci. Wsrdd artystow ,samplujg-
cych”?* stawne dzieta pojawili sie: Ai Weiwei, Aleksandra Ska, Deborah Kass,
Douglas Gordon i Sandro Miller. Zdjecie autorstwa Millera zostato wybrane
na plakat reklamujgcy ekspozycje — byto to nieco szokujgce wcielenie akto-
ra Johna Malkovicha w posta¢ matki-imigrantki uwiecznionej na fotografii
Dorothei Lange Matka-tutaczka (Migrant Mother) z 1936 roku.

Il. 1. Zdjecie z wystawy fotografii Sandro Millera ,,Malkovich, Malkovich, Malkovich. Homage to
photographic masters”, Fundacja Tumult, Torun, fot. A. Biatecka, 2015

Interesujgce wydaje sie zestawienie wystawy w Zachecie z indywidualng
wystawg Millera prezentujgcg caty projekt Malkovich, Malkovich, Malkovich
(il. 1). To wlasnie na tej ekspozycji najwyrazniej zostat ukazany potencjat

% Takich jak: Andy Warhol, Constantin Brancusi, Wtadimir Tatlin, Marcel Duchamp, Robert
Morris. Jesli chodzi o polskich tworcéw, warto wymieni¢: Grzegorza Kowalskiego, Natalie LL
i Edwarda Krasinskiego.

2 Sampling — proces wklejania sampli (pojedynczych dzwiekéw, fragmentéw muzycznych) do
utworu muzycznego. W rozumieniu prawa autorskiego efektem jest zupelnie nowy utwor.
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zawlaszczenia jako strategii kuratorskiej. Co ciekawe, prace, ktére na wy-
stawie w Zachecie funkcjonowaty jedynie jako apoteoza mistrzéw fotografii,
prezentowane juz jako cykl nabraty innego znaczenia. Miller bardzo trafnie
ujat istote catego projektu: ,Przez wiele lat obserwowatem, jak John zmienia
sie, zeby wcieli¢ sie w postaé, ktérg chciatlem stworzy¢. W zaledwie kilka se-
kund stawat sie Alfredem Hitchcockiem, »matkg tutaczkg« Dorothei Lange,
Adolfem Hitlerem. Obserwacja tej przemiany na scenie i przed obiektywem
to niesamowita rzecz”?. Gléwnym tematem cyklu nie jest wiec proste od-
tworzenie kompozycji, lecz préba oddania elementéw budujgcych emocje
w pierwowzorach. Wyzwaniem staje sie odtworzenie atmosfery, jaka panowa-
ta podczas pracy nad oryginatem, oddanie indywidualizmu mistrzéw fotogra-
fii i uchwycenie wyjgtkowosci pozujgcych oséb?. Ogladajgc pozbawione pod-
piséw fotografie (informacje dotyczgce oryginatéw zostaty zawarte w ulotce,
z ktérej widz mégt w dowolnej chwili skorzysta¢), mozna wybra¢ rozmaite
$ciezki interpretacyjne, ale kazda z nich bedzie sie wigzata z charakterystyka
bodZca relacyjnego. Klucz interpretacyjny fotografii Millera jest budowany na
zasadzie skojarzen. Oczywiscie mozna doceni¢ kunszt fotografa? i dostrzec
ukrytego pod réznymi wcieleniami wybitnego aktora Johna Malkovicha. Moz-
na takze podziwia¢ niezwykle postaci kultury i nauki (a wsréd nich Alberta
Einsteina, Marilyn Monroe, Pabla Picassa czy Ernesta Hemingwaya) utrwa-
lone na zdjeciach najstynniejszych fotograféw epoki (Irvinga Penna, Diane
Arbus, Victora Skrebneskiego). Zawlaszczone fotografie, pomimo niekiedy
az zludnego podobienistwa do oryginatéw, wytwarzajg zupetnie nowy kon-
tekst interpretacyjny, przewartosciowujgc w niektorych przypadkach ich caty
sens. Fotografia Davida Baileya Mick Jagger ,,Fur Hood” (1964) ukazuje mto-
dego, lekko oniesmielonego mezczyzne (by¢ moze jeszcze nieSwiadomego,
Ze stoi u progu niesamowitej, miedzynarodowej kariery), patrzgcego wprost
w ,,szklane oko” obiektywu i kokietujgcego widza. Malkovich w doskonaty
sposéb kreuje postac Jaggera, ale takiego, jakim jest on wspotczesnie — pew-
nego swojego statusu, pozbawionego nieSmiatosci i przede wszystkim elek-
tryzujgcego widza swojg charyzma. Zawtaszczony schemat funkcjonuje w tym

% J. Siskel, Wstep: Rozmowa z Sandro Millerem, [w:] Katalog wystawy Sandro Miller: Malkovich,
Malkovich, Malkovich. Homage to photographic masters, Toruri 2015, s. 25.

% O czym mozna sie dowiedziec¢ z fragmentow filmu dokumentalnego (niestety, nie zostat po-
dany jego tytut) prezentowanego na wystawie.

% Sandro Miller zostal uznany za jednego z najlepszych fotograféw komercyjnych. Prowadzit
kampanie reklamowe takich firm, jak Coca-Cola, BMW, Nikon i Adidas.
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przypadku jako bodziec, majgcy na celu przykucie uwagi widza na dtuzej niz
okamgnienie. Widz odkrywa te réznice w miare coraz uwazniejszego ogladu
(i poréwnania z odszukanym w pamieci wzorcem), co Maria Popczyk zapewne
nazwataby ,,wzrokiem badawczym”. Zestawienie to dowodzi, jak krzywdzgce
dla dziela sztuki moze by¢ nieumiejetne wykorzystanie zawlaszczenia jako
modusu tworzgcego ekspozycje. Posrednio tematem tym zajgt sie Marek Sob-
czyk, artysta i kurator w jednej osobie.

Jego monograficzna wystawa w Zachecie: ,Marek Sobczyk, »muzeumx«
w cudzystowie”?®, jest skonstruowana w przewrotny sposob — obiektami sg
prace wykonane przez Sobczyka, lecz jakby ,,w imieniu” innych twércéw. Sam
artysta o swoim projekcie napisat: ,»muzeum« w cudzystowie to projekt po-
legajacy na »wlasnorecznym« wykonaniu pracy innego artysty na potrzeby
»mojej« muzealnej kolekcji. Jeden artysta — »robigcy« prace innych artystow,
biorgcy ich w »cudzystéw« swojego opracowania. Jeden kurator, jeden dyrek-
tor i wicedyrektor, jeden pracownik techniczny - to ta sama osoba. Trakto-
wanie imienia i nazwiska innego artysty i jego stylu czy maniery jako obiek-
tywnego Srodowiska plastycznego, tak jak linii, geometrii, gamy, stowa czy
motywu etnicznego”?.

Powstata w ten sposéb ,,prywatna” kolekcja, ztozona z quasi-dziet czo-
towych przedstawicieli sztuki ostatnich 120 lat, wykorzystuje zawtaszczenie
jako forme opowiesci o instytucjonalnym kolekcjonerstwie w Polsce. Sob-
czyk w jednym ze swoich kuratorskich opracowan® zauwazyl, ze czesto na
potrzeby duzej liczby nowo powstatych instytucji twérca sam dokonuje ,,au-
tozawlaszczenia”, moggcego odnosié¢ sie zaréwno do warstwy koncepcyjnej
pracy, jak i do samego powielenia. Pojawia sie wiec pytanie o zawlaszczenie
jako stabilne Zrédto dochodu. Jest to oczywiscie interpretacja pojedynczego
obiektu, ktory pozbawiony warstwy kontekstualnej catego projektu bylby
zapewne odczytywany przede wszystkim przez pryzmat problemu artysty
i rynku sztuki. Widz bez takich podpowiedzi, jak chociazby informacja, ze
moze mie¢ do czynienia z zawlaszczeniem, przestaje by¢ na nie wyczulony
i moze je po prostu zignorowac. Stawiajgc tylko na zawlaszczenie i tworzac

28 Pierwsza odstona tego projektu miata miejsce w lutym 2006 roku w matym salonie Zachety.

2 Marek Sobczyk, ,,muzeum”w cudzystowie, ,Zacheta” 2015, 12.2015-01.2016, s. 14.

%0 M. Sobczyk, Najlepsza pasmanteria w regionie [Tasiemka taftowa z tafty] 2015, http://zacheta.
art.pl/pl/wystawy/marek-sobczyk-muzeum-w-cudzyslowie?filters=ey]pZCI6WylzMTQA41i-
wiMTUwliwiMzEOOSISIjMxNTAiXSwib3JkZXIi0i]GSUVMRCA0aWQsMzEOOCwxNTAsMzE-
00SwzMTUwWKS]J9 [dostep: 9.01.2016]. Do kazdej z prezentowanych prac artysta dodat au-
torski tekst kuratorski.
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je w sposob skomplikowany, artysta i kurator ryzykujg catkowite niezrozu-
mienie catej idei wystawy.

Ostatnim omawianym przykladem bedzie wystawa Rafata Dominika
i Szymona Zydka, ktérzy przeprowadzili eksperyment edukacyjny, wspdlnie
tworzgc ekspozycje ,,Sztuka w naszym wieku”, ktéra miata by¢ subiektywna
opowiescig o sztuce, zilustrowang wybranymi pracami z kolekcji Zachety
(il. 2). Wspotpraca artysty i kuratora zaowocowata trzema instalacjami, zbu-
dowanymi z eksponatéw autorstwa takich artystow, jak Magdalena Abakano-
wicz, Edward Dwurnik czy Ryszard Winiarski. Sens instalacji polegat gtéwnie
na znalezieniu prostych analogii w przedmiotach codziennego uzytku i po-
szukiwaniu w nich Zrddet inspiracji dla twércéw. W ten sposob prace miaty
funkcjonowac jako pozbawione kontekstu historycznego i kulturowego, dzie-
ki czemu mogly by¢ dostepne dla kazdego. Dostownos¢ tego projektu zosta-
1a oparta przede wszystkim na odbiorze pracy jako doznania wzrokowego.
Celowo zestawiono ze sobg dzieta i przedmioty w taki sposdb, aby uruchomi¢
proces odbioru bodzcow, ktére pod wzgledem struktur wizualnych (kolor,
nasycenie, ksztalt, przejrzystosc¢) sg zblizone.

TLL
e

2 mm .

I1. 2. Zdjecie z wystawy ,,Sztuka w naszym wieku”. Rafat Dominik i Szymon Zydek oraz kolekcje
Fundacji Sztuki Polskiej ING i Zachety, Narodowej Galerii Sztuki. Narodowa Galeria Sztuki
»Zacheta”, Warszawa, fot. L. Kedziora, 2015

Zalozenie, ze estetyczny i materialny ksztalt pracy jest wynikiem ob-
serwacji otaczajgcego Swiata, oraz zestawienie dziela sztuki ze zwyklymi
przedmiotami majg wskazywac¢ na powszedni charakter zawtaszczen. Takie
podejscie moze wynikac¢ z tezy, ze dzieto sztuki i przedmiot podlegajg temu
samemu procesowi patrzenia, wywotujgcemu analogiczne bodzce oraz po-
dobne reakcje u odbiorcéw. Twércy wystawy powotujg sie rowniez na uzyt-
kowo$¢ dzieta sztuki, ktére zawtaszczone przez kulture popularng moze
funkcjonowac z takim samym powodzeniem (bez uszczerbku dla oryginatu)
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jako nadruk na kubku lub breloczek do kluczy®'. By¢ moze takie podejscie nie
uwzglednia faktu, Ze proces widzenia nie jest ,,prostym odbiorem”, pozbawio-
nym doznania estetycznego i checi przezycia emocjonalnego sztuki.

Co istotne, elementy zestawione przez Rafatla Dominika jako instala-
cja dzieto-przedmiot, paradoksalnie pozbawione komentarza kuratorskiego,
przestajg funkcjonowac jako zawtaszczenia, poniewaz zaobserwowane po-
wigzania sg zbyt ogolne i proste. W wystawie zabraklo czytelnego wskazania
analogii, ktore czynig z zawlaszczenia tzw. ,,tworczy abordaz”. To wlasnie
umiejetne wykorzystanie skojarzen prowadzi do wytworzenia zupetnie nowej
jakosci, do ktorej historia pierwowzoru jest dodatkiem — waznym jako jedna
z warstw interpretacyjnych, ale nie jedynym.

Wystawy oparte na koncepcjach zawtaszczenia odwotujg sie nie tylko do
roli edukacyjnej (historycznej) i artystycznej, ale dajg tez mozliwos¢ prze-
Sledzenia specyficznej sytuacji, kiedy kontekstem wystawienniczym stajq sie
prace innych artystow. Odbiér takiej wystawy moze stac sie dla widza pretek-
stem do racjonalnego przeanalizowania konkretnego procesu wzrokowego,
na ktéry sktada sie pamiec¢, dostrzeganie analogii oraz procesu metamorfozy,
jakiemu podlega wspdtczesna sztuka. Warto jednak pamietac¢ o tym, ze bu-
dowanie zawlaszczen nie sprowadza sie wspotczesnie do tworzenia prostych
kopii wizualnych; artysci siegajg po rézne strategie, ktore stanowig kamu-
flaz prototypu, a jednoczesnie pozwalajg widzowi na wybdr zupelnie innej
Sciezki interpretacyjnej. Majgc do czynienia z zawlaszczeniami, stajemy sie
wiec Swiadkami pewnego rodzaju ,,dobrego piractwa”3? — praktyki, za pomocg
ktérej w przewrotny sposéb przedstawiana jest historia naszej kultury.

Repetitive/unique? Appropriation as a sensory process -
an attempt of analysis
(abstract)

The article attempts to analyse the question of sensuality in museum exposition in
the context of appropriation as a visual and mental experience. The introduction
provides a brief presentation of possible ways of perception with regard to museum

51 R. Dominik, Sz. Zydek, Informacje o wystawie. Rozmowa z Rafatem Dominikiem i Szymonem
Zydkiem, ,Zacheta” 2015, 12.2015-01.2016, s. 23.

32 Wprowadzenie okreslenia ,,dobre piractwo” w sztukach wizualnych postulowata Iza Kowal-
czyk w tekscie O pochwale sztuki pirackiej i Oli Ska, http://strasznasztuka.blox.pl/t/435417/
Aleksandra-Ska.html [dostep: 14.01.2016].
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and neurology perspective. Further parts have been divided into short subsections,
discussing various aspects of appropriation, such as: provocation, subversion, the
role of appropriation in the art of arranging exhibitions, appropriation as a curator
strategy. It presents a critical discussion of art exhibitions: “Cannibalism? On Appro-
priation in Art”; ,,Malcovich, Malcovich, Malcovich. Homage to photographic masters”;
“Marek Sobczyk’s »museum« in quotation marks” and “Art of Our Century”. The aim
of this analysis was to present how differently can appropriation be understood and
what risks it carries.



TOMASZ FELIKS DE ROSSET

UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA
(Zaktad Muzealnictwa)

Kolekcjonowac i eksponowac
sztuke performance’u -
czylinieigrasie z rzeczami martwymi’

Fenomen, ktéry umozliwil systemowi marszand-galeria przeje-
cie kontroli nad aktywnoscig artystyczna, fetyszyzujgc nasze pro-
dukcje, nie spadt z nieba. Wrecz przeciwnie, wspieraty go nasze
wilasne koncepcje. MysleliSmy naiwnie, Ze nasze prace stanowig
zaprzeczenie systemu rynku sztuki i jego logiki, podczas gdy byto
odwrotnie. UczyniliSmy go tak mocnym, jakim nie byt nigdy dotad.
To samo dotyczy galerii [...]. To nasze dzialania pozwolity im pro-
sperowac. Galerzysta mowit: ,,potrzebujemy dokumentacji takie-
g0, a takiego dzieta” i my zgdanej dokumentacji dostarczalismy.
Dzi$ uwazam, Ze to najgorsza rzecz, jaka mogta by¢ zrobiona'.

Vito Acconci

W 1961 roku wiloski artysta Piero Manzoni wykonat serie 90 nieduzych bla-
szanych konserw, wypetnionych substancijg, ktérg objasniat umieszczony na
etykiecie napis ,,Géwno artysty” [Merda d’artista/Merde de I’artiste/Artist’s
shit/Kiinstlerscheisse]. Dzielo to stato sie szeroko znane (takze poza kregiem
fachowych krytykow i historykdw sztuki), ale paradoksalnie w zasadzie nigdy

©  Zwrot ten pochodzi od tytulu wystawy ,Ne pas jouer avec les choses mortes” [Nie igra¢
z rzeczami martwymi] w Centre National d’Art Contemporain de la Villa Arson w Nicei
(29.02-24.05.2008).

1 Cyt. za: ]. Bigoc, L'objet de la performance. Pour une réévaluation du réle des « accessoires »
produits et exposés dans les centres artistiques italiens des années 1970, ,,Studiolo. Revue de
I’histoire de l’art de I’Academie de France a Rome - Villa Médicis” 2015,n0 9, s. 167.

111



TOMASZ FELIKS DE ROSSET

nie byl to obiekt wnikliwszej analizy teoretycznej. Do konca nie wiadomo
nawet, jakie pobudki sktonity artyste do jego stworzenia. Byl to tworca tylez
kontrowersyjny, co inteligentny, ale tu by¢ moze zamiast wyrafinowanego
przestania nalezatoby raczej doszukiwa¢ sie sztubackiego nieco zartu, co
sugeruje jego list do Bena Vautiera?. Z dzisiejszej perspektywy ta bardzo ra-
dykalna propozycja wyglada dos¢ banalnie, jako nasladownictwo ducham-
powskiego ,,dziela, co nie jest [dzietem] sztuki” [ceuvre qui ne soit pas d’art],
jako fizjologiczna wersja ready made, obnazajgca konwencjonalno$c¢ (o ile
nie fikcyjno$¢) tradycyjnych waloréw artystycznych. To bowiem, co stworzyt
i Duchamp, i Manzoni, cho¢ nalezy do obszaru sztuki, jest ich catkowicie
pozbawione. A jednak tzw. Swiat sztuki to kupit. W ostatnich latach cena po-
jedynczej puszki ustalita sie w granicach 30-40 tys. euro, co wcale nie odbiera
jej amatorow?®. I trudno stwierdzi¢, czy wynika to z doceniania ironii artysty
wobec fetyszyzmu rynku sztuki, czy tez wrecz przeciwnie — jest Swiadectwem
przewrotnej sity tego rynku, ktéry nawet krytyke samego siebie potrafi skal-
kulowac¢ (raczej na srednim poziomie).

Chociaz na poczgtku lat 60. ubieglego stulecia wytwarzanie konserw
zdecydowanie bardziej kojarzylto sie z przetwdrstwem rolno-spozywczym
niz z twérczoscig artystyczng, to gest Manzoniego juz wéwczas nie byt od-
osobniony. Powstawato wiele propozycji znacznie wykraczajgcych poza no-
wozytng i nowoczesng tradycje sztuki Zachodu, a wkrotce wystawa ,, Art of
Assemblage” przypieczetowata obecnos¢ na tym obszarze przedmiotéw i ma-
terii, ktérym nikt dotgd nie przyznalby najmniejszej wartosci artystycznej
(MoMA, 1961)%. Yves Klein eksperymentowat z niematerialnoscig, ktérg za
cene ztota sprzedawat kolekcjonerom, w Stanach Zjednoczonych rozwijat sie
nurt neo-dada, ktéry potem przeksztatcit sie w pop-art, w Anglii — junk art,
we Francji - nowy realizm. Trzeba przyznac, ze nurty te miaty swojg stalg
publiczno$¢. Kontynuowaty one niejako niszowgq jeszcze w pierwszej potowie

2 ,[...] si les collectionneurs veulent quelque chose d’intime, vraiment personel de I’artiste,
voila la merde de I’artiste, vraiment a lui” [jesli kolekcjonerzy chcg od artysty czegos$ intym-
nego, naprawde osobistego, oto géwno artysty, naprawde jego osobiste], cyt. za: C. Paul-
han, Piero Manzoni. Se diviser pour mieux régner [on line], referat na konferencji naukowej
»Les fluides corporels dans I’art contemporain”, Institut National d’Histoire de I’Art, Paryz,
29.06.2010, http:// http://hicsa.univ-paris1.fr [dostep: 12.12.2015].

5 Swiadectwem jest film Huguesa Peyreta Chacun sa merde (2001) na temat historii puszek
Manzoniego i ich zbieraczy.

4 W. C. Seitz, The Art of Assemblage [katalog wystawy: Museum of Modern Art, New York
2.10-12.11.1961, Dallas Museum for Contemporary Art 9.01-11.02.1962, San Francisco Mu-
seum of Art 5.03-15.04.1962], New York 1961.
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XX wieku twoérczos¢ Duchampa, Schwittersa, futurystéw, dadaistéw, rosyj-
skich konstruktywistéw, a w nastepnych latach rozbudowaty sie we Fluxus,
akcjonizm wiedenski, poezje konkretng, happening, op-art, sztuke kinetycz-
ng, minimalizm, konceptualizm, arte povera, land art, body art. Tendencje
te wytyczyty charakter 6wczesnej sztuki, przewaznie w przeciwstawieniu
do koncepcji estetycznej dziela jako przedmiotu szczegdlnego z uwagi na
jego walory formalne®. Przemiany po drugiej wojnie swiatowej pod wieloma
wzgledami przekroczyly granice naturalnego w historii ewoluowania form
artystycznej ekspresji. Mozna tu méwic¢ o nowym paradygmacie sztuki, ktéry
w wyniku rewolucji, jaka sie tu dokonata, zastgpil dawny, nie w pelni ade-
kwatny do problemoéw dzisiejszej rzeczywistosci®.

Rzeczywistos¢ ta charakteryzuje sie gltéwnie tym, ze niemata czesé
wspotczesnych realizacji, radykalnie odwracajgc sie od tradycyjnych kate-
gorii artystycznych, stata sie w ich ramach nierozpoznawalna jako sztuka.
Wymusito to poszerzenie jej pola — zaréwno w sensie przestrzennym, jak
i spotecznym oraz instytucjonalnym — co nie mogto pozostac¢ bez wplywu
na przemiany w odniesieniu do jej przedmiotu i percepcji. Wszechstronne
doswiadczanie granic etyki, prawa, moralnosci, a wreszcie estetyki stato sie
swoistg grg z granicami tego, co moze by¢ powszechnie uznawane za sztuke.
Wigze sie z tym naruszanie modernistycznego imperatywu powagi i piekna
oraz autentycznosci w sensie bezinteresownosci artysty, oryginalnosci dzie-
a i jego wykonania. W wymiarze materialnym dzielo staje sie coraz mniej
waznym elementem sytuacji estetycznej, a wrecz catkiem zanika w procesie
dematerializacji, konceptualizacji, hybrydyzacji, efemeryzacji, alografizacji,
dokumentacji, mediacji. Sztuki plastyczne, odrzucajgc obecnie wszystkie jego

5 C.Millet, LArt contemporain. Histoire et géographie, Paris 2006, s. 26—27; zob. tez A. Berleant,
Prze-myslec estetyke. Niepokorne eseje o estetyce i sztuce, przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka,
Krakow 2007, s. 82. ,,Arty$ci swobodnie uzywajg materiatdw wytworzonych przez nowg tech-
nologie, takich jak plastik, tworzywo akrylowe, czesci maszyn, dzwieki wytwarzane elektro-
nicznie, pianka silikonowa. Wykorzystujg codzienne przedmioty i sytuacje, gazety, narzedzia
kuchenne, maski teatralne, produkcje fabryczng i tasmy montazowe. Stosuja nietrwale ma-
teriaty, jak liscie drzew, papier, Swiatto, baloniki i elementy kultury masowej, wyproduko-
wane lub przejete z nowych technologii, takie jak komiksy i dzwieki uliczne. Artysci wiercg
i spawaja, rozpryskuja farbe, przeksztatcajg nagrane dzwieki, klejg tasmy magnetofonowe,
komponujg na syntetyzatorze”.

¢ Zob.prace A. C. Danto (Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przel., oprac. i wstep L. Sosnowski,
Krakow 2006; Po koricu sztuki. Sztuka wspétczesna i zatarcie sie granic tradycji, przet. M. Salwa,
Krakéw 2013) i N. Heinich (Le paradigme de I’art contemporain. Structures d’une révolution
artistique, Paris 2014), ktérzy odwotujg sie do rozwazan nad charakterem rozwoju nauki
amerykanskiego fizyka T. S. Kuhna (Struktura rewolucji naukowych, Warszawa 2011).
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tradycyjne cechy, czesto wychodzg poza nie, a za to wchodzg w wymiar czaso-
wy oraz wchlaniajg niejako swoj wiasny szeroko rozumiany kontekst — prze-
strzenny, historyczny, intelektualny, zachowan ludzkich oraz uczestnictwa
widza’. Oznacza to uprzywilejowanie procesu twoérczego kosztem obiektu,
zdegradowanego z pozycji dzieta o szczegdlnym statusie do pozycji zwyktego
przedmiotu pelnigcego jedynie funkcje rekwizytu bgdz Swiadectwa. Na bie-
zgco uchwycita to Lucy Lippard w stynnej ksigzce-kolekcji Six Years: the de-
materialisation of the art object from 1966 to 19728, a z perspektywy nowego
juz tysigclecia francuski filozof i estetyk Yves Michaud okreslit jako przejscie
sztuki w ,,stan gazowy”’.

Sytuacja ta wymusza inny sposob transmisji przestan sztuki, a w konse-
kwencji jej kolekcjonowania i eksponowania'. Wspétczesna kolekcja i ekspo-
zycja nie zawsze mogq pozostac prostg kontynuacjg nowozytnych i nowocze-
snych gabinetéw oraz galerii. W XX wieku materialne dzieto, transparentne
z perspektywy kolekcjonerstwa i wystawiennictwa, jako obiekt wizualny
o okreslonym tadunku estetycznym, ulegato coraz bardziej zaawansowanej
redukcji jako materialny przedmiot, az do zastgpienia go — w skrajnym przy-
padku - przez ,,stan §wiadomosci podniesiony do rangi sztuki”!!. Sztuka per-
formance’u jest pod tym wzgledem szczeg6lnie ilustratywna, poniewaz mamy
tu do czynienia z uprzywilejowaniem procesu tworczego, odzwierciedlajgcego
sie przede wszystkim w dziataniach efemerycznych, co przed kolekcjonowa-
niem i eksponowaniem stawia bardzo powazne problemy. Sztuka ta rozgrywa
sie poza tradycyjnymi dyscyplinami artystycznymi lub na ich pograniczu,

7 Syntetycznej i calosciowo ujetej diagnozy tej sytuacji dokonata ostatnio francuska socjolog
sztuki Natalie Heinich w swojej ostatniej ksigzce; zob. taz, dz. cyt.

8 Six Years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972: a cross-reference book of
information on some esthetic boundaries: consisting of a bibliography into which are inserted
a fragmented text, art works, documents, interviews, and symposia arranged chronologically
and focused on so-called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely
designated areas as minimal, antiform, systems, earth, or process art, occurring now in the
Americas, Europe, England, Australia, and Asia (with occasional political overtones), edycja
i oprac. L. R. Lippard, Berkeley 1997 (ed. oryginalna 1973).

® Y.Michaud, LArt a I’état gazeux, Paris 2005.

10 Zasadniczym celem tworzenia kolekcji i podstawg jej istnienia jest ekspozycja. Oba zjawiska
sg analogiczne, poniewaz ich najwazniejsze operacje (gromadzenie i prezentowanie) opie-
rajg sie na tych samych obiektach, bedgcych nosnikami znaczeri (semioforach). Czasowy,
przestrzenny, przedmiotowy i semantyczny zakres tych operacji moze sie oczywiscie roz-
ni¢ — dlatego kolekcje nalezy widzie¢ raczej jako potencjalng tylko ekspozycje, a ekspozycje
jako efemeryczng jedynie kolekcje.

11 A. Berleant, dz. cyt., s. 162.
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w ramach okre$lonego tu-i-teraz, na zasadzie spektaklu teatralnego czy tez
koncertu, ale wymyka sie perspektywie historycznej (dos¢ krotkiej, bo siega-
jacej w zasadzie zaledwie polowy ubieglego stulecia)!?. Nie pozostawia ona
bowiem nic, co mozna by odczytac jako artystyczne. Mozna to sprowadzi¢ do
dokumentacji, rekwizytéw i ich fragmentéw oraz relikwii, a takze uczestnic-
twa, rozumianego jako pamiec¢ zrealizowanego dzieta albo jego re-enactment,
forma artystyczna popularna w nowym tysigcleciu, do czego przyczynity sie
niewatpliwie wystawy Mariny Abramovi¢ w Guggenheim Museum (,,Seven
Easy Pieces”, 2005) i MoMA (,,The Artist is Present”, 2010)'%. Ten ostatni ter-
min, pochodzgcy od okreslenia rekonstrukeji historycznej, oznacza tu nie tyle
zwykle powtdrzenie performance’u, ile jego jakby reinterpretacje w nowych
okolicznosciach, przy okreslonych réznicach czasu, przestrzeni i narracji oraz
wykonawcéw; funkcjonuje on jako ,,zywe archiwum?”, ,,przekaz”, a nawet me-
toda konserwacji zabytkéw (?!)!4.

Bardzo ciekawe sg refleksje Anne Bénichou, ktéra jest profesorem sztuk
wizualnych i medialnych na Université du Québec w Montrealu. Efemeryczne
dziela performatywne angazujg ciato ludzkie, ustanawiajg specyficzne rela-
cje z publicznoscig, sg realizowane w pewnych specyficznych kontekstach,
dlatego wymagajg innego niz tradycyjna sztuka ,porzadku przekazu”, ktéry
czerpie jednoczesnie z archiwum (§ladéw i dokumentdw, jak fotografia, film,
wideo, relikty materialne) i pamieci przekazywanej bezposrednio (oralnie).
Konsekwencjg tego sg modele kuratorskie (odnoszgce sie zaréwno do wy-
stawiennictwa, jak i do kolekcjonowania) wystaw poswieconych performan-
ce’owi: wiekszo$¢ z nich uprzywilejowuje relikty materialne, czesto wzboga-
cane dokumentacjg filmowg i wideo, w innych, nowszych, preferowane jest
odtwarzanie, czyli re-enactment, jeszcze inne — obecnie dos¢ rzadkie — sg
kombinacjg obu poprzednich®.

12 1. Fowler, Collecting live performance, [w:] Museums and the Future of Collecting, ed.by S.].Knell,
Ashgate 2004, s. 242-249.

Dla artystki re-enactment jest najdoskonalszym sposobem dokumentacji performance’u
(Marina Abramovic. Seven Easy Pieces, catalogue d’exposition, Milan, Charta 2007, s. 11).
Zob. E. Wysocka, Reenactment, czyli niekonserwatywna konserwacja sztuki performance, ,,Sztu-
ka i Dokumentacja” 2010, nr 3, s. 17-24.

Zob. A. Bénichou, Mémoires et transmissions des oeuvres performatives: exposer les perfor-
mances du passé, http://www.residence43-5.com/artistes_carnet_media/f-14.pdf [dostep:
20.01.2016]. Uwagi i refleksje z pobytu rezydencyjnego w Non-Maison w Aix-en-Provence,
20.10-17.12.2013.
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Dos¢ udang prébg funkcjonowania wspomnianych modeli eksponowania
performance’u stat sie ostatnio dtugotrwaty projekt PerformanceProcess, re-
alizowany od wrzesnia do grudnia zesztego roku w jednej z ciekawszych prze-
strzeni sztuki wspotczesnej Paryza, w Szwajcarskim Centrum Kulturalnym
(Centre culturel suisse, CCS) — z okazji 30. rocznicy jego istnienia (il. 1-4).
Byla to w pelni poswiecona tej dyscyplinie artystycznej propozycja syntetycz-
nego ujecia jej ponad pétwiecznego rozwoju w Szwajcarii w latach 1960-2015.
Poniewaz jest to hybrydyczna forma sztuki, ktora jako medium istnieje w gra-
nicach wielu dyscyplin artystycznych i moze by¢ okreslana na réznorodne
sposoby, Jean-Paul Felley i Olivier Kaeser przyjeli formute wystawy-festiwalu
o rozbudowanej strukturze, rozgrywajgcej sie w wielu sekcjach, w réznym cza-
sie i w réznych miejscach — przede wszystkim w macierzystym budynku insty-
tucji w dzielnicy Marais, ale takze w 11 innych punktach Paryza (m.in. Centre
Georges Pompidou, Musée Nissim de Camondo, Musée Picasso, Musée de la
Chasse et de la Nature, Fondation de la Maison Rouge, Jardin des Plantes).
Calos¢ projektu obejmowata trzy czesci: wystawe dokumentacji rysunkowej,
fotograficznej i filmowej, samodzielne performance’y (zar6wno aktualne, jak
i re-enactments) oraz 12 pieciodniowych monograficznych wydzielonych wy-
staw i prezentacji nazwanych z angielska focus, czesto potgczonych z perfor-
mance’ami trwajgcymi od kwadransa do pelnych pieciu dni. Inauguracje im-
prezy potaczono z ubiegloroczng edycjq festiwalu mtodej sztuki szwajcarskiej
Extra Ball (organizowanego od 2009 roku). Ogétem poza wystawg dokumen-
tacji program live imprezy obejmowat 40 performance’éw zaprezentowanych
w ramach ok. 100 pokazdéw 46 artystow i grup tworczych, ktére uzupetnity
dyskusje i jednodniowe kolokwium po$wiecone tej tematyce!®.

Wystawa zostata zlokalizowana w dwoch wnetrzach ekspozycyjnych
CCS: duzej sali na pietrze budynku gléwnego (tam odbywaty sie takze per-
formance’y oraz prezentacje wydzielone) i w mniejszym aneksie w oficynie,
dostepnym z wewnetrznego dziedzirica. Pod wzgledem kolorystycznym cha-
rakter tych wnetrz wytyczata jednolicie szara scenografia zrealizowana przez
genewsko-lizboniskie biuro architektoniczne Bureau A (Leopold Banchini
i Daniel Zamarbide). Szary kolor $cian i wszystkich elementéw miat podkre-
Sla¢ obecnos¢ artystéw i ich dziet. Jako gabloty ekspozycyjne stuzyty réwniez

16 Projektowi PerformanceProcess zostat poswiecony osobny numer kwartalnika wydawanego
przez Centre culturel suisse w Paryzu ,Le Phare” (nr 21 z wrze$nia 2015), peilng jego do-
kumentacje zawiera natomiast portal internetowy: http://www.pprocess.ch/fr/archives/0/
archives.html [dostep: 12.01.2016].
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Il. 1-2. Projekt PerformanceProcess, Szwajcarskie Centrum Kulturalne (Centre culturel suisse,
CCS), fot. T. F. de Rosset, 2015



11. 3-4. Projekt PerformanceProcess, Szwajcarskie Centrum Kulturalne (Centre culturel suisse,
CCS), fot. T. F. de Rosset, 2015
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szare plastikowe pojemniki typu Athena na kétkach, w ktorych znajdowaty sie
monitory do projekcji wideo, albo tez ustawione na ziemi, kilkupoziomowe,
i zawierajgce dokumentacje fotograficzng i rysunkowg; do tej samej stylistyki
nawigzywato takze kilka sporych telebiméw. Scenografia byta wzbogacona
instalacjg Walk the Chair (2010) autorstwa La Ribot, mieszkajgcej w Genewie
hiszpanskiej tancerki, choreografki i artystki transdyscyplinarnej. Byto to
jednoczesnie ,dzieto otwarte”, zachecajgce widza do aktywnosci, zlozone
z 50 sktadanych krzeset do siadania, przemieszczania, ale tez czytania, bo na
kazdym zapisano fragmenty sentencji na temat tarica i ruchu wypowiadanych
przez myslicieli, artystow, tancerzy i pisarzy, takich jak Isadora Duncan, Henri
Bergson, Gertrude Stein, Ludwig Wittgenstein, Allan Kaprow, Roland Barthes,
Vito Acconci, Robert Barry. Sala na dole w dziedzincu byta poswiecona naj-
wczesniejszej historii szwajcarskiego performance’u, udokumentowanej foto-
graficznie i filmowo w pojemnikach Athena oraz na Scianach. Jean Tinguely
byt reprezentowany dokumentacjg posredniej miedzy rzezbg a dzialaniem
konstrukcji La Vittoria, ktéra przedstawiata wielki wytrysk ognia z fallicznej
maszyny przed katedrg w Mediolanie (1970); Daniel Spoerri — organizowany-
mi przez siebie w galeriach i plenerze ucztami oraz tableau-piége Variation
on a meal (1964); Urs Liithi i Tony Morgan — fotografiami i filmami. W sali
gltéwnej na pietrze narracja ta, wedlug zblizonego schematu, byta kontynu-
owana w prezentacjach takich artystéw, jak Luciano Castelli, Fabrice Gygi,
Thomas Hirschhorn, Peter Fischli i David Weiss, Olivier Mosset, Christoph
Riitiman, Aldo Walker. Ten dos$¢ statyczny uktad chronologiczny zdynamizo-
watly przeznaczone do przemieszczania krzesta z instalacji La Ribot i osadzo-
ne na kétkach pojemniki z monitorami oraz telebimy.

Czes¢ wystawy o charakterze live obejmowata performance’y odbywajace
sie przez caty czas trwania imprezy w budynku na Marais oraz w innych miej-
scach partnerskich. Wiekszos¢ z nich stanowita re-enactments dziet wspot-
czesnych z ostatnich dwudziestu lat w osobistym wykonaniu ich twércow.
Wyijatkiem byt Event and Exhibit z 1967 roku Johna Armledera, ikony szwaj-
carskiej sztuki wspotczesnej i bezposredniego spadkobiercy Fluxusu; pro-
pozycja ta, nawigzujgca poprzez bardzo tu istotny rekwizyt drabiny do Drip
music George’a Brechta, zostata odegrana przez inng osobe wedtug wskazo-
wek artysty, ktory ostatecznie nie wzigl udziatu w imprezie. Duet tworcow
Marius Schaffter & Gregory Stauffer swoje ubiegtoroczne dzieto pokazat
m.in. w Musée de la Chasse et de la Nature, Alexandra Bachzetsis wystgpi-
ta w Centre Pompidou z trzyosobowym uktadem choreograficzno-stownym
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From A to B via C (2014), a Yan Duyvendak w budynku CCS zaprezentowat
swoje pomysty z lat 1995-2003, w ktorych wcielat sie w posta¢ aktora po-
pularnych programéw telewizyjnych i filméw, w tym w role Nemo z Matrixa
(My Name is Nemo, 2001). Z kolei bardzo ciekawa propozycja 40 minut Martina
Schicka, Frangois Gremauda i Vivianne Pavillon wkraczata w obszar ekonomii
i relacji miedzy artystg a odbiorcg jego sztuki. Byla to kontynuacja ich projek-
tu X minut z 2013 roku wytyczajgcego swoisty model sprzedazy dzieta. O ile
angielsko-niemiecki choreograf i artysta Tino Sehgal dokonuje transakcji
wylgcznie na podstawie ustnej umowy, unikajgc jakiegokolwiek dokumen-
towania tego faktu, o tyle troje performeréw szwajcarskich rozpoczyna od
wystawienia na licytacje wstepnego konceptu dzieta. Oferta ta jest kierowana
gléwnie do organizatorow publicznych spektakli lub festiwali, kuratoréw wy-
staw oraz dyrektoréw teatréw, ktérzy moga kupic idee performance’u o dtu-
gosci 5, 10, 15 lub wiecej minut. Dla kazdej nowej prezentacji jest tworzony
nowy pieciominutowy odcinek dziatan z tekstem w jezyku miejsca realizacji,
ktory nastepnie jest dotgczany do odcinkow juz istniejgcych. Powstaje w ten
sposob coraz dtuzszy i coraz drozszy wielojezyczny performance (obecnie
z tekstem francuskim, niemieckim, flamandzkim, finnskim, chorwackim), kt6-
ry w wersji czterdziestominutowej zostal wykupiony przez CCS i zrealizowa-
ny w ramach imprezy jubileuszowej.

Monograficzne, wydzielone wystawy okreslane jako focus, ktére odbywa-
ty sie przede wszystkim w gtéwnej sali CCS, ale niejednokrotnie réwniez w in-
nych miejscach, koncentrowaty uwage widza na twércach szczegdlnie istot-
nych w historii szwajcarskiego performance’u. Byly to statyczne prezentacje
dokumentacji, ozywiane tylko filmami lub instalacjami wideo, a takze dyna-
miczne re-enactments i aktualne performance’y autorstwa najwczesniejszego
i Sredniego pokolenia artystow. Cykl ten zainaugurowaly projekcje filmowe,
na ktérych zostaty utrwalone mechaniczne konstrukcje Jeana Tinguely’ego
(przede wszystkim Hommage a New York, 1960), wzbogacone performance’em
mtodej artystki Grauton (Karen Meyer) A Voyage to the Outer Space inspirowa-
nym manifestem Tinguely’ego Fiir Statik (1959). Starsze pokolenie performe-
row reprezentowali takze Dieter Meier (fotografie i wideo akcji z lat 60. oraz
najnowszy projekt muzyczny Out of Chaos), Roman Signer (dziatania z udzia-
tem pirotechniki), Urs Liithi (dokumentacja fotograficzna z lat 1972-1975)
oraz Rosmarie Kiing wystepujgca pod pseudonimem Manon (Manon Presents
Man, 1976). Wsrod performance’éw przygotowanych specjalnie na paryska
impreze interesujgcy byt rozbudowany spektakl Massima Furlana Apreés la
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fin — Le Congres, zrealizowany w CCS oraz na dziedzincu Musée Nissim de
Camondo, a takze dwa swoiste koncerty Christiana Marclaya wykonane przez
profesjonalnych muzykéw wedtug partytur stanowigcych kolaze wycinkéw
z gazet, fotografii, drukéw itd. (Shuffle, 2007; Ephemera, 2009) oraz pokazana
obok nich instalacja wideo Gesture (1999). W koncu kilka dtugotrwatych dzia-
tan przybrato postac realizacji otwartych, rozciggnietych na pie¢ dni przewi-
dzianych na poszczeg6lne prezentacje (Heinrich Liiber, Foofwa d’imobilité
& Jonathan O’Hear, Katja Schenker, Guillaume Pilet).

PerformanceProcess byt waznym i interesujgcym doswiadczeniem dla pu-
blicznosci, a takze dla samych performeréw, kuratoréw i organizatorow wy-
stawy. Wykorzystano tu wszystkie rodzaje eksponatéw, jakie mozna odnies¢
do sztuki performance’u: dokumentacje fotograficzng, rysunkows, filmowg
oraz nieliczne rekwizyty, ponadto autonomiczne w zasadzie jako forma sztu-
ki filmy i instalacje, z drugiej za$ strony performance’y stworzone specjal-
nie na manifestacje i re-enactments. Pozwolito to na uswiadomienie sobie
roli materialnych elementéw wspomagajgcych proces tworczy w dzisiejszej
sztuce, jej odbiorze, kolekcjonowaniu, a w koncu eksponowaniu. Tradycyj-
ne dzieto w kazdej sytuacji jest przede wszystkim obiektem materialnym
wyposazonym w walory estetyczne/artystyczne — wspoétczesnie natomiast
w takiej postaci wcale wystepowa¢ nie musi. Performance jest znakomitym
polem doswiadczalnym, na ktérym kolekcjonowanie i eksponowanie moze
sie odnosi¢ jedynie do obiektéw ,,z okolic sztuki”, a nie samej sztuki. Mamy tu
do czynienia nie z opowiescig sztuki budowang §rodkami dla niej typowymi
(w tym artystycznymi), ale opowiescig o opowiesci sztuki budowang $rod-
kami nieartystycznymi (relikwie, dokumentacja). Bedgc rodzajem skryptu,
partytury, moga one stac sie podstawg aktualizacji dzieta w ramach wystawy,
jego uruchamiania, odegrania (re-enactment)'’. Jako procedura pograniczna
pod wzgledem relacji artysta—widz performance jest bliski teatrowi z uwagi
na alograficzny charakter®. O ile jednak Sen nocy letniej pozostaje dzietem

17" Zob. Recréer/scripter — Mémoires et transmissions des ceuvres performatives et chorégraphiques
contemporaines, éd. A. Bénichou, Dijon 2015.

18 Amerykanski estetyk Nelson Goodman odrdznia dzieto sztuki ,autograficzne”, uposta-
ciowione we wlasnorecznie przez artyste uksztaltowanej materialnej formie, od ,,alogra-
ficznego”, ktérego podstawg jest pewien kod, zapis, partytura (jak w przypadku opery czy
symfonii) — analogicznie do wystepujgcego w terminologii prawniczej tzw. testamentu alo-
graficznego, ktéry w przeciwienistwie do testamentu holograficznego (whasnorecznie spisa-
nego) moze mie¢ postac¢ o§wiadczenia (zob. N. Goodman, Languages de I’art. Une approche de
la théorie des symboles, Paris 2008).
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Szekspira, czy to wystawiany w stotecznym, prowincjonalnym, czy tez objaz-
dowym teatrze albo we wszystkich jednoczesnie, o tyle catkiem inaczej jest
ze wspoblczesng kopig dzieta materialnego np. obrazu Rembrandta. Dlatego
w sztuce performance’u przedmiot, rekwizyt, fotografia, film czy notatka nie
mogg by¢ traktowane jako dzieto, czyli produkt ludzki o statusie szczeg6lnym
i obiekt kontemplacji pobudzajgcy emocje estetyczne. Okresla to ich miejsce
w strukturze przestania sztuki, narzucajgc pewng perspektywe ,,sensualno-
Sci” ekspozycji, bo cho¢ majg one sktania¢ do refleksji, to niekoniecznie po-
przez kontemplacje i zachwyt. O tym wlasnie myslat Arthur C. Danto, piszgc
na pozoér paradoksalnie: ,,Czymkolwiek teraz jest sztuka, nie jest juz czyms,
na co nalezy patrzec. By¢ moze jest czyms, czemu nalezy sie przygladac,
ale nie czyms, na co w pierwszej kolejnosci trzeba patrze¢”!’. Inaczej mamy
do czynienia z sytuacjg, w ktérej dzielem staje sie Gowno wyprodukowane
przez Midasa-Manzoniego. Nie mozna bowiem bezkarnie igra¢ z rzeczami
martwymi.

Collect and exhibit performance art, or:
one should not play with dead things
(abstract)

Collecting and exposing art in the 20" and 21% centuries has been influenced by
a number of factors. One of them was some artists’ diversion from traditional artistic
categories, which made their works not recognised as art anymore, as in the case of
“Artist’s Shit” by Piero Manzoni. Dematerialisation, hybridisation, or documentation
substituting an aesthetic art object, resulting from privileging the creative process,
requires reformulating the hitherto prevailing rules of colleting and exhibiting art,
especially in the case of performance art. A successful attempt of implementing such
novel models into this field has been the “PerformanceProcess” project, realised
by the Swiss Cultural Centre in Paris in 2015. Apart from new performances, other
“archival” realisations have been presented in the forms of video presentations and
re-enactments. Such peculiar stratification has clearly emphasised the ephemerality,
but also the potential inherent in actions which, not creating any specific art objects,
become a field of experiment regarding their collecting and exhibiting.

19 A. C. Danto, Po koricu sztuki..., dz. cyt., s. 45.
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UNIWERSYTET MIKOtAJA KOPERNIKA

(studia doktoranckie z zakresu historii sztuki, 11 rok)

Sensualnosc i badania empiryczne
w kontekscie strategii

budowania ekspozycji

Stworzenie dobrej/skutecznej ekspozycji muzealnej jest zadaniem wymaga-
jacym nie tylko multikompetencyjnej wiedzy z zakresu sztuki, technologii,
zagadnien konserwatorskich, ale takze trudnego do zdefiniowania zmystu
organizacyjnego. Od wspotczesnego kuratora czesto oczekuje sie réwniez
zdolnos$ci marketingowych i sukceséw komercyjnych. Niniejszy artykut nie
bedzie poswiecony zadnej z powyzszych kwestii, gdyz jego autor jest histo-
rykiem sztuki, niemajgcym doswiadczenia w przygotowywaniu wystaw. Na
kilku kolejnych stronach pojawig sie za to wskazdwki dotyczgce zagadnienia,
ktore — cho¢ towarzyszy wystawiennictwu od jego poczatkéw — dopiero od
paru lat nabiera nowych, teoretycznych i instytucjonalnych ram'. Problem
percepcji ekspozycji muzealnej jest kwestig ztozong i niezwykle skompliko-
wang. Wsréd wielu watkow, ktoére nie doczekaty sie jeszcze szerszej literatury,
jeden wydaje sie szczegolnie interesujacy. Jest nim wykorzystanie warszta-
tu empirycznych badan nad percepcjg w procesie przygotowywania i oce-
ny ekspozycji. W niniejszym tekscie zostanie przedstawiony wybér badan
z zakresu percepcji. Gtéwnym kryterium doboru opisywanych eksperymen-
tow i perspektyw bedzie ich uzytecznos¢ w procesie opisu i przygotowania

! Zob. . Swiecimski, Wystawy muzealne, t. 1, Krakéw 1992.
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ekspozycji. Uwazny czytelnik zapyta pewnie, jaki zwigzek ma zapowiadany
temat z tytutem niniejszego tomu. Problem sensualnosci ekspozycji dotyczy
polisensorycznego doswiadczenia dzieta sztuki, na ktére sktada sie doznanie
przestrzeni?, obiektu, kontekstu itd. W ponizszych rozwazaniach sensualnos¢
bedzie rozumiana nieco szerzej niz tylko jako doswiadczenie zmystowe. Zja-
wisko to bedzie interpretowane poprzez praktyke przeprowadzania konkret-
nych eksperymentow oraz teoretyczng refleksje, opierajgcg sie na uznanych
i, do pewnego stopnia, potwierdzonych badaniach.

Zacznijmy zatem od rozwazenia terminu zaproponowanego przez Dorote
Folge-Januszewska w odpowiedzi na fenomen okreslany jako zwrot kogni-
tywny?. Neuromuzeologia ma by¢ perspektywa, ktora ,bada, jak przystoso-
wuje sie nasz mézg do zachowania i rozumienia wyabstrahowanych z real-
nosci elementéw funkcjonujgcych w nowym uktadzie”. Folga-Januszewska
wychodzi z zalozenia, ze najistotniejszym elementem nowego podejscia jest
kolekcjonerstwo, ktore definiuje jako ,,budowanie nowych rzeczywistosci,
nowych potgczen, nowych odniesien’”®. Poglad ten opiera sie na dwéch prze-
stankach; pierwsza dotyczy kontrowersyjnego przekonania o tym, Ze dzieto
moze wystepowac jako obiekt pozbawiony kontekstu. Badaczka twierdzi, ze
»-w muzeach codziennie dokonuje sie w praktyce to, o czym niekt6rzy history-
cy sztuki sgdzg, iz jest niemozliwe — bezkontekstowe »percypowanie« obiektu
i wyjmowanie go z pierwotnego otoczenia”®. Momentem, w ktérym dany ar-
tefakt zyskuje kontekst i podmiotowos¢, ma by¢ chwila, w ktérej ,podlega on
zmystowej identyfikacji”. Folga-Januszewska podkresla role otoczenia w per-

2 Zob. K. Mordyniski, Percepcja wystawy a ksztattowanie przestrzeni ekspozycyjnej, ,Muzealnic-
two” 2015, nr 56, s. 149-158; M. Nowacki, Autentycznos¢ w percepcji 0sob zwiedzajqcych mu-
zeum, [w:] Funkcje muzeum wspotczesnie, red. J. Hochleitner, W. Polom-Jakubowicz, Malbork
2015, s. 85-97; P. Francuz, Jak ludzie oglqdajq obrazy? Perspektywa neuronauki poznawczej,
[w:] Edukacja w muzeum rzeczywistym i wirtualnym, red. D. Folga-Januszewska, E. Grygiel,
Krakow 2013, s. 25-40. Zeszyt konspektéw konferencji Art & Science: Empirical Methods
in Art History, Vienna 26-27.02.2015, http://artandscience.univie.ac.at/uploads/media/Pro-
gramme_final.pdf [dostep: 3.02.2016].

5 D.Folga-Januszewska nie stosuje tego zwrotu w swoim tekscie. Zob. L. Kedziora, Kognitywna
historia sztuki — przyczynek do dyskusji, [w:] Badania i rozwdj miodych naukowcow w Polsce.
Nauki humanistyczne i spoteczne, t. 1, cz. 3, red. ]. Nyckowiak, J. Le$ny, Poznan 2015, s. 72-76.

4 D. Folga-Januszewska, Po co nam muzea? O powstaniu neuromuzeologii, [w:] Architektura
znaczen. Studia ofiarowane prof. Zbigniewowi Bani w 65. rocznice urodzin i w 40-lecie pracy
dydaktycznej, red. A. S. Czyz, J. Nowinski, M. Wiraszka, Warszawa 2011, s. 597, http://ihs.
uksw.edu.pl/sites/default/files/architektura_znaczen/ksiega_zbigniew bania_56.pdf [dostep:
2.02.2016].

5 Tamze.

¢ Tamze,s. 596.
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cypowaniu dziela sztuki, uznajac, ze obraz znajdujgcy sie w mieszkaniu jest
czyms$ zupelnie innym niz dzieto umieszczone w galerii lub muzeum. Ten,
wydawatoby sie, btahy wniosek okazuje sie mie¢ fundamentalne znaczenie
w kontekscie drugiej przestanki, czyli szeroko zakrojonych badan kognityw-
nych nad percepcjg przetworzonego artystycznie obiektu. Folga-Januszewska
skupia sie gtéwnie na pracach angielskiego neurobiologa Semira Zekiego’.
Jego pionierska dziatalnos¢ w zakresie neuroobrazowania oraz wspoéipraca
z licznymi instytucjami wystawienniczymi® ma dowodzi¢ waznosci i aktual-
nosci neuromuzeologii.

Rekapitulujgc to krétkie wprowadzenie do nowej perspektywy, mozna
powiedziec, ze organizujgc kolekcje, tworzymy nowy system referencyjny —
nowy kontekst. Aby robi¢ to swiadomie i odpowiedzialnie, powinni$my stara¢
sie wykorzystywac najaktualniejszg wiedze o poznaniu. Chodzi tu nie tylko
o nowe kompetencje, ale takze kuratorskg/badawczg rzetelnos¢ odnoszgcg sie
do dzieta i widza®. Gléwng i najbardziej rewolucyjng konsekwencjg nowego
pomystu jest przyznanie jednakowej waznosci artyScie/kuratorowi, dzietu
i odbiorcy. W tak rozpisanym réwnaniu dzieto stanowi bodziec, majgcy swojg
konkretng specyfike (nadang przez artyste), ktérej podlega odbiorca. W pod-
sumowaniu tekstu Folgi-Januszewskiej pojawia sie szereg zaleceni dotyczg-
cych Swiadomego tworzenia ekspozycji, z uwzglednieniem nie tylko waloru
historycznego i edukacyjnego, ale réwniez zmystowego. Badaczka twierdzi,
ze muzealnicy powinni zaczg¢ prowadzi¢ konsekwentne badania nad takimi
zjawiskami, jak ,,obserwacja zachowan publicznosci, jej preferencji i cza-
su spedzanego w okres§lonych przestrzeniach muzeéw”. Neuromuzeologia
jest zatem ramg, teoretycznym wstepem do prowadzenia badan empirycz-
nych w muzeum z wykorzystaniem takich narzedzi, jak elektroencefalograf,
okulograf i rezonans magnetyczny, w celu gltebszego i lepszego rozpoznania
Lhiespecyficznej enklawy”'°, jakg ma by¢ ta instytucja.

Ze zblizonych zatozerr wychodzi autor innej perspektywy, ktérg Folga-
-Januszewska okresla mianem signum temporis dla historykéw sztuki. John
Onians w 2007 roku opublikowat ksigzke pod znaczgcym tytutem Neuroart-

7 Zob. S. Zeki, Statement on neuroesthetics, http://www.neuroesthetics.org/statement-on-neu-
roesthetics.php [dostep: 3.02.2016].

8 Badaczka wymienia m.in. Science Museum i Tate Gallery w Londynie.

® W taki spos6b ujmuje te kwestie K. Mordyniski: ,,aby skutecznie wypeini¢ swojg misje, prze-
kazywac wartosci i wiedze, muzealnicy muszg starac sie jak najpetniej zrozumie¢ odbiorce
ich kreacji wystawienniczych”. K. Mordynski, dz. cyt., s. 150.

10 D. Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 595.

125



tUKASZ KEDZIORA

history: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki''. To wlasnie ten tekst
jest pierwszg calosciowg probg wprowadzenia do historii sztuki zagadnien
zwigzanych z najnowszymi badaniami neuronaukowcéw. Mozna nawet po-
wiedzie¢, ze ,neurohistoria sztuki nie jest teorig, ale podejSciem (approach);
jego funkcja jest definiowania jako gotowo$¢ do uzywania wiedzy neuronau-
kowej jako odpowiedzi na wszelkie pytania, ktére historyk sztuki chciatby
postawic¢”!2. Onians w swojej ksigzce dowodzi, Ze jego pomyst, w gruncie
rzeczy, nie jest niczym nowym. Uwaza, ze ,historycy sztuki zawsze wiedzie-
li, ze zar6wno tworzenie, jak i przezywanie sztuki opiera sie na mozgu, ale
rzadko zadawali sobie pytanie, jak 6w moézg dziata. [...] Dzisiaj, w obliczu
zalewu nowej wiedzy w tej dziedzinie, powinnismy dopusci¢ mysl, ze nasze
rozumienie sztuki moze by¢ przeksztatcone”!®.

W niniejszym tekscie nie ma potrzeby relacjonowania cato$ciowych zato-
zen tej perspektywy'4, autor zawezi analize do tego, co dotyczy sensualnosci
i wigze sie z prezentowang juz neuromuzeologig. Jedng z podstawowych ka-
tegorii akcentowanych przez Oniansa jest wizualno$c dzieta sztuki. Powotujgc
sie na Normana Brysona i Warrena Neidicha, twierdzi on, ze dyskurs jest wtor-
nym sposobem percepcji w stosunku do widzenia, co oznacza, ze dzieto sztuki
najpierw trzeba zobaczy¢, aby moc o nim co$ powiedzieé¢. W kontekscie poru-
szanego tematu oraz sztuki najnowszej wypadatoby doprecyzowac te oczywi-
stg prawde, uznajac, ze dzieto nalezy nie tyle zobaczy¢, ile go doswiadczy¢, aby
méc o nim cokolwiek konkretnego powiedzie¢. To wlasnie moment szeroko
rozumianej percepcji interesuje Oniansa najbardziej. Daje temu wyraz, cytujgc
wspomnianego juz Brysona: ,Podmiotowo$¢é moze by¢ realnym fenomenem,
ktory formowany jest bardziej przez moézgowe i cielesne doswiadczenie niz
ideologie i dyskurs. Doswiadczenia zaposredniczone sg oczywiscie rowniez
przez stowa, obrazy oraz inne formy dyskursu dajgce sie analizowa¢ z wyko-
rzystaniem narzedzi semiotyki, jednak pierwotne zaposredniczenie jest zwig-
zane z neuronami i dzieje sie wta$nie przez nie. Konsekwencjq tego faktu jest
potrzeba faktycznego skupienia sie na neuronalnych zaposredniczeniach”?.

1. Onians, Neuroarthistory: From Aristotle and Pliny to Baxandall and Zeki, Yale 2007.

12 1. Onians, E. Ferine, Neuro Ways of Seeing, ,Tate” 2008, no. 13, http://www.tate.org.uk/con-
text-comment/articles/neuro-ways-seeing [dostep: 20.02.2012].

15 Tamze.

14 Zob. L. Kedziora, Niezauwazona i rewolucyjna neurohistoria sztuki, ,,Acta Universitatis Nicolai
Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” 2014, nr 45, s. 223-252, http://www.neu-
rohistoriasztuki.umk.pl/1779/ [dostep: 2.02.2016].

5 J. Onians, dz. cyt., s. 2.
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Widoczna jest wyrazna paralela miedzy takim rozumieniem artefaktu
a $ledzeniem powstajgcych w ramach kolekcji nowych systeméw referen-
cyjnych. W neurohistorii sztuki pojawia sie takze, zasygnalizowany juz, wg-
tek rownego statusu wszystkich podmiotéw uczestniczgcych w poznaniu.
Angielski uczony wprost moéwi o tym, ze ,gtdwna sita neurohistorii sztuki to
zdolnos¢ do rekonstrukcji tego, co nieSwiadomie formowato intelekt twor-
codw, uzytkownikow i widzéw”'e. W tym miejscu nalezy zaznaczy¢, ze Folga-
-Januszewska i Onians inaczej definiujg kontekst. Tworca neurohistorii sztuki
mowi o nim w kategoriach tego, co nieSwiadomie ksztattowato nasze umysty
jako widzéw. Podgzajgc tym tropem, musimy przyznaé, ze jest to zmienna
niezalezna od miejsca, w ktérym znajduje sie dzielo. Uwzglednienie tych
nowych jakosci pozwolitoby zatem lepiej rozpoznac to, co Folga-Januszewska
opisuje jako ,,wtasng neuroswiadomosc, etyke, zasady postepowania, w kon-
cu kody zachowan [muzeum]”!’. W kontekscie sensualnosci neurohistoria
sztuki, podobnie jak neuromuzeologia, jest ramg — zarysowanym polem ba-
dawczym, w ramach ktérego mozemy analizowa¢ i interpretowac tworczosé
artystyczng w oparciu o znane nam mechanizmy dziatania umystu. Onians za
podstawe swoich rozwazan przyjat gtéwnie dwa zjawiska: neurony lustrzane
i plastyczno$¢ mézgu. Zaréwno proces powstawania symulacji w mézgu, jak
i tworzenia sie nowych polgczen miedzy neuronami to kwestie wymagajgce
szerokiego oméwienia'®. Na potrzeby niniejszej pracy postuze sie przyktadem
prawdopodobnie nieSwiadomego wykorzystania neuroplastycznosci w ta-
kim kontekscie, w jakim przedstawiat jg twérca Instytutu Sztuki Swiata®.
W dniach 7 czerwca—1 wrze$nia 2013 roku w warszawskim Muzeum Narodo-
wym odbyta sie monograficzna wystawa Marka Rothki?’. Czternastu pracom
wypozyczonym z kolekcji National Gallery of Art w Waszyngtonie towarzy-
szyta wystawa fotografii autorstwa Nicolasa Grospierre’a. Artysta udat sie do
miasta rodzinnego Rothki, Daugavpilsu na Lotwie, i wykonat serie zdje¢, kt6-

16 ], Onians, dz. cyt., s. 13.

7 D.Folga-Januszewska, dz. cyt., s. 597.

18 Zob. A. Damasio, Blqd Kartezjusza: emocje, rozumienie i ludzki mozg, przet. M. Karpinski, Po-
znan 1999; G. Rizzolatti, L. Fogassi, V. Gallese, Zwierciadta umystu, ,Swiat Nauki” 2006, nr 12,
S.38-44.

Y Profesor Onians znany jest z przeksztatcenia swojego rodzimego Instytutu Historii Sztuki
na Uniwersytecie w Norwich w Instytut Sztuki Swiata. Swoja decyzje argumentowat ograni-
czeniami, jakie narzucata europocentrycznosc.

20 Mark Rothko. Obrazy z National Gallery of Art w Waszyngtonie, Muzeum Narodowe w Warsza-
wie, 7.06-1.09.2013 roku, kurator wystawy: dr Marek Bartelik.
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re umiescit nastepnie w przestrzennych pleksiglasowych ramach. Kazda bryta
byla dostosowana ksztattem do poprzedzajacej jg fotografii oraz zeszlifowana
tak, aby odpowiednio zalamywa¢ Swiatto. Opisywanej ekspozycji nalezatoby
sie przyjrze¢ jako osobnemu systemowi referencyjnemu, w ktérym mamy do
czynienia z dzietami malarskimi i fotografiami miejsca, w ktérym przez 10 lat
dorastal malarz. Zapytajmy zatem (w duchu neurohistorii sztuki), co mogto
w sposob nieswiadomy ksztattowa¢ umyst Rothki. Postugujac sie znajomoscig
mechanizmu plastycznosSci umystu, czyli tworzenia sie wyposazenia neuro-
nalnego (nowych potaczen) w wyniku codziennego do$wiadczenia, moze-
my uznad, ze z pewnoscig byly to codzienne widoki jego rodzinnego miasta.
Co wiecej, dramatyczne okolicznosci ucieczki rodziny artysty przed przesla-
dowaniami mogty przyczynic sie do silniejszego utrwalenia obrazéw rodzin-
nych stron. Wykorzystanie tego typu narzedzi pozwala analizowac¢ fotografie
Grospierre’a w nowym kontekscie — jako bezposrednio zwigzane z tym, co
nie§wiadomie ksztattowato umyst malarza. Zaznaczam jednak, ze ten cigg
mys$lowy ma by¢ tylko prezentacjg pewnego sposobu myslenia, a nie wigzgcg
interpretacjg. W analogicznych kategoriach John Onians analizowal dziela
Jaspera Johnsa, wskazujgc na zalezno$¢ miedzy monochromatycznymi flaga-
mi a zjawiskiem burz pytowych?!. Exemplum to obnaza jedng z podstawowych
stabosci neurohistorii sztuki, jakg jest dos¢ ,humanistyczne” traktowanie
mechanizmdw percepcji. Onians, m.in. z tego powodu, spotkat sie z szerokg
krytyka ze strony §rodowisk zajmujacych sie badaniem zjawiska plastycznosci
umystu. Kwestia kompetentnego wykorzystania badan empirycznych jest jed-
nym z podstawowych probleméw uprawiania zaréwno neuromuzeologii, jak
i neurohistorii sztuki. Do tej problematyki powrdce w dalszych rozwazaniach
na temat modelu wspétpracy badaczy o réznych kompetencjach.

Zaréwno neurohistoria sztuki, jak i neuromuzeologia majg charakter pro-
pozycji teoretycznych, opierajgcych sie na dostepnej powszechnie literatu-
rze. Zostaty tu przedstawione m.in. z powodu jezyka opisu przystepnego dla
srodowiska badaczy sztuki?’. Jednak aby uzyskac pelniejszg wiedze na temat
mozliwos$ci, jakie daje wprowadzenie neuronauki do procesu przygotowywa-

2 Zob.]. Onians, Why we Need Neuroarthistory?, niepublikowane nagranie z referatu wygtoszo-
nego podczas Spotkania Naukowego ,,Neurohistoria sztuki?”, Torun, 20.06.2013 roku.

220 jezyku jako jednym z gléwnych probleméw prowadzenia badann transdysyplinarnych
wspominali m.in. A. A. A. Salah, A. A. Salah, Technoscience Art: A Bridge between Neuro-
esthetics and Art History?, ,Review of General Psychology” 2008, no. 12 (2), s. 1-9, http://
pl.scribd.com/doc/213025792/Technoscience-Art-a-Bridge-Between-Neuroesthetics-and-
-Art-History#scribd [dostep: 2.02.2016].
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nia ekspozycji, warto odnies¢ sie do konkretnych badan. Jesli zatem sensual-
no$¢ kojarzy nam sie ze zmystem wzroku, trzeba zapytac o to, jak patrzymy
na obrazy. Oczywiscie kazdy historyk sztuki czy muzealnik bedzie sktonny
dac¢ swojg wtasng odpowiedz na tak postawione pytanie. W taki sposéb swojg
niemoc opisat Heinrich Wolfflin: ,[...] niestety, musze zadowoli¢ sie wyrazo-
ng tutaj sugestig. Historyczna psychologia, a raczej psychologiczna historia
sztuki powinna by¢ zdolna do mierzenia (z duzg precyzjg) ruchu liniowego.
Dosztaby wtedy do wniosku, Ze postep (przyspieszenie) pojawia sie zawsze
najpierw podczas percepcji dekoracji”?. Wolfflina interesowat ruch oka ludz-
kiego podczas percepcji wnetrza zabytkowej architektury. Domniemywat on,
ze zupeknie inny jest rytm patrzenia na dekoracje niz na elementy ptaskie.
To btyskotliwe spostrzezenie mtodego badacza bedzie dla nas wstepem do
omoéwienia eksperymentu, zrealizowanego przez Piotra Francuza w Labora-
torium Psycho-Neuro-Fizjologicznym i Studiu High Definition na Katolickim
Uniwersytecie Lubelskim?.

Zanim jednak przejde do analizy wynikéw wskazanych badan, kilka stéw
o tym, na czym polega okulografia. Jest to metoda majgca dtuga historie i licz-
ne zastosowania, zarowno w badaniach dotyczgcych edukacji, jak i marketin-
gu. W kontekscie niniejszych rozwazan mozemy rozumiec jg jako metode Sle-
dzenia aktywnosci okoruchowej podczas patrzenia na jaki$ konkretny obiekt.
Ruch gatki ocznej jest bardzo szybki, nieuchwytny dla obserwatora niewy-
posazonego w odpowiedni sprzet. Pozyskiwane za pomocg okulografu dane
sg opisywane za pomocg dwoch podstawowych parametréw: sakad i fiksacji.
Pierwszy parametr dotyczy kierunkéw i predkos$ci przenoszenia wzroku z jed-
nego punktu na drugi, drugi zas okresla miejsca (punkty na danym obrazie),
na ktorych wzrok skupiat sie najczesciej. Dla naszych rozwazan istotne bedg
jeszcze dwa parametry, tj. obszary najwiekszego zainteresowania (AOI), czyli
miejsca na obrazie, w ktérych skupiajg sie fiksacje, oraz catkowity czas oglg-
dania obrazéw. Francuz wraz ze swoim zespotem przeprowadzit eksperyment,
majgcy na celu poréwnanie aktywnosci okoruchowej podczas patrzenia na
obraz (portret) uznany za piekny i niepiekny. Dodatkowg wartoscig ekspery-
mentu jest ocena tego, czym rézni sie samo patrzenie na dzieto sztuki od wy-
dawania sgdu estetycznego. W niniejszym tekscie nie ma potrzeby szczegdto-

% H. Wolfflin, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur, Miinchen 1886, s. 29.
2 P.Francuz, Imagia - w kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013, s. 265-306. Aktu-
alizowana wersja online: http://afterimagia.pl/book/ [dostep: 2.02.2016].
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wego omawiania metodologii eksperymentu®. Istotne sg takie elementy, jak
rodzaj bodZca, warunki jego oglgdu i wnioski. Grupa badaczy zaprezentowata
24 uczestnikom 32 reprodukcje portretéw z kolekcji muzeum w Wilanowie.
Eksperyment byt podzielony na dwie czesci. W czesci pierwszej obserwatorzy
mieli mozliwos$¢, nieograniczonego czasowo, przygladania sie reprodukcjom
obrazdw na ekranie komputera. Dostali instrukcje, aby (niezobowigzujgco)
przypatrywac sie im pod katem ich waloréw estetycznych. W drugiej fazie
uczestnicy rowniez mieli nieograniczony czas, jednak ich zadaniem byta nie
tyle obserwacja, ile wskazanie najpiekniejszego portretu. Wyniki zostaty
przedstawione za pomocg czterech kategorii: A, B, C i D — w grupie A zna-
lazty sie obrazy najczesciej uznawane za piekne, a w grupie D — najrzadziej.
Analiza fiksacji wskazata na to, ze czas poswiecony na ogladanie obra-
z6wW w pierwszej czesci byt czterokrotnie dtuzszy niz w czesci drugiej. Rézny
byt takze czas poswiecony na ogladanie obrazéw z poszczegdlnych kategorii
(portrety wy$wietlano losowo). Ponadto okazato sie, Ze liczba fiksacji w gru-
pach B i D znaczgco sie r6zni. Francuz sugeruje, ze moze to mie¢ zwigzek
z niepewnoscig podczas wydawania sgdu estetycznego. Analiza sakad wska-
zala natomiast, Ze obrazy piekne sg oglgdane z wiekszym zaangazowaniem
(I faza). Co wiecej, istotne réznice w dtugosci Sciezki skanowania miedzy
dzielami z kategorii B i C wskazaly na nastepujgcg prawidtowos¢: ,,ocena es-
tetyczna w rodzaju: »raczej piekny« wydaje sie trudniejsza niz ocena: »raczej
nie-piekny«”?. Inng opisywang przez badacza kategorig sg obszary najwiek-
szego zainteresowania. Miejscami na obrazach, ktére najbardziej skupiaty
wzrok, byly oczywiscie twarze, okazato sie jednak, ze nie byt to jedyny wy-
rézniajgcy sie element. W przypadku dziet uznanych za piekne uczestnicy
eksperymentu sktonni byli skupia¢ wzrok na detalach, ktére Francuz opisat
jako miejsca o ,duzej migotliwosci, kontrastowosci i niejednoznaczno$ci”?’.
Interesujgce wydajg sie takze wnioski dotyczgce procesu wydawania sgdu
estetycznego. Badacz stawia nastepujgce pytanie: ,,Czyzby moment oceny
estetycznej ogladanego dziela wyprzedzat jego doktadniejszg analize wzro-
kowa? Czy to mozliwe, zeby dane wzrokowe gromadzone podczas kolejnych
etapow oglagdania obrazu nie mialy juz wptywu na jego p6zniejszg oceng?
Przedstawione wyniki analiz §redniego czasu fiksacji rzucajg nowe Swiatto

%5 Zob. P. Francuz, Imagia — w kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013, s. 272-273.
Aktualizowana wersja online: http://afterimagia.pl/book/ [dostep: 2.02.2016].

% Tamze, s. 284.

27 Tamze, s. 292.
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na moment powstawania sgdu estetycznego. U podtoza wczesniejszych analiz
lezalo zalozenie, zgodnie z ktérym sad estetyczny jest poprzedzony glebsza
analizg dzieta. Niewykluczone jednak, Ze jest doktadnie odwrotnie”?.
Pomimo koniecznej skrotowosci powyzszego opisu badan Francuza warto
pokusic sie o sformutowanie wnioskéw, moggcych mie¢ zastosowanie w prak-
tyce ekspozycyjnej. Pierwszym istotnym elementem jest sam podziat dziet
na piekne i niepiekne, ktéry moze by¢ przydatng wskazdéwka dla kuratoréow.
Wazny wydaje sie takze sam sposéb patrzenia na dzieto sztuki, jak sie okazu-
je — niecatosciowy. Dane dotyczace konkretnych punktéw fiksacji moga stuzy¢
jako wzorzec prezentowania dziet, np. odpowiedniego doswietlenia najcze-
Sciej ogladanych elementéw. Jest to rowniez istotna wskazowka dla twércéw
katalogéw zawierajgcych fotografie fragmentéw dziet. Duze znaczenie ma tak-
ze kwestia instruowania widzow, poniewaz samo patrzenie na dzieto istotnie
rézni sie od wydawania sgdu estetycznego. Wnioski z eksperymentu Francuza
mozna by mnozy¢, do czego zachecam wszystkich praktykujgcych kuratoréow.
Ostatnim prezentowanym przyktadem wykorzystania metod empirycz-
nych w kontekscie dzieta sztuki i wystawiennictwa sg dwie proby eksperymen-
tu_el/2015-2017 przeprowadzonego przez Fundacje Artystyczno-Badawczg
om - organizmy i maszyny w kulturze?. Wazng informacjg z punktu widzenia
rzetelno$ci niniejszego tekstu jest fakt, ze jego autor jest cztonkiem wspo-
mnianej fundacji oraz uczestniczyl w obu prébach. Jednym z gtéwnych zadan
instytucji powotanej w marcu 2015 roku jest ,opracowanie metod zapisu
i konserwacji ulotnych aktéw tworczych (performance, interwencje, czasowa
interaktywno$¢)”*°. Nowa metoda ma wykorzystywac ,klasyczne” sposoby
rejestracji performance’u (wideo, fotografia) oraz wszelkiego rodzaju narze-
dzia stuzgce do pomiaru takich parametrdéw, jak: aktywnos¢ bioelektryczna
moézgu, ruch gatek ocznych artysty i widza, temperatura wewnetrzna ciata,
wszelkie parametry dotyczgce warunkéw srodowiskowych, w jakich odbywa
sie performance®!. Tego rodzaju podejscie sktania do ponownej redefinicji
tradycyjnie pojetej sensualnosci. To bowiem, co interesuje badaczy, dotyczy

28 Zob. P. Francuz, Imagia — w kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013, s. 298. Aktu-
alizowana wersja online: http://afterimagia.pl/book/ [dostep: 2.02.2016].

2 Zob. Statut fundacji, http://media.wix.com/ugd/4738f4 381eba6282f8406e81dal7fb35de2640.
pdf [dostep: 2.02.2016)].

%0 Zob. Szczegblowy opis eksperymentu, http://www.funom.org/#!experiments/c1nio [dostep:
2.02.2016).

31 Fundacja planuje przetestowac m.in.: B-Alert X24 EEG System, Quadrocopter DJI Phantom 3,
Eye tracker Tobii Glasses 2, SMI Eye Tracking Glasses 2.0, Mind Wave Mobile + Puzzle Box
Orbit, Thermal Imagers Fluke Ti200, Voltcraft SL-451, Somte PSG, EEG, ECG, EMG, EOG.
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ogotu cielesnego i mentalnego doswiadczenia, ktére wybiega poza ,standar-
dowy” podziat na zmysty. Co wiecej, wybiega ono nawet poza, coraz czesciej
wykorzystywane w projektach ekspozycji, pojecie polisensorycznosci. Przed-
siewziecie ma wyraznie transdyscyplinarny charakter. Poza jednym wspol-
nym celem, kazdy jego uczestnik eksploruje wtasne pole badawcze. To, co jest
szczegoblnie interesujgce dla autora niniejszego tekstu, to ocena uzyteczno-
Sci wykorzystywanego sprzetu do rozwoju badan historyczno-artystycznych.
Wsréd wielu watkéw znajdujg sie rowniez te zwigzane z problemami kolek-
cjonowania, konserwacji i udostepniania tzw. sztuk ulotnych (performance,
sztuka wideo itp.). Na obecnym (pilotazowym) etapie realizacji projektu nie
mozemy jeszcze formutowac konkretnych wnioskow badawczych. Gtéwnym
celem tej czesci przedsiewziecia jest sprawdzenie sprzetu, ktory bedzie wy-
korzystywany podczas wasciwej akcji artystycznej. Jak dotad fundacji udato
sie skutecznie przeprowadzi¢ dwie préby, tj. performance Danuty Milewskiej
Patrzenie w dal® zrealizowany w Toruniu oraz performance Ireny Lipiniskiej
get out. get in. we Wroctawiu. Pierwsza akcja byta podzielona na nastepujace
etapy: , 1. Zapis sygnatu czynnosci bioelektrycznej mézgu (EEG) podczas re-
laksacji przed akcjg performatywng (15 minut). 2. Cwiczenie na koncentracje
artystki z uzyciem Puzzlebox Orbit (10 minut). 3. Zapis sygnatu czynnosci
bioelektrycznej mézgu (EEG) podczas Patrzenia w dal (15 minut). 4. Zapis
sygnatu czynnosci bioelektrycznej mézgu (EEG) podczas relaksacji po akcji
performatywnej (15 minut)”%.

Podczas eksperymentu wykorzystano dwa okulografy** oraz urzadze-
nie Mind Wave Mobile wraz z minihelikopterem o nazwie Puzzlebox Orbit.
Catosc¢ akcji byta fotografowana oraz nagrywana za pomocg kamery HD. Po-
mijajgc negatywng weryfikacje zastosowanego sprzetu®, wyobrazmy sobie,

2. Material pogladowy online: https://youtu.be/zmp9MxjHEhS [dostep: 30.12.2015].

35 V. Kus, Raport z proby eksperymentu_e.1/2015-2017 (opracowanie, 2015), http://media.wix.
com/ugd/4738f4_7889de78c3a64b1484721bc14ae0513b.pdf [dostep: 30.12.2015].

3t Eyetracker Tobii Glasses 2, SMI Eye Tracking Glasses 2.0.

5% ,1. MindWave Mobile - urzadzenie niestabilne, na poziomie kontaktu urzadzenia z cialem
czesto traci sygnal, nawet w przypadku tak statycznych akcji performatywnych jak Patrzenie
w dal Danuty Milewskiej. 2. Puzzlebox Orbit — zalozenie (Viola Kus) wykorzystania Puzzle-
box Orbit jako narzedzia wizualizujgcego poziom koncentracji artystki zostato negatywnie
zweryfikowane. Urzgdzenie stuzy wytgcznie do ¢wiczen na koncentracje, uzyskanie pozada-
nych rezultatéw wymaga wielu godzin prob oraz odpowiednich warunkéw przestrzennych
i atmosferycznych. 3. Mobilne narzedzia okulograficzne — uzycie Eyetracker Tobii Glasses 2
stanowito dla artystki przeszkode w czasie przeprowadzania akcji Patrzenia w dal, urzadze-
nie nie pozwolito na swobodny przebieg procesu tworczego”.
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jakie mozliwosci ekspozycyjne daje nam tego typu podejscie. Dopusémy hi-
potetyczng sytuacje, w ktérej naszym zadaniem jest zaprezentowanie pracy
Milewskiej w muzeum. Oczywiscie wykorzystamy do tego fotografie i filmy,
bedace prostg rejestracjg akcji. Zdecydowanie ciekawsze wydaje sie uzycie
nagrania z okulografu, w ktérym do pewnego stopnia wizualizuje sie owa dal,
bedgca ideg projektu. Na filmie wyraZnie wida¢ moment, kiedy wzrok artystki
zafiksowat sie w jednym punkcie®. Co wiecej, dysponujemy nagraniem ak-
tywnosci okoruchowej dwdch widzéw. Dodatkowo mozemy wykorzystac¢ dane
uzyskane dzieki pomiarom EEG, czyli poziomy relaksacji i koncentracji®’.
Surowe ciggi liczb mozemy przetwarza¢ w dowolny sposéb, czynigc z nich
wykresy czy animacje. Wydaje sie, Ze potencjal tego typu materiatu w kon-
tekscie ekspozycyjnym jest ogromny. Co wazniejsze, tego rodzaju calosciowy
sposob myslenia moze by¢ (jeszcze dos¢é skromng) odpowiedzig na dylematy
zwigzane z prezentacjq sztuk ulotnych. Mimo czesciowych probleméw ze
sprzetem rejestrujgcym performance Milewskiej (ktére — co oczywiste — zo-
stang wyeliminowane podczas kolejnej préby), sama idea eksperymentu wy-
daje sie zasadna i warta kontynuowania.

Opis drugiej akcji bedzie miat charakter gtéwnie poglagdowy, gdyz nie
powstat jeszcze szczegotowy raport z jej przebiegu. Podobnie jak w przypadku
poprzedniego performance’u, get. out. get in. byt fotografowany i rejestrowany
za pomocg kamery HD. Ponadto jego czes¢ nagrywano kamerg termowizyjng
(Tamarisk 320 Sierra Olympic), umieszczong na dronie (wielowirnikowiec
typu Hexacopter klasy 680)*. Artystka byta monitorowana za pomocg urzg-
dzenia EEG Emotiv Epoc, a wéréd widzoéw znalazta sie osoba wyposazona
w mobilny okulograf. Ograniczajgc sie tylko do wskazania zastosowanego
sprzetu, wyobrazmy sobie, jakie konsekwencje dla ewentualnej prezentacji
akcji moze mie¢ uzyskanie tak wielu réznych danych. Co wazniejsze, dane
te mogg by¢ ze sobg sprzezone czasowo i tak tez przedstawiane. Tego typu
perspektywa w sposob zupelnie oczywisty zmienia nie tylko podejécie do
tego, czym jest sensualnos¢, ale takze znow stawia artyste, widza i dzieta na
réowni. Jak juz wspominatem, opisywany pilotazowy etap badan to dopiero
wstep do regularnie prowadzonych eksperymentéw, ktorych cel jest jasno

% QOpis sprzetu dostepny w raporcie z eksperymentu: V. Kus, dz. cyt.

57 Materiat ilustracyjny dostepny online: http://www.funom.org/#!Test%20urz%C4%85dze-
nia%20MindWave%20Mobile/zoom/c1p2w/image_32x, [dostep: 30.12.2015].

3% Fragment filmu online: https://www.facebook.com/funom.org/videos/1510612419239174/
[dostep: 2.02.2016].
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zarysowany, natomiast konsekwencje jego osiggniecia wydajg sie catkowicie
nieprzewidywalne.

Przedstawiony powyzej material badawczy to jedynie skromny wstep do
szerszego opracowania dotyczgcego zastosowan kognitywnych badan em-
pirycznych w procesie budowania ekspozycji. Mimo to wskazane przyklady
dowodzg, ze zaréwno w sferze teoretycznych rozwazan, jak i realizacji ekspe-
rymentow nastepuje dynamiczny rozwéj. Zjawisko to miesci sie w (opisywa-
nym dopiero) fenomenie zwrotu kognitywnego w historii sztuki. Proces ten
nie doczekat sie jeszcze szerszego opracowania, mimo to jego symptomy sg
widoczne w wielu prowadzonych na calym Swiecie badaniach. Prezentowa-
ny wycinek wiedzy wskazuje na duzy potencjat nowego podejscia. Na coraz
wiekszg popularno$c¢ tej perspektywy wptywa, powtarzajgca sie wsréd na-
ukowcdw, potrzeba redefinicji sensualnosci, zréwnania statusu widza, dzieta
i odbiorcy, uwzglednienia mechanizméw percepcji widza w procesie two-
rzenia ekspozycji. Namawiam zatem kazdego czytelnika niniejszego tekstu,
parafrazujgc jednocze$nie wspominanego wielokrotnie Oniansa, aby dopuscit
mysl, Ze jego rozumienie dzieta sztuki moze by¢ przeksztatcone.

Sensuality and empirical research
in the context of exhibition creating strategy
(abstract)

Although the application of empirical studies in analysis and interpretation regarding
works of art is not yet a common practice, their perspective can be observed to develop
dynamically. The present article provides a brief introduction to theoretical and
practical questions of using a workshop of studies about perception for creating and
evaluating museum exposition. In the first place, the author juxtaposes and analyses
neuromuseology and neuroarthistory. Next, the article provides a critical verification
of the experiment performed by Piotr Francuz with the use of an occulograph. The
second case under discussion is an attempt to create a new way for documenting
works of art, made by the Art & Science Research Foundation om - organisms and
machines in culture.
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Mann Thomas 14

Manzoni Piero 11,111,112, 122
Marclay Christian 121
Marinetti Filippo Tommaso 16
Markiewicz Piotr 97, 98, 104
Markiewka Tomasz 113
Markowska Anna 18
Markowski Michal Pawet 8
Maczynski Franciszek 34, 35
Meier Dieter 120

Merecki Jarostaw 13

Michaud Yves 114
Micke-Broniarek Ewa 15
Milewska Danuta 132, 133
Miller Sandro 105, 106

Millet Catherine 113

Mitchell William John Thomas 14, 15
Mitek Alina 44

Monroe Marilyn 106
Morawska Hanna 16
Mordynski Krzysztof 124, 125
Morello Giovanni 85

Morgan Tony 119
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INDEKS OSOBOWY

Morris Robert 105
Morris William 29
Morrissey Jake 91
Mosset Olivier 119
Moscicki Ignacy 39
Muthesius Hermann 34

N

Nabokow Wiadimir 67
Neidich Warren 126
Norwid Cyprian Kamil 37
Nowacki Marek 124
Nowinski Janusz 41, 124
Nycz Ryszard 8, 72, 97
Nyckowiak Jedrzej 124

(0)

O’Hear Jonathan 121

Okon Wincenty 71

Okragta Dorota 90

Olszewski Andrzej K. 41

Onians John 11, 125-128, 134
Ostrowska-Szymaszek Monika 91
Owidiusz 91

P

Pallasmaa Juhani 48

Parczewska Maria 71

Paulhan Camille 112

Pavillon Vivianne 120

Paxton Joseph 37

Penn Irving 106

Peyret Hugues 112

Picasso Pablo 16, 101, 106, 116
Pienikkos Andrzej 13

Pilet Guillaume 121

Pogorzelski Karol Lew 101
Polom-Jakubowicz Wiestawa 124
Pomian Krzysztof 13, 24, 72, 74, 75
Popczyk Maria 71, 72, 98, 104, 107
Popper Frank 21-23

Poprzecka Maria 16

Porebski Mieczystaw 18

Preziosi Donald 14, 16, 17

Przybysz Piotr 97, 98, 104
Przylipiak Mirostaw 55
Putnam James 17

Q

Quiccheberg Samuel 85

Quincy Antoine-Chrysostome
Quatremere de 16

R

Radtowska Karolina 71
Ranciére Jacques 17

Read Herbert 29

Remer Jerzy 38

Rizzolatti Giacomo 127
Rolf Toman 85

Ronduda tukasz 102
Rosinska Monika 52, 57
Rosset Tomasz Feliks de 17
Rothko Mark 127, 128
Rottermund Andrzej 15, 73
Riitiman Christoph 119
Rygalik Tomek 10, 46, 50-54, 59, 60, 65
Rygiel Teresa 124,
Ryszkiewicz Andrzej 100

S

Salah Albert Ali 128

Salah Alkim Almila Akdag 128
Salwa Mateusz 99, 113
Satbut Bartosz 51

Schaffter Marius 119
Schenker Katja 121

Schick Martin 120

Schneider Roman 41
Schiitze Sebastian 84
Schwitters Kurt 113

Seikon 64

Seitz William Chapin 21, 112
Sherman Cindy 105
Sigmund Marian 41

Signer Roman 120

Siskel Jon 106

Ska Aleksandra 109



Skarbek Aleksandra 101
Skrebneski Victor 106
Skrok Lukasz Marcin 101
Skutnik Jolanta 71

Sobczyk Marek 107
Sommer Manfred 13, 14, 17
Sosnowska Joanna Maria 35, 37
Sosnowski Leszek 18, 113
Sowa Jan 17

Spoerri Daniel 119
Staniszewski Mary Anne 21
Stauffer Gregory 119

Stein Gertrude 119
Stoschek Jeannette 84
Strozek Przemystaw 102
Stryjenski Karol 37
Sutkowska Mariola 22
Susid Pawet 11, 102, 103

INDEKS OSOBOWY

Szczepkowska-Naliwajek Kinga 29

Szekspir William 122
Szelgg Marcin 71
Szewczyk Agnieszka 19
Sztompka Piotr 16
Szyszko-Bohusz Adolf 35
S

Swica Marek 18
Swiecimski Jerzy 98, 123

T

Tatar Ewa Malgorzata 9, 14, 16
Tatlin Wiadimir 105

Tichy Karol 35, 36

Tilden Freeman 74

Tinguely Jean 119, 120

Toman Rolf 85

Tomkins Calvin 18

Towse Ruth 101

Treter Mieczystaw 28, 32

U
Ukielski Pawet 80, 81
Urbaniak Elzbieta 24, 75
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Vautier Ben 112

Velde Henry van de 34
Vergo Peter 71, 75, 104

w

Wala Katarzyna 51
Walker Aldo 119

Waller Matgorzata 15
Wallis Mieczystaw 43
Waltzer Bill 56

Warhol Andy 105

Wasik Anita 63

Weiss David 119

Weiwei Ai 105
Wilkening Susie 73
Wilkie Angus 28
Winiarski Ryszard 108
Wiraszka Marta 41, 124
Wittgenstein Ludwig 119
Wittkower Rudolph 90
Wojciechowski Aleksander 19, 33
Wojnakowski Ryszard 85
Wojtyczko Ludwik 35
WOolfflin Heinrich 129
Woycicki Kazimierz 73
Wréblewska Urszula 71
Wysocka Elzbieta 115
Wysocki Michat 73
Wyspianski Stanistaw 30-32

Z

Zamarbide Daniel 116

Zamecznik Stanistaw 18

Zaremba Lukasz 14

Zawojski Piotr 72

Zeki Semir 125, 126

Zientara Maria 35
Ziotkowska-Weiss Kamila 74, 78, 81

Z
Zuchowski Tadeusz 88
Zydek Szymon 108, 109






	Pusta strona

