3.1 Osiggniecia
(o ktérych mowa w art. 219 ust. 1 pkt. 2 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie
wyzszym i nauce [Dz. U. z 2021 r. poz. 478 z pézn. zm.])

"Architektonizacja" jako metoda aranzacji plastycznej wystaw w wybranych

projektach kuratorskich z lat 2010-2025

Z mojego dorobku kuratorskiego jako osiggniecia wskazuje projekty wykazane ponizej.

1. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, z udziatem artystki Katji
Strunz, wspotkuratorowana z Pauling Kurc-Maj, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-
27.02.2011

Przy pracy nad tym projektem wypracowatem metode, ktérg retrospektywnie okreslam
mianem ,architektonizacji”.

Ponadto jako wskazuje projekty kuratorskie, w ktérych bytem autorem aranzacji plastycznej
wystawy, rozwijajgc metode architektonizacji:

2. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, wspétkuratorowana z Kamilem Kuskowskim,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010

3. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-
30.01.2011

4. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—
04.09.2022

5. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-
28.04.2024

6. Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.03.2025

10



3.3 Architektonizacja jako metoda aranzacji wystaw

Termin ,architektonizacja” zapozyczytem z Teorii widzenia Wtadystawa Strzeminskiego, by
poddad go redefinicji. Zachowujac kluczowe idee artysty, przeksztatcitem go w pojecie,
okreslajgce metode aranzowania dziet w przestrzeni wystawienniczej oraz ksztattowania
samej tej przestrzeni. Stanowito to jednoczes$nie wyraz uznania dla artysty, ktéry wywart
znaczacy wptyw na moje myslenie o sztuce jako aktywnosci spotecznej i na mojg praktyke
kuratorskg jako dziatanie z przestrzenig i architektura.

Architektonizacja byta podstawowym pojeciem teorii Strzeminskiego, a nawet postrzegat j3
jako warunek mozliwosci historii sztuki jako takiej. Polega przede wszystkim na tworzeniu
wiezi miedzy roznymi elementami dzieta sztuki oraz miedzy dzietami przez przenoszenie
sktadnikéw formy — takich jak linie, wymiary, ksztatty — z jednego obiektu na inny.
Kluczowym elementem tego procesu jest ,przesigkanie”, czyli wzajemne przesycanie sie
cechami i sktadnikami formy — wytwarza ono miedzy nimi wiez, stanowigcg nowego rodzaju
jakosc¢. Element ten tgczy architektonizacje z drugim kluczowym zjawiskiem Teorii widzenia —
»powidokiem,” gtdbwnym mechanizmem fizjologii widzenia. Jest to zanikajacy w czasie $lad
obrazu wzrokowego, ktéry pozostaje w oku po spojrzeniu na przedmiot i przeniesieniu
wzroku na inny obiekt. Na ten $lad, naktadajg sie wrazenia z kolejnego spojrzenia, ktére
rowniez po chwili zanika. Ten bezwiedny proces umozliwia nawarstwianie sie sladow,
przesigkanie form innymi ksztattami. Powidok jest wprawdzie podstawowym elementem
fizjologii widzenia, ale jest jednoczesnie taczy jg ze Swiadomoscig wzrokowa. Strzeminski
przeciwstawia sobie te dwa procesy, z ktérych pierwszy jest biologiczny i materialny (oparty
na mechanice dziatania oka i mdzgu), a drugi stanowi historycznie zmienng, refleksyjng,
kulturowg i spoteczng interpretacje doznan wzrokowych. Jednoczes$nie jednak artysta
podkreslat, ze oba oddziatujg na siebie wzajemnie (dialektycznie), a jest to mozliwe dzieki
powidokom. Umozliwiajg one postrzeganie relacji miedzy réznymi przedmiotami i
zjawiskami, wytwarzanie wiezi miedzy nimi, a w koricu ich interpretacje. Przesigkanie,
nawarstwianie, dziatajgce w mechanizmie powidokowym umozliwiajg architektonizacje.
Strzeminski podkreslat dominacje jednej z dziedzin sztuki — ,,[p]roces architektonizacji

polega, jak wiemy, na przepojeniu plastyki elementami formy przeniesionymi z
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architektury.”! To uprzywilejowanie ,sztuki przestrzeni” — gdyz takie rozumienie
architektury mozna mu przypisaé¢ — jest kluczowe dla adaptacji pojecia architektonizacji do
aranzacji wystaw.

Napotykamy tu na znamienng koincydencje. Strzeminski sformutowat pojecie
architektonizacji, pracujgc nad Teorig widzenia w 1947 r. A w 1946 r. na zaproszenie Mariana
Minicha, dyrektora Muzeum Sztuki zaprojektowat przestrzen wystawienniczg na potrzeby
prezentacji dziet z Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy a.r.2 Muzeum
otrzymato wéweczas jako nowa siedzibe eklektyczny patac z korica XIX w., a pomieszczenie,
ktére miat zaadaptowac artysta, byto typowym tzw. pokojem berlifiskim.? Strzeminski nie
walczyt z zastanym uktadem architektonicznym — zmienit nieco wielko$¢ i proporcje
otwordw drzwiowych, precyzyjnie zaprojektowat polichromie na $cianach i suficie oraz
aranzacje szprosow w Swietliku. Podporzgdkowat forme tego wnetrza zasadom kompozycji
przestrzeni — opracowanej przez Katarzyne Kobro i siebie.* Sciany i sufit pokryte zostaty
prostokatami w podstawowych kolorach oraz bieli, czerni i szaro$ciach. System proporcji
regulowat stosunki wymiaréw tych form oraz pozostatych elementéw (otwordéw drzwiowych,
szprosow $wietlika). Aranzacja architektury wnetrza byta okreslona przez te same zasady,
ktére Katarzyna Kobro stosowata w swoich rzezbach. Szczegdlnie doktadnym rzezbiarskim
odpowiednikiem zdaje sie by¢ Kompozycja przestrzenna (4) (1929). W przypadku Sali
Neoplastycznej to teoria i praktyka rzezby staty sie punktem wyjscia dla architektonizacji
wnetrza, pozwalajgcej przeksztatcic je w przestrzen wystawowa.

Odnosze sie do tego przypadku, gdyz stanowi on wyjgtkowy przyktad. Strzeminski
zaprojektowat Sale Neoplastyczng jako szczegdlne ,,urzadzenie” wystawiennicze. Tworzyto
ono specyficzng ,rame”, w ktérej mogg by¢ prezentowane wytgcznie dzieta
konstruktywistycznej i postkonstruktywistycznej awangardy. Sala Neoplastyczna stanowita
zaréwno rozwigzanie z zakresu architektury wnetrz, jak i plastyczng aranzacje dla

prezentowanych w niej dziet sztuki. Nalezata do szerszego nurtu awangardowych projektéw,

1 Wtadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, red. Iwona Luba, Muzeum Sztuki w todzi, 2016, s. 144.

2 lwona Luba, Wprowadzenie do nowej edycji Teorii Widzenia Wtadystawa Strzeminskiego, w: Wtadystaw
Strzeminski, Teoria widzenia, red. lwona Luba, Muzeum Sztuki w todzi, 2016, s. 7. Jarostaw Suchan,
Awangardowe muzeum, ,blok” 25.03.2021, https://blokmagazine.com/awangardowe-muzeum/ [dostep
23.027.2025].

3 K. Stefanski, Architektura XIX wieku na ziemiach polskich, Warszawa 2005, s. 119.

4 Katarzyna Kobro, Wtadystaw Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Obliczenia rytmu przestrzennego, Muzeum
Sztuki w todzi, t6dz 1993.
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w ktorych artysci rozciggali swojg praktyke artystyczng na architekture i aranzacje wystaw.
Przyktadami na poziomie aranzacyjnym byty: 0.10 Ostatnia futurystyczna wystawa obrazow,
Piotrogrdd, 1915-1916; Pierwsze Miedzynarodowe Targi Dada, Berlin, 1920;
Miedzynarodowa wystawa surrealizmu, Paryz, 1938 a na poziomie architektonicznym Sale
demonstracyjne El Lissitzky’ego, zwtaszcza Gabinet abstrakcji w Provinzialmuseum w
Hanowerze w latach 1927-1928.° Ten ostatni wynikat z podobnego sposobu myslenia jak
projekt Strzeminskiego — praktyka artystyczna obejmowata przestrzen wystawienniczg,
czynigc z niej rygorystyczne urzadzenie ekspozycyjne. Kompozycja Sali Neoplastycznej w
duzym stopniu okreslata miejsca prezentacji prac zaréwno na $cianach (w relacjach do
uktadu barwnych prostokatow) jak i w przestrzeni (w odniesieniu do zaprojektowanego przez
Strzeminskiego uktadu wyktadziny na podtodze). Ostatecznie przesgdzata ona rdwniez o tym,
jakie dzieta mozna w niej prezentowac. Stata sie narzedziem wykluczenia poetyk i stylistyk
odmiennych od konstruktywizmu i geometrycznej abstrakgc;ji.

W swojej praktyce kuratorskiej dokonatem eksperymentu z tg przestrzenia jako kontekstem
dla dziet spoza nurtu konstruktywizmu i abstrakcji geometrycznej. Odbyto sie to w ramach
przepracowywania sposobéw myslenia o wystawianiu kolekcji pod wzgledem ideowym i
aranzacyjnym — ten program autorefleksji Muzeum Sztuki prowadzito w latach 2007-2008 w
ramach przygotowan do otwarcia nowego gmachu ms2 oraz nowej ekspozycji statej. Na ten
program sktady sie trzy eksperymentalne wystawy nazywane Szkicami — bytem kuratorem
dwadch z nich, w obu bytem tez autorem aranzacji. W ostatniej odstonie zatytutowanej
Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Szkic 3: Poza zasadq rzeczywistosci (odbyta sie w Muzeum
Sztuki | ms1, 24.04-17.08.2008),° w Sali Neoplastycznej zaprezentowatem prace dwéch
polskich artystow zwigzanych nowg ekspresjg lat 80. — Mariusza Kruka (Wilk na czerwonym
tréjkgcie, 1988) i Piotra Kurki (Siedzgcy, 1988). Celem byto stworzenie kontrapunktu dla
architektury wnetrza oraz sprawdzenie w faktycznym eksperymencie mozliwosci
wykorzystania jej poza zatozonym sposobem uzytkowania. Pretekstem formalnym dla

prezentacji tych prac byt wystepujacy w nich kolor czerwony, choé nie byt on identyczny z

5 Por. Bruce Altshuler, Salon to Biennial — Exhibitions That Made Art History, Volume I: 1863-1959, Phaidon
Press, London - New York 2008; Mary Anne Staniszewski, The Power of Display: A History of Exhibition
Installations at the Museum of Modern Art, MIT Press, Cambridge 1998.

5 Wczesniejsze wystawy w tym cyklu to: Kolekcja sztuki XX i XXI wieku. Szkic 1: Sztuka i polityka, kuratorzy
Zenobia Karnicka, Maria Morzuch, Jarostaw Suchan, Muzeum Sztuki — ms1, 27.02-19.05.2007;
Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Szkic 2: Sita formalizmu, kurator Jarostaw Lubiak, Muzeum
Sztuki | ms1, 06.09.2007-24.03.2008.
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tym, ktdry pojawiat sie w polichromiach. Uzasadnieniem merytorycznym byta przyjeta idea
kuratorska, ze zestawienia dziet opieraty sie na mechanizmach marzenia sennego czy szerzej
procesu nieswiadomego — w szczegdblnosci zageszczenia i przemieszenia — odkrytych przez
Sigmunda Freuda. Szkic 3 byt eksperymentem z zastosowaniem metod psychoanalitycznych
do tworzenia wystaw sztuki nowoczesnej i wspétczesnej.” Historycznym punktem
odniesienia dla tego projektu byty wystawy surrealistow z korica lat 30. XX w.82 W efekcie w
Sali Neoplastycznej nastgpita konfrontacja ,, kompozycji przestrzeni” Strzeminskiego z nowg
ekspresja. Rezultat mozna nazwac estetycznym konfliktem.

Ponizej umieszczam ilustracje ukazujgce Sale Neoplastyczng w ramach Szkicu 3 (il. 4-6). Dla
prezentacji kontekstu poprzedzam je fotografig ukazujgca te przestrzen w 2005, z regularng
ekspozycja (il. 1) oraz ilustracje ze Szkicu 2 (Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku.
Szkic 2: Sita formalizmu®), w trakcie ktérego stata sie ona miejscem wystawiania dziet z nurtu

szeroko rozumianej abstrakgji (il. 2-3).

7 |dee te poddatem refleksji w tekécie: Poza zasadq rzeczywistosci. Czy mozliwa jest ,psychoanalityczna”
ekspozycja sztuki XX i XXI wieku?, w: Wokdt Freuda i Lacana Interpretacje psychoanalityczne, red. Lena
Magnone, Anna Mach, Difin, Warszawa 2009.

8 Bruce Altshuler, Salon to Biennial — Exhibitions That Made Art History, Volume I: 1863-1959, Phaidon Press,
London - New York 2008, s. 279-294.

9 Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Szkic 2: Sita formalizmu, kurator Jarostaw Lubiak, Muzeum
Sztuki | ms?, 06.09.2007-24.03.2008, https://msl.org.pl/miedzynarodowa-kolekcja-sztuki-xx-i-xxi-wieku-szkic-2-
sila-formalizmu [dostep 20.08.2025].
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https://msl.org.pl/miedzynarodowa-kolekcja-sztuki-xx-i-xxi-wieku-szkic-2-sila-formalizmu
https://msl.org.pl/miedzynarodowa-kolekcja-sztuki-xx-i-xxi-wieku-szkic-2-sila-formalizmu

II. 2. Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Szkic 2: Sita formalizmu, kurator Jarostaw Lubiak, Muzeum
Sztuki Sztuki w todzi, 06.09.2007-24.03.2008. Foto: Piotr Tomczyk.
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1. 3. Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Szkic 2: Sita formalizmu, kurator Jarostaw Lubiak, Muzeum
Sztuki w todzi, 06.09.2007-24.03.2008. Fot. Piotr Tomczyk.

. =N
1. 4. Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku Szkic 3: Poza zasadq rzeczywistosci, kurator Jarostaw Lubiak, Muzeum Sztuki
Sztuki w todzi, 24.04-17.08.2008. Foto: Piotr Tomczyk
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II. 5. Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku Szkic 3: Poza zasadq rzeczywistosci, kurator Jarostaw Lubiak,
Muzeum Sztuki w todzi, 24.04-17.08.2008. Fot. Piotr Tomczyk.

AN

1. 6. Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku Szkic 3: Poza zasadq rzeczywistosci, kurator Jarostaw Lubiak,
Muzeum Sztuki Sztuki w todzi, 24.04-17.08.2008. Fot. Piotr Tomczyk.
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Sala Neoplastyczna w zatozeniu Strzeminskiego miata by¢ prototypem (w tworzeniu
specyficznych ram ekspozycyjnych dla okreslonych typdw dziet sztuki) a okazata sie
wyjatkowym dzietem, tworzgcym przestrzen dla innych dziet. Z tego wzgledu uzasadnione
byto siegniecie po eksperyment aranzacyjny dla zbadania jak to ,,urzadzenie” zadziata w
konfrontacji ze dzietami sztuki, dla ktérych nie byto zaprojektowane. W toku tego
eksperymentu kuratorskiego okazato sie, ze prace Kurki i Kruka stanowity obce ciato w
awangardowej tkance historycznej. Kompozycja przestrzenna Sali Neoplastycznej odrzucita
je. W rezultacie nie mogta powstac wiez miedzy dzietami a przestrzenig, ktéra umozliwiataby
wydobycie i wzmocnienie wartosci dziet. Przeciwnie wartosci te zostaty sttumione.
»Architektonizacja” przez wystawe w tej sytuacji nie dokonata sie. Z dzisiejszej perspektywy
oceniam te aranzacje, jako przyktad kuratorskiej dezynwoltury, uzasadnionej wprawdzie
eksperymentalnym formatem catego programu Szkicéw, ale prowadzgcej do dyskusyjnych
rezultatow.

Przedstawitem szerzej swoj eksperyment z przestrzenig Strzeminskiego dla uwypuklenia
réznicy z tym, co opracowatem potem jako metode aranzacji, nazywang przechwyconym
pojeciem architektonizacji. Rozwinieta przez mnie pdzniej praktyka aranzacji wystaw
opierata sie na poszukiwaniu synergii dziet sztuki i otoczenia, w ktérym byty prezentowane.
Nie bez znaczenia jest rowniez to, ze punktem odniesienia dla tej metody byta architektura
biatego szescianu, jako w zatozeniu ,,neutralnej” przestrzeni prezentacji dziet sztuki.
Wytanianie sie tego, co zwykto sie okresla¢ mianem biatego szescianu, byto meandrycznym i
powolnym procesem. W istocie nie chodzito tu tylko o zmiane charakteru wnetrza, lecz
szerzej o przeksztatcenie aranzacji dziet, czyli sposobéw ich rozmieszczania na Scianach iw
przestrzeni. Jednym z miejsc, w ktdrych wypracowywano ten nowy format, byto nowojorskie
Museum of Modern Art (MoMA). Margaret Scolari Barr (historyczka sztuki i zona Alfreda
Barra, pierwszego dyrektora muzeum), w nastepujacy sposéb wspominata zmiane praktyki
wystawiania poczawszy od pierwszej wystawy w MoMA: ,,Oprdcz selekcji obrazéw
nowatorski byt sposéb ich ekspozycji — zostaty one zawieszone na gtadkich scianach: jesli
Sciany nie byty catkowicie biate, to byty w najjasniejszym odcieniu szarosci, absolutnie
neutralnym. Co wiecej, w najbardziej nowatorski sposdb prace nie byty rozmieszczone
symetrycznie... W 1932 roku w Paryzu obrazy wieszano symetrycznie i wedtug rozmiaru, a
nie wedtug tresci czy daty... i byly one ,spietrzane”. Natomiast w muzeum, podczas

pierwszej wystawy jesienig 1929 roku, nie byto obrazédw wiszgcych nad innymi obrazami,
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wszystkie sciany byty neutralne, a obrazy wieszano w sposéb intelektualny, chronologicznie.
[...] Wczesniej $ciany byty albo pokryte panelami albo aksamitem — czerwonym, niebieskim
lub zielonym, ktéry pochtaniat kolory obrazéw. Zamiast tego postanowiono, ze obrazy bedg
prezentowane samodzielnie.”0

Trudno o lepszy opis tego, co kryto sie za ideg biatego szescianu — byta to catkowicie
odmienna filozofia aranzowania dziet na wystawach od tej, ktérg utozsamiamy z
dziewietnastowiecznymi paryskimi Salonami, a ktéra ciggle obowigzywata w wielu miejscach
w pierwszej potowie XX w. Margaret Barr precyzyjnie okreslata elementy tego nowego
sposobu wystawiania: maksymalna neutralizacja wnetrza, przestrzenne odizolowanie dziet
od siebie, rozmieszczanie prac tak, aby ich uktad tworzyt znaczenie. Na Salonach prace
grupowano wedfug gatunkow, dla ich rozmieszczania kluczowe byty formaty ptécien oraz ich
uporzagdkowane (czesto symetryczne) roztozenie na $cianach. Wieszanie prac tuz obok siebie
oraz jedne nad drugimi w istocie powodowato, ze przestaniaty one sciany. Prace przepetniaty
przestrzenie, ale dzieki ciezkim ramom widzowie mogli wyodrebnié z tej masy te obiekty,
ktérym chcieli sie przyjrzeé. Relacje miedzy poszczegdlnym pracami nie miaty znaczenia.
Zmiana, ktdrg opisywata Barr zaktadata kilka przemieszczen. Rezygnacja ze ,spietrzania” i
odizolowanie dziet odstaniata Sciane poza nim i przestrzen wokét nich, stad koniecznos¢
neutralizacji architektury wnetrza, zeby nie konkurowata z samymi dzietami. Jednoczesnie to
usamodzielnienie pojedynczego dzieta wzmacniato warto$é jego formy i tresci, ktora w tej
rozrzedzonej aranzacji nie mogta opierad sie wytgcznie na przynaleznosci do jakiegos
gatunku (pejzazu, portretu itd.). Stad koniecznos¢ konstruowania znaczenia dziet przez
budowanie relacji miedzy nimi. Zneutralizowana przestrzen miata by¢ przejrzystym medium
dla tych relacji. Wystawa stawata sie praktyka budowania znaczen, a nawet opowiesci, a nie
przeglagdem dziet.

Biaty szescian stanowit zatem wysoko wyspecjalizowane narzedzie przeksztatcania sztuki w
wystawe. Badacze przyjmujg, ze ugruntowat sie on w latach 30. i 40. XX w., by zyska¢

niemalze absolutng dominacje w kolejnych dekadach.!! Kiedy Brian O’Doherty na poczatku

10 Margaret Scolan Barr, Interview with Paul Cummings, 22 February 1974 and 8 April 1974. Archives of
American Art, New York, s. 18-21. Cyt. za: Mary Anne Staniszewski, The Power of Display: A History of Exhibition
Installations at the Museum of Modern Art, MIT Press, Cambridge 1998, s. 62.

11 por. Brian O'Doherty, Biaty szescian od wewngqtrz: ideologia przestrzeni galerii, przet. Aneta Szytak, Fundacja
Alternativa, Gdansk 2015; Elena Filipovic, The Global White Cube, “On Curating” Issue 22, April 2014,
https://www.on-curating.org/issue-22-43/the-global-white-cube.html [dostep 21.07.2025].
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lat 70. XX w. poddat krytyce ten typ przestrzeni galeryjnej i praktyki ekspozycyjne z nim
zwigzane, rozprawiat sie przede wszystkim z jego domniemang ,,neutralnos$cig”. Margaret
Barr postrzegata neutralizacje jako uwolnienie sztuki od przyttaczajgcej architektury wnetrz,
narzucajgcych sztuce wiasng estetyke oraz jako uwolnienie w dzietach wtasnych znaczen.
Natomiast O’Doherty traktowat neutralnos¢ biatego szescianu jako ideologiczny konstrukt,
ktéry determinuje wszystko, co znajdzie sie w takim wnetrzu. O’Doherty utozsamiat
neutralno$é z obojetnoscig czyli catkowitym brakiem oddziatywania. Tymczasem jego
zdaniem biaty szescian zmienia status kazdego obiektu, ktéry sie nim znalazt, a co wiecej
aktywnie kreuje sposdb jego postrzegania. Jego oddziatywanie jest potezne. Krytyka czy
nawet atak O’Doherty’ego dotyczyt biatego szescianu jako modelu dla przestrzeni galeryjnej i
nie odnosit sie do poszczegdlnych przypadkdéw (natomiast szczegétowo omawiat on
przyktady podwazania tego modelu).

Przypomne tu jego dobrze znang charakterystyke rygorystycznej neutralizacji w biatym
szescianie: neutralna podtoga (najlepiej szara i gtadka, ale bez potysku) i Sciany (biate),
rozproszone os$wietlenie (najlepiej padajace od goéry), oczyszczenie z jakichkolwiek
specyficznych elementdw czy znamion (konkretne wnetrze musi zostac przeksztatcone w
nieskazong atmosfere). Z tej charakterystyki wyprowadzat on swoje zarzuty — biaty szescian
wytwarza quasi-sakralng aure, nadmierng powage (fatwo przechodzgacg w pompatycznosé),
sterylnos¢, wywotujaca przerazenie lub zniechecenie — a przede wszystkim catkowitg
izolacje od konkretnego miejsca i czasu (pozor uniwersalnosci), odciecie od sSwiata
zewnetrznego (ekskluzywnosé) i zycia toczgcego sie wokoét (elitarnos$é). Ten typ przestrzeni
rodzit sie razem i byt nieodtgczny od zmian w sposobie wieszania czy umieszczania dziet.
O’Doherty doktadnie pokazat jak demontaz perspektywy renesansowej w malarstwie
przetomu XIX w. i XX w. wigzat sie rezygnacjg z ram obrazéw — a perspektywa i rama byty
dwoma elementami, ktdre byty warunkami mozliwosci dla ,,Salonowego” sposobu wieszania.
Przeksztatcenia sztuki wymuszaty zmiany sposobu wieszania, pojawit sie nowy kanon: prace
umieszczano w jednej linii z odpowiednimi odstepami pomiedzy nimi. Przestrzen wokoét dziet
pojawita sie, aby mogty one, jak pisze O’Doherty w cudzystowie, ,oddychac”. To
nieprecyzyjne okreslenie, ktére przytaczat on catkiem ironicznie, oznaczato jednak, ze
odpowiednia ilos¢ przestrzeni stata sie niezbywalna dla istnienia dzieta sztuki (bez niej
,udusitoby sie” lub Scislej zostatoby ,zaduszone”). Jednoczesnie przestrzen, ktora stata sie

warunkiem egzystencji dzieta nie mogta by¢ skazona — przeciez kazde najdrobniejsze
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zanieczyszczenie stanowitoby zagrozenie dla ,,oddechu”. Neutralizacja wnetrza byta
niezbedna, a biaty szescian byt wytworem tej koniecznosci. Jest to pewnie gtéwny powdd,
dla ktérego — mimo stale powracajgcych od czaséw O’Doherty’ego fal krytyki i préb
demontazu — ciagle jest on dominujgcym formatem przestrzeni wystawienniczych, a co za
tym idzie aranzacji wystaw.'?

O’Doherty nastepujgco opisywat proces ugruntowywania sie biatego szeécianu jako
narzedzia tworzenia wystaw: ,Estetyka aranzacji ewoluuje zgodnie ze swoimi wtasnymi
przyzwyczajeniami, ktore staja sie konwencjami a te, nastepnie, prawami.”*3 Jego krytyka
pojawiata sie na tym ostatnim etapie i tej sytuacji tez dotyczyta — rygoryzm i dogmatycznos$é
biatego szescianu zaczety ograniczaé artystyczng ekspresje i rozwo;.

Krytyka O’Doherty’ego byta brawurowa i przekonujaca, tyle ze w niektérych momentach
wywazata otwarte drzwi. Juz wczesniej bowiem pojawito sie przekonanie, ze neutralnos¢ jest
niedostepnym zatozeniem i zadne konkretne wnetrze nigdy nie jest w stanie jej osiggna¢. Dla
przyktadu przytocze znaczgcy wypowiedz Renégo d’Harnoncourta, ktory byt dyrektorem
MoMA w latach 1949-1968 i kuratorem kilkunastu wystaw w muzeum. , Zrewolucjonizowat”
on aranzacje wystaw doktadnie w tym miejscu, w ktédrym dokonato sie ugruntowanie biatego
sze$cianu.' Jak podkreslano, rozwinat on ,,sztuke aranzacji do poziomu, ktéry nie ma sobie
réwnych na catym $wiecie”.'> Mniej wiecej dekade po ugruntowaniu biatego sze$cianu, w
1960 roku D’Harnoncourt stwierdzit: ,Nie ma czegos takiego jak neutralna aranzacja. Dzieto
sztuki jest bardzo podobne do cztowieka — to samo dzieto sztuki reaguje inaczej w réznych
fazach historii. Aranzacja to bardzo skomplikowany i ekscytujgcy temat”.1® W tej wypowiedzi
jej autor nie podwazat bezposrednio biatego szescianu, ale zdecydowanie odrzucata sama
idee neutralnosci — umieszczenie dzieta sztuki w jakimkolwiek otoczeniu, nawet z pozoru
najbardziej obojetnym, zmienia jego oddziatywanie. Zaden, nawet najdoskonalszy biaty
szescian nie jest w stanie zapewni¢ neutralnosci, a co wiecej wcale nie chodzi, zeby ja

uzyskad.

12 Jedng z takich fal analizowatem w moim artykule: Ucieczka z biatego kubu. Réznicowanie we wspétczesnej
przestrzeni galeryjnej, ,Zeszyty Artystyczne” nr 15, 2006, s. 63-85.

13 0'Doherty, Biaty szescian..., dz. cyt., s. 36.

14 Glen Lowry, Foreword, w: Michelle Elligott, René D’Harnoncourt and the Art of Installation, The Museum of
Modern Art, New York 2018, s. 7.

15Cyt. za: Michelle Elligott, René D’Harnoncourt and the Art of Installation, The Museum of Modern Art, New
York 2018, s. 12.

16 Gregory T. Hellman, Profiles: Imperturbable Noble, “New Yorker”, 7 May 1960, s. 49-112, cyt. za:
Staniszewski, The Power of Display, dz. cyt., s. 61.
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Powrdémy na moment do Sali Neoplastycznej. Strzeminski zaprojektowat jg jako czesé
wiekszej przebudowy nowe;j siedziby Muzeum Sztuki. Adaptacja eklektycznego patacu
Maurycego Poznanskiego z korica XIX w. zostata przeprowadzona zgodnie zasadami
nowoczesnego muzeum — w wiekszosci wnetrz starano sie uzyska¢ mozliwie neutralng
przestrzen (elementy eklektycznej dekoracji Scian zostaty przestoniete ekranami,
pomalowanymi na biato). W rezultacie galeria stata sie ciggiem biatych szescianéw. Ruch
Strzeminskiego byt zatem podwdjny: Sala Neoplastyczna stanowita zatem zaréwno
przeksztatcenie historycznej architektury patacu, jak i przeciwstawiata sie neutralnosci jej
aktualnego otoczenia.

O ile Sala Neoplatyczna w petni determinowata aranzacje, okreslajagc réwniez rodzaj dziet,
jakie mozna w niej umiesci¢, o tyle biaty sze$cian, mimo iz rdwniez jest przemoznym
formatem, nie jest tak dalece deterministyczny. Ustala sztywne reguty, ale pozwala na
podjecie z nimi gry. A dzieje sie tak wtasnie dzieki pozornej neutralizacji. Wszystko, co
zanieczyszcza przestrzen i ogranicza jej przejrzystos¢ — poczgwszy od konkretnego rozmiaru
i uformowania danego wnetrza, po wszelkie elementy architektury lub infrastruktury,
ktorych nie da sie sprowadzi¢ do biatej ptaszczyzny — moze zosta¢ wtgczone do tej gry. A jej
bohaterami sg dzieta umieszczone w konkretnym wnetrzu ich interakcja z przestrzenia,
miedzy sobg i z publicznoscia.

W historii przestrzeni wystawienniczych biaty szescian uzyskat w pewnym momencie
radykalng antyteze w postaci tzw. czarnego pudetka (black box). Jak twierdzg badacze,
pojawito sie ono jako przestrzen teatru eksperymentalnego w latach 60. XX w. oraz
niezaleznie w galeriach sztuki w latach 90. XX w.” To drugie zjawisko wigzato sie coraz
szerszym wtgczaniem sztuki wideo do prezentacji w instytucjach sztuki. W tekstach
krytycznych postrzega sie czarne pudetko jako proste odwrécenie estetyki biatego szescianu
przy zachowaniu wszystkich jego ideologicznych obcigzen i ograniczen. Carlijn Juste
przedstawia nastepujgca argumentacje: ,aby dzieto [filmowe lub wideo — przyp. JL] byto
widoczne w zadowalajgcych warunkach, zamiast odpowiedniej ilosci swiatta potrzebna jest
odpowiednia ilo$é ciemnosci. [...] ciemnosc¢ tych czarnych pudetek zapewnia zasadniczo taka
samg neutralnos¢ jak biel biatego szescianu: czern Scian, sufitow i podtdg, podobnie jak biel

biatego szescianu, sugeruje neutralnosé, a ostatecznie negacje konkretnej, fizycznej

17 Claire Bishop, Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Exhibitions and Audience Attention, “TDR: The Drama
Review” Vol. 62, No. 2, Summer 2018 (T238).
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przestrzeni. Oba miejsca stawiajg widza/obserwatora w pozycji maksymalnej koncentracji,
skupienia wzroku, odciecia sie od $wiata zewnetrznego i skupienia uwagi.”*® W moim
przekonaniu istnieje jednak réznica niuansu, ktéry moze wywotywac w niektérych
przypadkach znaczgce rezultaty. Biaty szescian jest technikg neutralizacji architektury wnetrz
w celu uzyskania mozliwie czystej przestrzeni — niemalze abstrakcyjnej, nieskazonej
przestrzennosci, podczas gdy czarne pudetko, jesli jest rygorystycznie zastosowane, prowadzi
do anihilacji zaréwno architektury jak i przestrzeni — jego efektem jest bezforemna czelusé.
O ile biaty sze$cian wytwarza dystans i alienuje publicznosé, o tyle czarne pudetko pochtania
ja i angazuje, gdyz wywotuje afektywne pobudzenia (czesto zaczynajgce sie od leku,
niepokoju a przynajmniej niepewnosci). A zatem o ile biaty sze$cian jest narzedziem
pobudzania krytycznej refleksji lub zdystansowanej kontemplacji, o tyle czarne pudetko
skfania do zanurzenia sie fantazmatyczne projekcje i wizje.

Nie ma tu miejsca na szersze analizowanie tej kwestii, wspominam o tym, gdyz sg to dwie
dyspozycje przestrzenne kluczowe dla wspotczesnych praktyk kuratorskich, zwtaszcza gdy
chcemy je rozumiec jako dziatanie z przestrzenig i w przestrzeni.

Wsrdd nie tak znowu licznych refleksji o roli przestrzennej aranzacji w praktykach
kuratorskich jedng z ciekawszych i pogtebionych jest rozprawa doktorska Natalie O’Donnell
Space as curatorial practice: the exhibition as a spatial construct [Przestrzen jako praktyka
kuratorska. Wystawa jako konstrukt przestrzenny].*® Autorka przeciwstawia sie pojmowaniu
aranzacji jako kwestii marginalnej lub przynajmniej wtdrnej wobec wypracowania
kuratorskiej koncepcji, dyskursu badz narracji. Skutkiem takie typowej marginalizacji jest
zlecanie aranzacji projektantom architektury lub scenografii wystaw, traktowanym jako
specjalisci od przektadania kuratorskich idei na rozwigzania przestrzenne badz plastyczne.
O’Donnell podkresla, ze jej zdaniem ,praktyka kuratorska jest zasadniczo przestrzenna i
przejawia sie poprzez wystawe jako przestrzenny konstrukt.”?? Nastepnie szerzej rozwija

swoje podejscie: ,[...] decyzje kuratoréw, dotyczgce przestrzeni czesto nie sg

18 Carlijn Juste, From the White Cube to the Black Box and back: Lighting design for new media art exhibitions,
“Déméter”, Nr 10, Eté 2023, 15 novembre 2023, https://www.peren-revues.fr/demeter/1346 [dostep
17.09.2025], s. 5. Por. tez Raumverschiebung: Black Box - White Cube, red. Barbara Blischer, Verena Elisabet
Eitel, Beatrix von Pilgrim, Georg Olms Verlag, Hildesheim — Ziirich — New York 2014.

1% Natalie Hope O’Donnell, Space as Curatorial Practice: The Exhibition as a Spatial Construct, rozprawa
doktorska, Oslo School of Architecture and Design, Oslo 2016, online: https://aho.brage.unit.no/aho-
xmlui/handle/11250/2398244 [dostep 11.08.2025].

20 Tamze, s. 8.
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dokumentowane ani wyjasniane. Moze to wynika¢ czesciowo z faktu, ze wystawa powstaje
W samej przestrzeni, a decyzje sg podejmowane i zmieniane w trakcie jej montazu. Gdy
wystawa jest juz otwarta, czyli potocznie mdéwigc «powieszona», stanowi ona konstrukcje
przestrzenng, a jej wyjasnienie tkwi w samej ekspozycji. Podobnie jak w przypadku dzieta
sztuki, jesli mozemy jg doswiadczy¢, nie potrzebujemy jej szczegdétowego «objasniania».
Czescig sensu tworzenia dziefa sztuki jako przedmiotu materialnego jest to, ze wykracza ono
poza jezyk lub wymyka sie mu — gdyby mozna byto w petni uchwycié je stowami, nie miatoby
sensu tworzy¢ tego dzieta. Rzeczywiscie, doswiadczenie dzieta moze zostac ostabione, jesli
zostanie nadmiernie zdeterminowane przez wyjasnienia, i dotyczy to rowniez zestawiania
dziet na wystawie.”?! Autorka odrdznia przestrzenng praktyke kuratorska od dwdch
rodzajéw dziatan. Z jednej strony od praktyki kuratorskiej jako praktyki dyskursywnej —
tworzenia wypowiedzi czy tekstéw. Podkresla, ze: , Istnieje jako$ciowa réznica miedzy
napisaniem tekstu [czy szerzej produkcjg dyskursu — przyp. JL] a stworzeniem wystawy,
szczegdblnie w odniesieniu do tego, jak kazda z tych form oddziatuje na zwiedzajgcego jako
ciato, poruszajgce sie w przestrzeni i jak sie do niego zwraca w procesie, ktéry czesto
wymyka sie catkowicie stowom.” 22 A z drugiej strony, odrdznia kuratorskg praktyke
przestrzenng od projektowania architektury czy scenografii wystawy, zlecanego specjalistom
— nazywajac to ostatnie praktycznym projektowaniem wystawy. Wedtug niej ,,aranzacja,
fizyczna organizacja wystawy, jest sama w sobie formg pracy”, co ma kluczowe znaczenie dla
,rozumienia wystawy jako konstruowania kuratorskiej argumentacji w przestrzeni, a nie

tylko praktycznej decyzji projektowej.”?3

O’Donnell proponuje pie¢ pojeé dla analizy kuratorskiej aranzacji wystaw: ,, programme,
argument, walk-through, sequence oraz interval” — co proponuje przettumaczy¢
odpowiednio jako program, argumentacja, przejscie, sekwencja i interwat.** Autorka
stwierdza: ,, W tej koncepcji kurator jest architektem wystawy. Program osoby kuratorskiej
jest tym, co zamierza ona przekazac przez poszczegdlne dzieta i catos¢ wystawy jako
argumentacje, stworzong przez rozmieszczenie eksponatéw. [...] Program kuratorski zyskuje

fizyczny wyraz w postaci ruchu zwiedzajacych a prace na wystawie tworzg sekwencje, z

2! Tamze, s. 11-12.
22 Tamze, s. 57.

2 Tamze, s. 37-38.
% Tamze, s. 7.
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ktorymi widzowie stykajg sie podczas wybranego przez siebie przejscia przez galerie. Logika
sekwencji wystawy czerpie swojg spdjnosc z idei catosci wystawy. Interwaty miedzy
poszczegdlnymi pracami oraz miedzy dzietami a zwiedzajacymi determinujg sekwencje prac i
relacje miedzy nimi — jako pojedynczymi bytami — a argumentacjg catej wystawy.”?
O’Donnell proponuje piec sci$le powigzanych ze sobg pojec¢, pozwalajgcych uchwycié
strukture oraz dynamike wspétdziatania kuratorskiej koncepcji i aranzacji w obrebie

wystawy.

Definiujgc program, O’Donnell wychodzi od architektonicznego rozumienia tego terminu, co
wynika bezposrednio z przyjetego przez nig zatozenia o kluczowej roli organizowania
przestrzeni w praktyce tworzenia wystaw. Przestrzen staje sie w tym ujeciu medium, przez
ktére realizowane sg kuratorskie zatozenia, dotyczace znaczenia, funkcjonowania i
oddziatywania wystawy. Mimo iz termin jest zaczerpniety z architektury, to tylko po to, aby
rozpoznac ztozonosc relacji wystawy do fizycznej przestrzeni. Autorka zaznacza, ze
»architektura budynku moze pokrzyzowaé program kuratorski w sensie czysto fizycznym.” 26
Jednoczesnie jest ona niezbywalnym warunkiem, ktéry umozliwia jego prezentacje.
Precyzujgc znaczenie terminu, pisze ona: ,Dla kuratoréw i kuratorek termin «program», w
znaczeniu, w jakim uzywam go tutaj, odnosi sie do sposobu wykorzystania przestrzeni
wystawienniczej, a samo to wykorzystanie jest ograniczone przez program architektoniczny
budynku. Program kuratorski charakteryzuje sie nieodtgczng dwoistoscig, ktéra wynika z
relacji miedzy poszczegdlnymi eksponatami a wystawg jako catoscig, a takze z powigzania
eksponatu z elementami znajdujgcymi sie wokét niego. Osoba kuratorska musi poruszac sie
pomiedzy ustalonymi konwencjami galerii modernistycznej, w ktérej dzieto sztuki powinno
mie¢ minimalng ingerencje mediatora i powinno «mowi¢ samo za siebie», a tym, co osoba
kuratorska chce przekazaé przez tematyke wystawy.”?” Program moze podwazaé
samodzielne znaczenie poszczegdlnych dziet, wpisujgc je w sens catosci, ale kluczem jest
zachowanie réwnowagi miedzy tymi dwoma aspektami. Jednoczesnie program powinien
stanowic¢ rodzaj scenariusza czy nawet partytury (autorka uzywa pojecia script),
okreslajacych jak publicznos¢ ma przemierzac czy zwiedzac¢ wystawe. Co istotne autorka

traktuje architekture wnetrza galerii jako wyzwanie, z ktérym osoba kuratorska musi

%> Tamze, s. 80.
%6 Tamze, s. 80.
27 Tamze, s. 83-84.
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zmierzy¢ sie w swoim programie, a nie neutralny pojemnik, ktéry jest obojetny badz

przejrzysty wobec tego, co w nim sie pojawia.

Program determinuje przejscie — przy czym pojecie to, dzieki wieloznacznosci polskiego
stowa, mozemy rozumieé jako: przestrzenng forme, zaprogramowang przez osobe
kuratorska; aktywnos$¢ publiczno$ci — jej poruszanie sie po przestrzeni, a nawet
doswiadczenia, ktorych zwiedzajgcy doznajg w trakcie przemieszczania sie po wystawie. Do
tych trzech znaczen odnosi sie réwniez O’Donnell. Przy czym ponownie wychodzi od
architektury — galeryjne wnetrza stanowig pierwotng determinante, to w nig osoby
kuratorskie muszg wpisa¢ program i wynikajgce z niego przejscie. Wychodzac od idei
przechadzki, spaceru, architektonicznej amfilady i promenady jako form dla tej aktywnosci,
autorka dociera do swojego rozumienia pojecia przejscia jako ,, powolnego, nieco
meandrycznego poruszania sie po przestrzeni galerii w sposdb charakterystyczny dla
zwiedzania wystawy”, przy czym nie musi ono by¢ okreslone przez linearng trajektorie,
porzgdek zwiedzania i nie powinno wykluczaé ,,0s6b, ktdre nie sg w stanie fizycznie przejs¢
przez wystawe” .22 Wedtug tego zatozenia rozmieszczenie prac na $cianach i w przestrzeni
galerii (bardziej niz elementy etalazu) proponuje publicznosci mozliwosci ruchu w przestrzeni

wystawy, ustalajgc najbardziej podstawowe warunki odbioru.

Przejscie jest podstawowym narzedziem konstruowania kuratorskiej argumentacji.
O’Donnell zaktada, ze kazdy projekt kuratorski wymaga postawienia jakiejs tezy a sama
wystawa jest prezentujgcym ja wywodem. Przy czym warto to ponownie zaznaczy¢, ze
argumentacja odbywa sie za pomocg dziet, tworzenia relacji miedzy nimi oraz ich
rozmieszczania w przestrzeni galerii. Wywdd niekoniecznie musi by¢ jaka$ opowiescia, moze
opierac sie na innych schematach niz narracyjne czy fabularne, na przyktad — na
zestawieniach formalnych, symbolicznych, badZ materialnych (materiatowych). Przez
zaprogramowanie przejscia osoba kuratorska prezentuje teze i usituje przekonac¢ do swojej
argumentacji, jednoczesnie nie jest w stanie scisle kontrolowaé przebiegu odbioru, gdyz
publiczno$é nawet przy scisle zaprojektowanym porzadku zwiedzania zachowuje swobode
poruszania sie, wybierania tego, co oglada i na czym sie skupia. Konstruowanie argumentacji

jest kluczowym elementem, odrdzniajgcym przestrzenng praktyke kuratorskg od

28 Tamze, s. 86.

26



,praktycznego” projektowania architektury czy scenografii wystaw. W tym drugim przypadku
celem powinno by¢ w istocie znalezienie projektowych rozwigzan i plastycznego wyrazu dla

argumentacji przygotowanej przez osobe kuratorska.

Precyzujgc swoje narzedzia analizy, O’'Donnell dorzuca pojecie sekwencji, mimo ze wydaje sie
ono koncepcyjnie zawiera¢ w pojeciu przejscia — sekwencje budujg przejscie. Autorka
stwierdza: ,, Sekwencja jest kluczowg strategig kuratorskg. W przestrzeni wystawy
poczatkowa sekwencja, stworzona poprzez umieszczenie kolejnych elementéw wzdtuz trasy
zwiedzania, moze wywotywac rezonans w catym pomieszczeniu dzieki ustaleniu kierunkéw
widzenia.”?® Z kolei narzedziem, pozwalajgcym wyodrebnia¢ sekwencje, jest interwat.
O’Donnell opisuje to pojecie nastepujaco; ,Interwat odnosi sie do dwéch réznych rodzajéw
posredniej przestrzeni: tej miedzy dzietami oraz tej miedzy dzietem a widzem. Przestrzen
miedzy dzietami jest miejscem, w ktérym tworzy sie kuratorska argumentacja, gdzie przez
zestawienie dziet ujawniajg sie powigzania miedzy nimi.”3° Jest to bardziej techniczne
okreslenie tego, co O’Doherty nazywat poetycko ,,oddechem”. Nowoczesne i wspdfczesne
dzieto sztuki wymaga pustej przestrzeni wokodt, aby mogto sie ukonstytuowac a jednoczesnie
uzyskac status i range. O’Donnell jednak idzie dalej w swoim rozumieniu przestrzenne;j
pauzy, operowanie jej wielkoscig staje sie narzedziem nadawania znaczenia — mniejszy
odstep tworzy relacje miedzy obiektami, a wiekszy pozwala wyodrebnia¢ grupy prac.
Przestrzenna aura, ktéra pojawia sie wraz z biatym szescianem, przestaje by¢ wytgcznie
srodkiem budowania samodzielnosci dzief, a staje sie narzedziem nadawania sensu

zestawieniom dziet.

tatwo zauwazy¢, ze terminy sekwencja i interwat sg implikowane przez pojecie przejscia. Jak
sie wydaje, autorka wyodrebnia je, aby doprecyzowac i uwypukli¢ techniki dziatania w
przestrzeni. O’Donnell chce odrdézni¢ praktyke kuratorskg od réznych aktywnosci
operujacych jezykiem i dyskursem, cho¢ zauwaza pewne analogie do tekstu czy wypowiedzi
— sekwencje mogg by¢ poréwnane do zdan, a interwaty do znakdw przestankowych.
Podobne analogie mozna, by znalez¢ z utworami muzycznymi czy nawet choreograficznymi.
Analogie te, nawet jesli inspirujace i ciekawe, nie powinny jednak jej zdaniem podwazaé

swoistosci przestrzennych praktyk kuratorskich.

2 Tamze, s. 89.
30 Tamze, s. 90.
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O’Donnell jest kuratorka zwigzang od wielu lat z Muzeum Muncha (Munchmuseet) w Oslo,
jej perspektywa teoretyczna jest zatem $cisle zwigzana z praktyka zawodowa jako
instytucjonalnej kuratorki — tworczyni wystaw. Tu mozna szukaé zrédet sSwiadomosci sity
oddziatywania architektury wnetrza i budynku na wystawy i dzieta. Z kolei z rozpoznania roli
architektury jako przestrzeni wynika zrozumienie praktyki kuratorskiej jako dziatania w
przestrzeni i z przestrzenig. O’Donnell idzie jeszcze dalej, gdyz przez idee programowania
sekwencji i interwatéw, ustanawia przestrzen jako element i warto$é kluczowa dla
wewnetrznej konstrukcji wystawy (a nie tylko dla jej umieszczenia w tym czy innym

wnetrzu).

Oczywiscie nie jest ona jedyng kuratorka, ktora podkresla znaczenie tego aspektu. Dla
przyktadu Elena Filipovi¢ poddajac refleksji wspdtczesne znaczenie biatego szescianu
dochodzi do podobnego rozpoznania: ,[...] Wystawa nie jest jedynie ciggiem dziet sztuki,
dobrych lub ztych, spdjnych tematycznie lub formalnie odmiennych. Wartosc¢ i znaczenie
wystawy nie sg tez suma (gdyby mozna je w ten sposdb zmierzyé) tgcznej wartosci i
znaczenia poszczegdlnych dziet sztuki. Istotg wystawy jest raczej sposdb, w jaki wyboér dziet
sztuki, kontekst tektoniczny oraz tematyczne lub inne elementy dyskursywne taczg sie w
okreslong forme. To wtasnie odrdznia wystawe od, powiedzmy, eseju ilustrowanego:
artykulacja konkretnej przestrzeni fizycznej, w ktdrej inscenizowane sg relacje miedzy
widzami a obiektami, miedzy jednym obiektem a innymi oraz miedzy obiektami, widzami i
ich konkretnym kontekstem wystawienniczym”.3! O ile Filipovié celnie rozpoznaje dynamike
budowania znaczenia w wystawie — réznice miedzy wystawg a pokazem i esejem, o tyle
O’Donnell oferuje precyzyjniejsze narzedzia do analizy konkretnych dziatan w ramach

okreslonych praktyk kuratorskich.

Pojecia zaproponowane przez Natalie Hope O’Donnell stanowig dla mnie punkt odniesienia
dla opisania i poddania refleks;ji architektonizacji jako metody aranzacji wystaw. Z dwoma
zastrzezeniami. Pierwsze dotyczy tego, ze O’Donnell skupia sie przede wszystkim na samym
rozmieszczeniu dziet w galeryjnym wnetrzu i w swojej refleksji teoretycznej (chociaz zwraca
na to czasem uwage w opisach przyktadoéw) w praktyce pomija kwestie zwigzane

wykorzystaniem oswietlenia, architektury (np. scianek dziatowych, kolorystyki Scian) czy

31 Filipovic, The Global White Cube, dz. cyt.
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elementow etalazu do budowania znaczenia. W moim przekonaniu jest redukcjonistyczne
podejscie do aranzacji. Natomiast drugie zastrzezenie odnosi sie do pojec przejscia i
sekwencji, ktore implikujg mocne uporzagdkowanie argumentacji. Autorka zarzeka sie
wprawdzie, ze nie chodzi jej o linearng trajektorie przemierzania wystawy, ale pojecie
sekwencji $cisle faczy z nastepstwem — fragmenty catosci czy elementy utozone sg jeden po
drugim. Trudno nie zauwazy¢ tu sprzecznosci miedzy deklarowang otwartoscig sposobow
przejscia publicznosci przez wystawe a koniecznoscig takiego jej ustrukturyzowania, zeby
argumentacja byta mozliwa do odbioru. By¢ moze ta sprzecznosé ujawnia gtéwng trudnos¢ w
praktyce kuratorskiej: konstruowanie czy komponowanie wystaw (jako czego$ odmiennego
od amorficznej prezentacji wtasciwej pokazom) musi narzuci¢ przestrzenng i znaczeniowa
strukture eksponowanym dzietom. W mojej wtasnej praktyce ze wzgledu na architektoniczne
ograniczenia niejednokrotnie postugiwatem sie sekwencjg jako narzedziem komponowania
wystaw, ale gdy tylko sytuacja to umozliwiata, wybieratem konstelacje jako metode
budowania znaczenia (szerzej przedstawie to w dalszej czesci tekstu). Podsumowujac,
pojecia O’'Donnell sg porecznym zestawem narzedzi do refleksji o praktyce kuratorskiej, ale
bynajmniej nie stanowig one kompletnego instrumentarium. Bede uzupetniat ten zestaw w

zaleznosci od potrzeb.

Przejete przeze mnie od Wtadystawa Strzeminskiego pojecie architektonizacji pozwala
podkresli¢ powigzanie kuratorskiego programowania i argumentacji z konkretnymi
wnetrzami galeryjnymi — ich ksztattem, uktadem i charakterem. Ten ostatni nigdy nie daje
sie catkowicie zneutralizowaé w procesie przeksztatcania w biaty szescian. W najbardziej
oczyszczonych z przypadkowych elementdw wnetrzach specyficzny charakter wynika z
wielkosci pomieszczen a nawet ich proporcji. Architektonizacja, jak proponuje jg pojmowac,
jest takim aranzowaniem prac z wykorzystaniem dostepnych elementéw architektonicznych,
aby wytwarzata sie synergia z miedzy programem, dzietami, przestrzenig oraz odbiorcami.
Synergia ta jest mozliwa w moim przekonaniu dzieki rezonansowi wszystkich tych
elementdw. Termin rezonansu zapozyczam z publikacji Hartmuta Rosy Resonance: A
Sociology of Our Relationship to the World [Rezonans. Socjologia naszych relacji ze swiatem].
A oznacza on wedtug autora taka relacje miedzy nami jako podmiotami a Swiatem, w ktérej
porusza nas i wprowadza w rozedrganie spotkanie z jakim$ elementem otoczenia.

Odpowiadamy na to spotkanie, jednoczes$nie przyjmujac jego oddziatywanie do wewnatrz i

29



kierujgc na zewnatrz ruch emocjonalny. Wynika to z naszego wrodzonego zainteresowania i
odpowiedniego oczekiwania skutecznosci.?? Innymi stowy rezonans jest relacjg, w ktorej
,podmiot i Swiat wzajemnie na siebie wptywajg i ulegajg transformacji. Rezonans nie jest
echem, ale responsywng relacjg, wymagajaca, by obie strony méwity wtasnym gtosem.”33
Rosa rozwija bardzo ztozong teorie tego pojecia dla opisania sposobdw, w jaki jestesmy
powigzani za naszym otoczeniem w sprzezeniu zwrotnym ulegania wptywom i
oddziatywania. Postuguje sie réwniez pojeciem przestrzeni rezonacyjnej [resonant space],
dzieki ktérej takie intensywne relacje — wspdlne wibracje — ,,adaptacyjnej transformacji
$wiata” moga zaistnieé.3* W procesie architektonizacji, jak wierze i bede chciat pokazaé,
wystawa moze stac sie tego rodzaju przestrzeniq rezonacyjng, w ktérej wytwarza sie wspdlna
wibracja, obejmujgca wnetrze, dzieta i publicznos¢. Przy czym program kuratorski jest czyms

w rodzaju partytury, umozliwiajacej to wspdtbrzmienie.

3.3.1 Wypracowanie metody architektonizacji — Powidoki zycia. Wtadystaw
Strzeminiski i prawa dla sztuki w Muzeum Sztuki w todzi

Idea architektonizacji pojawita sie w moje praktyce kuratorskiej jako poktosie wspoétpracy z
artystka, Katjg Strunz przy wystawie retrospektywnej Powidoki zycia. Wtadystaw Strzemiriski
i prawa dla sztuki. Projekt ten kuratorowatem wspdlnie z Pauling Kurc-Maj (patrz
oswiadczenie wspotautora) i byt on prezentowany w Muzeum Sztuki | MS2 w okresie
30.11.2010-27.02.2011. Towarzyszyty mu dwie publikacje pod mojg redakcja. Jedna z nich
Katja Strunz: Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski stanowita prezentacje i teoretyczne
opracowanie wktadu artystki w wystawe.3> A druga Powidoki zycia. Wtadystaw Strzemiriski i
prawa dla sztuki byta katalogiem wystawy z tekstami naukowymi, prezentujgcymi najnowszy

stan badan.3®

32 Hartmut Rosa, Resonance: A Sociology of Our Relationship to the World, przet. James C. Wagner, Polity Press,
Cambridge - Medford 2019, s. 166.

33 Tamze, s. 174.

34 Tamze, s. 240.

35 Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, red. Jarostaw Lubiak, Muzeum Sztuki — Walther Kénig,
£édz — Koéln 2011.

36 powidoki zycia. Wtadystaw Strzemiriski i prawa dla sztuki / Afterimages of Life: Wtadystaw Strzemiriski and
Rights for Art, red. Jarostaw Lubiak, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi 2012.
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Zanim przejde do analizy aranzacji wystawy, zarysuje kontekst przestrzenny. Miejscem
prezentacji byta galeria przeznaczona na ekspozycje czasowe na parterze oddziatu Muzeum
Sztuki, tzw. MS2. Byto to zaadoptowane wnetrze pofabryczne. Adaptacja bytej tkalni
polegata na mozliwie kompletnym przeksztatceniu pomieszczen w biate szesciany.
Neutralizacja z powodéw technicznych nie byta jednak zbyt skuteczna. Przestrzen zaktdcaty
dwa rzedy kolumn oraz znajdujacy sie przy oknach rzad prostopadtoscianéw o funkcjach
technicznych. Gtéwnym problemem byto jednak to, ze wnetrze byto niskie. Wigzat sie z tym
drugi mankament — $cianki dziatowe nie mogty by¢ wznoszone na petng wysokos¢
pomieszczenia, musiaty by¢ sporo nizsze, zeby nie blokowac rozprzestrzeniania sie gazu
gasniczego w razie pozaru. To z kolei w znacznym stopniu utrudniato oswietlanie $cian
dziatowych ze wzgledu na ryzyko pojawienia sie cieni po ich drugiej stronie. O’Donnell pisata,
ze ,architektura budynku moze pokrzyzowac program kuratorski w sensie czysto fizycznym”
37 — w wypadku MS2 nie niweczyta ona kuratorskich zatozen, ale stanowita bardzo daleko

idgce ograniczenie.

Ponizej prezentuje zdjecie (il. 7), ukazujgce wnetrze galerii na parterze MS2 po adaptacji

(pdzniej w odpowiedzi na potrzeby wystawiennicze okna zostaty zastoniete).

37 0’Donnell, Space as Curatorial Practice, dz. cyt., s. 80.
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Il. 7. Muzeum Sztuki w todzi | ms2. Galeria wystaw czasowych na parterze.

Kluczowym elementem kuratorskiego programu wystawy Powidoki zycia byto zaproszenie
Katji Strunz do stworzenia interwencji przestrzennej. Artystka przepracowywata tradycje
nowoczesnosci, w tym konstruktywistycznej awangardy i byta jedng z ciekawszych
przedstawicielek szerszego nurtu powrotu do modernizmu, ktéry zyskat na jakis czas
dominacje na $wiatowej scenie artystycznej po documenta 11 w 2007 r. Jej prace dalekie
byty od powtarzania czy odtwarzania schematéw formalnych, raczej stanowity one
rozwiniecie pewnych modernistycznych sposobdéw myslenia o kompozycji, materiatach czy
relacji z otoczeniem w jezyku wspotczesnej rzezby i instalacji. Artystka wykorzystywata
rowniez dzieta awangardowe jako , przedmioty gotowe”, m.in. siegata po prace Kazimierza
Malewicza, by tworzy¢ instalacje. To wtasnie stanowito kluczowg przestanke do zaproszenia
jej do pracy ze spuscizng Strzeminskiego. Drugim powodem byta jej praca z pojeciem
Nachzeitigkeit (oznaczajgcym cos, co pojawia sie po czasie, jest nastepstwem, odwleczonym
skutkiem). Korespondowato ono z pojeciem powidoku, kluczowym dla teorii i praktyki

Strzeminskiego w latach 40. A wreszcie trzecig przestanka byto to jak wykorzystywata
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elementy plastyczne do dziatarn w przestrzeni, co z kolei korespondowato z ideg

architektonizacji.

Zaproszenie Katji Strunz byto scisle zwigzane z gtéwnym celem, dla ktérego Muzeum Sztuki
zorganizowato wystawe Strzeminskiego — a mianowicie aktualizacjg jego dorobku. Nie
chodzito bynajmniej o historyczng retrospektywe, a przeciwnie — o wydobycie z twérczosci
artysty jej wspotczesnych aspektdw, motywdw czy wartosci. Wpisywato sie to w szerszg
agende programowg muzeum w tym czasie, polegajgca na przeciwstawianiu sie historyzacji
awangardy. Awangardowo$¢ byta postrzegana jako ten aspekt kultury i sztuki, ktéry
wyznaczat horyzont nowoczesnosci — mozna sie do niego jedynie zbliza¢, ale nigdy nie da sie
go przekroczyc. Jako nieosiggalny ideat, nie podlegat uptywowi czasu, ani zatarciu czy
zagubieniu w przesztos$ci. Mégt natomiast ulegaé zapoznaniu, w zwigzku z tym konieczne
byto powtdrne udostepnianie w zywym doswiadczeniu. Warto nadmieni¢, ze Muzeum Sztuki
dtugo kontynuowato te agende, a jednym z projektédw w jej ramach byta spektakularna

wystawa Awangardowe muzeum z 2021 (wraz publikacjg pod tym samym tytutem).38

Wystawa Wtadystawa Strzeminskiego miata zatem przede wszystkim umozliwié¢ odnowienie
zywego doswiadczenia jego sztuki jako projektu unistycznego swiata. Wystawa nie miata by¢
poswiecona kwestiom biograficznym, jednak nie miaty one byé pomiete. Przede wszystkim
chcielismy wyeksponowac to jak wcielat w swoje dzieta i projekty wiare, ze sztuka powinna
stad sie Srodkiem zmiany zycia na poziomie spotecznym. ZamierzaliSmy pokazac, ze idea
sztuki jako dziatania spotecznego jest na wskro$ aktualna, wiec twdrczosé Strzeminskiego
mozna traktowac jako nam wspdtczesng (zgodnie z rozumieniem wspoétczesnosci jako

anachronicznoéci zaproponowanym przez Giorgia Agambena3?).

W oparciu o te zatozenia opracowatem z Pauling Kurc-Maj program kuratorski. Natomiast

Katje Strunz poprosilismy o skonstruowanie zywego doswiadczenia przez zaprojektowanie

38 Awangardowe muzeum, kur. Agnieszka Pindera, Jarostaw Suchan, Muzeum Sztuki | ms1, 15.10.2021—
01.05.2022. Awangardowe muzeum, red. Agnieszka Pindera, Jarostaw Suchan, kat. wyst, Muzeum Sztuki w
todzi, 2020.

39 Giorgio Agamben, Czym jest wspdiczesnos$é?, w: tegoz, Nagosé, przet. Krzysztof Zaboklicki, W.A.B., Warszawa
2010.
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przejscia. Jej rola zostata formalnie okre$lona jako ,projekt ekspozycji”,*® a oznaczato to

zaprojektowanie instalacji architektonicznej oraz etalazu (gablot i postumentéw).

Mozna powiedzie¢, ze artystka podeszta do zadania z iScie awangardowym radykalizmem. Po
wizycie studyjnej w Muzeum Sztuki zaproponowata, aby punktem wyijscia dla jej wktadu byt
jej kolaz z 2002 r. zatytutowany Zeittraum. Samo stowo zaczerpniete byto z Pasazy Waltera
Benjamina* i byto neologizmem niemal tozsamym ze stowem Zeitraum, oznaczajgcym okres,
przebieg czasu, chciatoby sie powiedzie¢ odstep czasu. Benjamim dodat jednak drugie ,t,”
dzieki czemu wprowadzone zostaje stowo ,Traum” — marzenie senne.*? Zejttraum zawierato
wiec trzy wyrazy - czas (Zeit), przestrzen (Raum) i marzenie (Traum). To potgczenie stow,
splot sensow i implikacji zafascynowat Katje Strunz. Zaproponowata, zeby to wtasnie stowo
stato sie podstawg dla projektu architektury wystawy Powidoki Zycia. Wtadystaw Strzeminski

i prawa dla sztuki.

Chodzito o literalne wpisanie tego stowa w przestrzen galerii. Co wiecej w swoim projekcie
artystka wykorzystata kréj pisma opracowany przez Strzeminskiego i opublikowany w
Komunikacie grupy ,,a.r.” nr 2w 1932 r. (il. 8) W efekcie powstata niezwykta typografia
przestrzeni, stanowigca jednoczesnie konceptualng jak i materialng interpretacje twérczosci
artysty. Artystka traktowata swoj projekt jednoczesnie jako dzieto sztuki i hotd dla
poprzednika — stad tytut Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzeminski (il. 9, 10). Jej propozycje
mozna postrzegac jako kontynuacje tradycji projektowania przez artystéw przestrzeni dla
sztuki innych artystow jak Gabinet abstrakcji (Kabinett der Abstrakten, 1927-1928)
zaprojektowany przez El Lissitzky’ego dla prezentacji dziet m.in. Pieta Mondriana i Hansa
Richtera czy Cabane éclatée avec tissu blanc et noir (1985-2009) Daniela Burena dla obrazéw
Henryka Stazewskiego. A gtéwnym punktem odniesienia byta Sala Neoplastyczna (1948)
autorstwa Strzeminskiego dla Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy ,a.r.”
Strunz ofiarowata swoje dzieto Strzeminskiemu, aby otworzy¢ przestrzen doswiadczania jego

sztuki, w duzy stopniu tez uwarunkowata przebieg tego doswiadczenia.

40 por. informacje o wystawie na stronie Muzeum Sztuki w todzi — https://msl.org.pl/powidoki-zycia-
wladyslaw-strzeminski-i-prawa-dla-sztuki-0.

41 Walter Benjamin, Pasaze, przet. Ireneusz Kania, Wydawnictwo Literackie, Krakdw, 2005.

42 Szerzej pisatem o tym w tek$cie: Typografia przestrzeni i czas, w: Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw
Strzeminski, red. Jarostaw Lubiak, Muzeum Sztuki — Walther Konig, £t6dz — Kéln 2011.
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1. 8. Wtadystaw Strzeminski, Projekt alfabetu, w: Komunikat Grupy ,a.r.”, 1932.
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1. 9. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Koncepcja.
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II. 10. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Projekt techniczny opracowany przez Jérga

Siedela.

Pomyst Katji Strunz uznaliémy za rewelacyjny. Jednak mieli§my Swiadomosé, ze jej instalacja
stworzy takg przestrzen, ktdéra bedzie wprowadzata publicznos¢ w poczucie zagubienia.
Dezorientacja stanowita czes¢ zamierzonego efektu, miata prowokowaé do tworzenia
witasnego obrazu twdérczosci artysty i odnajdywania jej znaczenia. Z drugiej jednak strony
jako kuratorzy uwazalismy, ze zagubienie nie powinno by¢ catkowite, a publicznos¢ nie
powinna czuc sie porzucona w zaskakujacej i nieoczywistej przestrzeni. ByliSmy przekonani,
ze powinnismy wspomadc mozliwosci odnalezienia i odczytania programu kuratorskiego.
Poprosilismy Katje Strunz o identyfikacje za pomocg koloréw czesci wystawy, poszczegélne
sekcje odpowiadaty gtdwnym watkom tworczosci Strzeminskiego. W odpowiedzi na
kuratorski program, artystka zaproponowata kolorystyke $cian, postumentdw i gablot.
Poszczegdlnym czesciom przypisane zostaty nastepujgce kolory: 1. Prawa sztuki — biaty, 2.
Architektonizacja Zycia — jasnoszary, 3. Powidoki Smierci — czarny, 4. Prawa dla sztuki —

jasnoniebieski. Biaty stwarzat kontekst dla grupy prac, w ktdrych Strzeminski opracowywat
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doktryne i praktyke unizmu oraz eksperymentowat z réznymi rozwigzaniami, zaczerpnietymi
z dorobku swiatowej awangardy. Jasnoszary stanowit otoczenie dla prac i projektéw, w
ktorych artysta przeksztatcat zatozenia unizmu w narzedzia ksztattowania zycia. Czarny
stanowit tto dla rysunkow i kolazy z czaséw Il wojny $wiatowej, mierzacych sie z trauma.
Natomiast jasnoniebieski, korespondujgcy z kolorystyka pejzazy morskich, odnosit sie do

grupy prac, w ktérych artysta badat fizjologie widzenia i Swiadomos$¢ wzrokowa. (1l. 11-18)

1. 11. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzeminski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Kubiki w
kolorze jasnoniebieskim sg tymczasowo umieszczone w widocznym miejscu, docelowg ich lokalizacjg byta
czwarta sekcja wystawy. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 12. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.

1. 13. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.
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1. 14. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemirski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Trzon
drugiej litery ,, T” stowa Zeittraum zasygnalizowany jest przez szkielet nieukoriczonej scianki. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 15. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzeminski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.
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1. 16. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.

1. 17. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.




1. 18. Katja Strunz, Zeittraum #9 fiir Wtadystaw Strzemiriski, 2010. Widok instalacji architektonicznej. Fot. Piotr
Tomczyk.

Instalacja architektoniczna Katji Strunz w istocie byta zaprzeczeniem idei biatego szescianu,
tworzyta efekt catkowitej nieprzejrzystosci w samym centrum galerii. Sciany postawione na
planie stowa Zeittraum tworzyty przeszkody, zautki i przesmyki — a nie neutralng, czystg
przestrzen wywotywania aury. W tym wypadku ograniczenie wysokosci $cianek dziatowych
stawato sie atutem, eksponowato ich symboliczng funkcje — to nie miaty po prostu
organizowac przestrzeni, lecz stanowic¢ architekture stowa wpisanego w przestrzen. Co
wiecej w doswiadczeniu odbioru tej przestrzeni stowo nie byto czytelne — bylto raczej
rodzajem zaszyfrowanego przekazu, uzasadniajgcego uktad scianek dziatowych, ktére bez
tego kodu wydawaty sie dziwaczne, pretensjonalne a co najmniej arbitralne. Dlatego hasto—
szyfr musiato by¢ komunikowane publicznosci przed wejsciem na wystawe. W folderze
rozdawanym zwiedzajgcym umieszczony zostat plan, ktéry miat utatwic orientacje w

przestrzeni wystawy (il. 19).
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1. 19. Plan wystawy umieszczony w broszurze rozdawanej odbiorcom i odbiorczyniom. Powidoki zycia.

Witadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011.
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Architektoniczna instalacja byta tez swoistym rodzajem przejscia. Samo ,stowo” zajmowato
srodkowq czes¢ galerii, rozciggajac sie wzdtuz podtuznej osi, w efekcie przy bocznych
$cianach tworzyty sie dtugie korytarze, otwierajgce sie na pomieszczenia utworzone przez
Scianki dziatowe. W jednym miejscu, aby uzyska¢ odpowiednio duzg przestrzen dla
prezentacji Kompozycji architektonicznych Strzeminskiego, zdecydowalismy, zeby fragment
litery zostat zaznaczony tylko przez aluminiowg rame bez obudowywania jej okfadzing (il. 13,
14). Dla Strunz byt to rdwniez sygnat umownosci konstrukcji i jej wyobrazniowego

charakteru.

Dobranie kolorystyki dla cze$ci wystawy byto pierwszym krokiem, kolejnym wyzwaniem juz
dla nas jako kuratoréw byto rozmieszczenie prac w przestrzeniach, stworzonych przez
Strunz. Musieliémy pogrupowac w sekwencje ponad dwiescie dziet (lista prac liczyta 189
pozycji, ale niektdre odnosity sie do cykli wieloelementowych). Sekwencje i interwaty w
duzym stopniu byty okreslone przez podziaty architektoniczne instalacji Strunz. W
odpowiedzi na te warunki przestrzenne w niektdrych miejscach sttaczaliSmy prace, a gdzie
indziej moglismy zastosowac bardziej luzng, czy ,,powietrzng” aranzacje. Oczywiscie nie
chodzito mechaniczne grupowanie, lecz o to by podzbiory prac tworzyty zespoty tematyczne.
W niektdrych czesciach wypracowalismy wiasne interwaty, uniezalezniajac sie od tych, ktdre

byty okreslone przez architekture wystawy.

W niektérych sytuacjach stosowaliémy skrajne zageszczenie prac — przede wszystkim w
odniesieniu do cykli wojennych (Biatorus Zachodnia, 1939; Deportacje, 1940; Wojna domom,
1941; Tanie jak btoto, 1943-44; Moim Przyjaciotom Zydom, [1945]) prezentowanych w czeéci
trzeciej Powidoki smierci. Serie te umiesciliSmy w ciasnej przestrzeni (miedzy literami ,r” i
,a” stowa Zeittraum; il. 28, 29), wykorzystujac te w istocie nieekspozycyjng przestrzen do
stworzenia wrazenia opresji i zamkniecia, a jednoczesnie sktaniajgc widza do blizszego
kontaktu z rysunkami. Drugim miejscem ekspozycji cykléw wojennych byta rozlegta sciana na
zamknieciu jednego z , korytarzy” (il. 30). Tutaj rysunki zostaty zawieszone w czterech
rzedach, wypetniajgc catg wysokos¢ sciany i niemalze catg jej szerokos¢. Naszym
zamierzeniem byto stworzenie efektu przyttoczenia — opierat sie on na pewnym paradoksie:
rysunki s wykonane subtelnie, falujgca linia obiega schematyczne ksztatty (dtoni, domow
czy postaci ludzkich), a jednoczesnie ich wyraz i przekaz jest skrajnie tragiczny. Efekt

ekspozycyjny zblizat sie do metafory, mdégt wywotywad rozmaite skojarzenia np. z
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kolumbarium, cho¢ zadne z tych skojarzen nie zyskiwato ostatecznego potwierdzenia.
Zgrupowanie i zageszczenie miato wzmacniac przekaz prac pomimo ich subtelnosci
formalnej. Strategie zageszczania stosowalismy réwniez do niektérych materiatéow
archiwalnych, projektowych czy ilustracyjnych (np. rysunki do Teorii widzenia) — w tym
wypadku przewaznie dotyczyta ona obiektdw umieszczanych w gablotach. Zupetnie
przeciwstawng strategie wykorzystania interwatéw zastosowalismy do obrazéw
abstrakcyjnych i unistycznych, kompozycji architektonicznych i solarystycznych (il. 25, 26, 31,
32). Byty one powieszone w jedne;j linii, pomiedzy nimi znajdowaty sie wyrazne odstepy.
Tutaj zastosowalismy wiec ,modernistyczng” konwencje, zapewniajgc dzietom odpowiedni
,oddech”. W wystawie zastosowalismy réwniez co$ co mozna nazwac srednim dystansem,
badz to tworzac niewielkie grupy prac (projekty uzytkowe) lub umieszczajac prace z
niewielkimi odstepami — dotyczyto to gtéwnie prac studyjnych np. martwych natur,
portretdw i pejzazy oraz pejzazy morskich i tédzkich (il. 22, 23). W przypadku wystawy
Powidoki Zycia to zatem interwat byt gtdwnym narzedziem przedstawienia kuratorskiej

argumentac;ji.

Wspominatem wczesniej o ograniczeniach w stosowaniu Swiatta ze wzgledu na ograniczong
wysokosc¢ scianek dziatowych w przestrzeniach wystawienniczych ms2. Wymuszato to
pragmatyczne stosowanie Swiatet, ktdre trzeba byto kierowaé waskimi strumieniami na
prace (aby nie Swiecity ponad Sciankami), stad czesto sg widoczne na ilustracjach jasne kregi
wokot prac, co w ortodoksyjnej konwencji biatego szescianu uchodzi za btad (Swiatto
powinno by¢ rozproszone, bez widocznych réznic natezenia). Dokumentacja wystawy
wyraznie pokazuje réwniez, ze nie wszedzie udato sie uniknac¢ przebtyskéw lub cieni od
Swiatet ,,zza” Scianek dziatowych. Ustawianie oswietlenia zawsze stanowito wybor

mniejszego zfa.
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1. 20. Pierwsza cze$¢ wystawy Prawa sztuki. Widok na strefe przy wejsciu na galerie. Powidoki zycia. Wtadystaw

Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 21. Widok na pierwszg cze$¢ wystawy Prawa sztuki. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzemiriskf i prawa dla sztuki,
Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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L
1. 22. Widok na drugg czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia. Projekty graficzne. Powidoki zycia. Wtadystaw
Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 23. Widok na druga czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia. W gablocie prezentowany jest rekopis todzi
sfunkcjonalizowanej, a na $cianach prace z lat. 30 poswiecone todzi. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i
prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 24. Widok na drugg czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia, a w gtebi na czes¢ czwartg Prawa dla sztuki.
Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot.
Piotr Tomczyk.

1. 25. Widok na druga czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia. Kompozycje architektoniczne i celowo odstoniety
szkielet Scianki dziatowej dla fragmentu litery. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminiski i prawa dla sztuki,
Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 26. Widok na drugg czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia. Kompozycje architektoniczne i celowo odstoniety
szkielet Scianki dziatowej dla fragmentu litery. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzemirniski i prawa dla sztuki,
Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 27. Widok na druga czes¢ wystawy Architektonizacja Zycia. Powidoki Zzycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa
dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 28. Widok na czesci wystawy: czwartg Prawa dla sztuki — po lewej, trzecig Powidoki Smierci —w $rodku, drugg
Architektonizacja Zycia — po prawej.Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w
todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 29. Widok na trzecig cze$¢ wystawy Powidoki smierci. Cykl Rece, ktdre nie z nami. Powidoki zycia. Wtadystaw
Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 30. Widok na trzecig czes¢ wystawy Powidoki smierci. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla
sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 31. Widok na czwartg (Prawa dla sztuki), trzecig (Powidoki smierci) i drugg (Architektonizacja zycia) czes$¢
wystawy. Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010—-
27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

50



1. 32. Widok na czwartg czes¢ wystawy Prawa dla szi‘uki. Cykl kompozycji solarystycznych, zwanych
Powidokami. Powidoki Zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-
27.02.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

W przypadku wystawy Powidoki zycia. Wtadystaw Strzemirski i prawa dla sztuki aranzacja
wystawy stanowita splecenie artystycznej koncepcji Katji Strunz i przestrzennej praktyki
kuratorskiej. Co znamienne propozycja artystki nie powinna zostaé sprowadzona do
plastycznej aranzacji. Zaproponowata ona zaréwno filozoficzng i konceptualng rame dla
aktualizacji dorobku Wtadystawa Strzeminskiego jak i architektoniczng instalacje, w ktorej
jego dzieta mogty zosta¢ umieszczone. Paulina Kurc-Maj i ja z kolei uzgodniliSmy program z
przestrzeniami instalacji, aby w najpetniejszy sposéb wykorzystac potencjat spotkania dzieta

artysty i artystki.

Instalacja Katji Strunz udzielita miejsca dzietu Strzeminskiego w naszych czasach. Ale
powstata przez rozwiniecie artystycznych rozwigzan Strzeminskiego — przede wszystkim
jego projektu alfabetu. Zeittraum #9 moze zostac uznany jego powidok prac artysty. A zatem

dzieto Strzeminskiego powracato do nas dzieki skutkom, jakie wywotato w twérczosci Katji
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Strunz. Zeittraum nazywat te skutki, nadawat im forme, otwierat przestrzen prezentac;ji i

ustanawiat miejsce spotkania.*?

Katja Strunz stworzyta to, co O’Donnell nazwata przejsciem — zaréwno idee, forme jak i
przestrzen doswiadczenia. Z Pauling Kurc-Maj uzupetnilismy to o roztozenie prac, organizujgc
sekwencje i wyznaczajac interwaty. One miaty budowac argumentacje, prezentujacg widzom
najwazniejsze z naszego punktu widzenia watki i znaczenia dziet Strzeminskiego. Widzowie
mogli je odnajdywac swobodnie przemierzajac przestrzen wystawy, w ktérej rowng role
odgrywata architektura wnetrza i punkty przyciggania okreslone przez pojedyncze dzieta

badz ich skupiska.

Mozna powiedzie¢, ze Katja Strunz dokonata architektonizacji alfabetu Strzeminskiego i
niektorych rzezb Katarzyny Kobro w instalacje architektoniczng. Co z kolei pozwolito Paulinie
Kurc-Maj i mi dokonac¢ architektonizacji dzieta Strzeminiskiego w wystawe. Architektonizacja
oznaczata w tym wypadku potgczenie skonstruowanej przestrzeni z dzietami tak, aby
powstato nowego rodzaju doswiadczenie estetyczne i poznawcze. Wywotywato to synergie
elementdéw sktadowych, dzieki niej pojawita sie wartos¢ wieksza niz ich suma. Wartoscig tg
byto stworzenie ,przestrzeni rezonacyjnej” — miejsca, w ktérym publiczno$¢ mogta odczuc i

wytworzyc¢ rezonanse z dzietami sztuki.

Wspotpraca z Katjg Strunz, pozwolita mi zrozumie¢, ze pojecie architektonizacji Wtadystawa
Strzeminskiego moze zostac zastosowane do zdefiniowania metody aranzacji wystaw. A
takze by¢ podstawg do rozwiniecia ,przestrzennej praktyki kuratorskiej” jako metody
budowania znaczenia przez rozmieszczenie prac w okreslonym wnetrzu i tworzenia synergii
dziet sztuki z galeryjng przestrzenig (z wszystkimi jej ograniczeniami), by aktywowaé
spoteczne relacje rezonansu. W skrécie: celem architektonizacji jako kuratorskiej metody
aranzacji wystaw jest stworzenie przestrzeni rezonacyjnej z dziet i galeryjnych wnetrz.
Doprecyzowanie architektonizacji jako metody aranzacji wystaw, byto mozliwe dzieki bliskiej
wspotpracy z artystka i wymianie, dotyczgcej zarowno kwestii teoretycznych jak i
praktycznych. Najwazniejszym elementem metody, ktérg nazywam architektonizacjg jest

Scista kooperacja z artystami i artystkami, aby wykorzysta¢ dang sytuacje przestrzenng dla

3 Wiecej pisatem o tym tekscie Zeittraum Katji Strunz dla Wtadystawa Strzemiriskiego, w: Powidoki Zycia.
Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki / Afterimages of Life. Wtadystaw Strzemirski and Rights for Art,
broszura towarzyszaca wystawie, Muzeum Sztuki w todzi, 2010, s. 7.
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wydobycia i wzmocnienia zaktadanych znaczen dzieta i dokona¢ orkiestracji zatozen
wystawy, dziet i przestrzeni, zeby niemalze ,zagraé¢” na wnetrzu. Strzeminski opisuje
architektonizacje jako , przesigkanie”, umozliwiajgce tworzenie powigzan, ja wole raczej
mowic o przesycaniu czy wysycaniu architektury jakosciami wizualnym, plastycznymi i

znaczeniowymi w wystawie.

3.3.2 Architektonizacja jako wpisywanie architektury wnetrz w artystyczne instalacje —
Wrogoscinnosc. Podejmowanie obcych w Muzeum Sztuki w todzi

Roéwnolegle z przygotowaniami do wystawy Powidoki zZycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa
dla sztuki pracowatem nad dwoma innymi projektami, w ktérych réwniez stosowatem
metode architektonizacji. We wspotpracy z Kamilem Kuskowskim (patrz oswiadczenie
wspotautora) kuratorowalismy wystawe Wrogoscinnosc¢. Podejmowanie obcych w ramach
Festiwalu Dialogu Czterech Kultury, zaprezentowang w Muzeum Sztuki w todzi | MS1
(17.09-17.10. 2010). Poza tym bytem kuratorem ekspozycji Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa
Rogalskiego rowniez w Muzeum Sztuki w todzi | MS1 (28.10.2010-30.01.2011). W obu
wypadkach bytem autorem aranzacji wystawowej. W obu — moim celem byto wykorzystanie
specyfiki uktadu przestrzennego galerii muzeum dla stworzenia synergii i przestrzeni

rezonujgcej z programami wystawowymi i dzietami.

Budynek MS1 jest historyczng siedzibg Muzeum Sztuki, miejskim patacem z korica XIX
zaadaptowanym na potrzeby muzealne w latach 40. XX w.** PéZniej wnetrza byty
wielokrotnie przebudowywane. W efekcie eklektyczne dekoracje zostaty przestoniete
$ciankami i ekranami, a wnetrza niemalze staty sie biatymi szeScianami (nie w petni ze
wzgledu na parkiet w jodetke, pozostawione gdzieniegdzie detale jak np. fasety i stiuki oraz
ekrany, ktére nie odcinaty w petni dostepu do okien i kaloryferow). W 2010 roku na potrzeby
wystaw czasowych przeznaczone byty galerie na parterze i pierwszym pietrze. Pierwsza z
nich sktadata sie z dwéch sal o réznej wielkosci (il. 33). Natomiast galeria na pietrze sktadata
sie trzynastu sal (il. 34). Wczesniej byty to wnetrza mieszkalne, wiec pomieszczenia réznity

sie wielkoscig i tworzyty ztozony uktad, ktéry wymagat od widzéw kluczenia, mimo iz czes¢

4 W 1946 Muzeum otrzymato eklektyczny patac miejski na swojg siedzibe, w 1948 obiekt zostat przebudowany
wedtug projektu Jana Marksena.
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pokojéw tworzyta dtugg amfilade. Nietatwo jest znalezé okreslenia, oddajgce charakter tej
przestrzeni — nie byt to labirynt, ale na pewno uktad miat meandryczny charakter. Co wiecej
pomieszczenia miaty specyficzng atmosfere — mimo prob neutralizacji zachowaty jakis
rodzaj przytulnosci wiasciwy wnetrzom mieszkalnym, a jednoczes$nie doktadnie ze wzgledu
na to, ze petna neutralizacja nie byta mozliwa, mogty sie one kojarzy¢ z nawiedzonym
miejscem. W obu wspomnianych wystawach w architektura galerii MS1 zostata wtgczona do

gry jako element kuratorskiego programu, a architektonizacja wykorzystywata jej charakter.
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1. 33. Plan galerii na parterze (dwie sale wpisanym wymiarami $cian) w 2010. Muzeum Sztuki | ms1.

54



Il. 34. Plan galerii na pierwszym pietrze w 2010. Muzeum Sztuki | ms1.

Wrogoscinnosc. Podejmowanie obcych zostato zorganizowane przez Muzeum Sztuki w
ramach Festiswalu Dialogu Czterech Kultury, z Kamilem Kuskowskim zaproponowalismy ten
temat, by nawigzac z prezentowang rok wczesniej na tym samym festiwalu wystawg
Anabasis. Rytuaty powrotu do domu kuratorowang przez Adama Budaka. W naszym
projekcie kwestig nie miato juz by¢ opuszczanie i powracanie do swojego domu, lecz raczej
goszczenie w nim obcych. Gtdwng stawkg byto zainicjowanie rozmowy o naszym — Polakow,
Europejczykdw — stosunku do imigrantéow. W 2010 r. kwestia ta nie rozpalata w Polsce
emocji i politycznych sporéw, wydawata sie raczej abstrakcyjna, ciggle to jeszcze Polacy
emigrowali w poszukiwaniu lepszych warunkow zycia. Jako kuratorzy bylismy jednak
przekonani, ze warto podjgé dyskusje, niejako przygotowujac sie do sytuacji, ktéra mogta

nadejsc i, jak sie okazato, nadeszta. Punktem wyjscia do wystawy byta mysl filozoficzna
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Jacquesa Derridy i ukuty przez niego neologizm hostipitalité, ktéry szczesliwie mozliwy jest
do dostownego przettumaczenia na jezyk polski jako wrogoscinnos¢. Derrida utworzyt to
stowo by zanalizowac¢ i pokaza¢, jak scisle goscinno$é jest potgczona z wrogoscig i jak tatwo i
szybko gosci zaczyna sie traktowad jak wrogdéw. Termin zdawat sie by¢ szczegdlnie pomocny
dla opisania tego, co spotyka imigrantéw niezaleznie od tego czy ich pobyt jest legalny czy
nie. Czesto goscina, ktdra jest im udzielana podszyta jest z trudem skrywang wrogoscig lub
towarzyszy jej nieufnosé, ze przybysz skrywa wrogie zamiary. Naturalnie wystawa nie miata
prezentowac ztozonosci filozoficznego dyskursu. Derridowski neologizm traktowalismy jako
hasto, ktére dobrze chwytato napiecie spoteczne zwigzane z imigracjg oraz to, z czym

mierzyta sie sztuka, dotykajgca tej kwestii.

W tej wystawie bytem autorem aranzacji, taki podziat rél przyjelismy w kuratorskiej
wspotpracy z Kamilem Kuskowskim, ktdry zaakceptowat sktadane przeze mnie propozycje

architektonizacji dziet w muzealnych wnetrzach.

Kuratorski program zaktadat prezentacje zréznicowanych relacji sztuki do imigracji, a
argumentacja miata by¢ prowadzona zaréwno na poziomie intelektualnym jak i przede
wszystkim emocjonalnym. W istocie intencjg byta réwniez pewna spoteczna pedagogika —
uswiadomienie dynamiki wrogoscinnosci miato zapobiegaé pospiesznemu przechodzeniu od

goscinnosci do wrogosci.

Przygotowujac aranzacje zatozytem, ze architektura galeryjnych wnetrz okresli forme
przejscia, bez zadnych dodatkowych podziatéw czy zmian. Jednoczesnie zalezato mi na
stworzeniu dynamicznego uktadu zmiennych sytuacji, nastrojow i jakosci wizualnych, aby
pogtebié afektywne oddziatywanie prac na publiczno$é. Ten rezultat zamierzatem osiggnag,

planujac sekwencje prac jak i sposoby ich prezentacji.

Wystawa dzielita sie zasadniczo na trzy sekwencje. Pierwsza z nich skfadata sie w istocie z
jednej pracy, ktéra uzyskata bardzo specyficzng forme. Jens Haaning, ktéry zostat przez nas
zaproszony do przygotowania pracy specjalnie na wystawe, zaproponowat, zeby muzeum
ofiarowato cudzoziemcom wstep wolny na wszystkie ekspozycje. Przy czym artysta zostawit
do decyzji Muzeum sposob, w jaki bedzie weryfikowac status osoby oswiadczajgcej, ze jest
obcokrajowcem. Projekt Haaninga podejmowat gre z muzeum jako instytucjg sztuki oraz z

samg instytucjg goscinnosci. Muzeum wyrdzniato obcokrajowcéw, ktdrzy nie musieli by¢
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imigrantami, a zatem zachowywato zasade dyskryminacji, mimo iz zmieniato jg z negatywne;j
na pozytywna.* Forma dla tej artystycznej interwencji w mechanizmy funkcjonowania
instytucji byta decyzja muzeum o wydawaniu darmowych biletéw wszystkim, ktorzy okaza
odpowiedni dokument oraz prezentowanie tej decyzji w kanatach komunikacyjnych
muzeum. Komunikat zawierat sie w jednym zdaniu (z niejakg przesadga, ale niewielkg, mozna
powiedzieé, ze byto to jedno z dtuzej uktadanych zdan w historii wypowiedzi), ktére zostato
wyeksponowane w ramach oficjalnego cennika muzeum (il. 35, 36). Niewatpliwie trzeba
doceni¢ to, ze Muzeum zgodzito sie, aby kuratorski program ingerowat w formalne, prawne i

finansowe aspekty dziatalnosci.

bilety m 5

tickets

Muzeum Sztuki

narmainy / adults & 21
ulgawy / reduced 4 21

“Mmrmupwm,,mh_

Pormainy / agits
“bvwmmd

WWWJ'W“""_

1. 35. Jens Haaning, Wstep wolny dla obcokrajowcéw. Wrogoscinnosé. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki
w todzi, 17.09—-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

% Ppisatem o tym w katalogu tek$cie: Polityka goscinnosci, w: Wrogoscinnosé. podejmowanie obcych /
Hostipitality. Receiving Strangers, red. Jarostaw Lubiak, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi, 2010, s. 26.
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bilet
tickesfcs ms

Muzeum Sztuki

wystawa stata
permanent exhibition

normalny / adults 4 zt
ulgowy /reduced 3 zt

wystawa czasowa
temporary exhibition

normalny / adults B zt
ulgowy /reduced 4 zt
obcokrajowey wstep wolny / foreigners free *

wystawa stata i czasowa
permanent and temporary exhibition

normalny [/ adults 8 zi
ulgowy /reduced 5 zt
obcokrajowey wstep wolny / foreigners free *

bilety sprzedawane sg najpdZnig] na 30 minut przed zamknigciem
tickets are sold not later than 30 minutes before the closing time

* Ozigki pracy Jensa Haaninga ,Wstep wolny dla obookrajoweow” w rarach
wystawy Jrogoscinnose. Podejmowanie oboych”, obookrajowey majg wstep
wolny [po okazaniu dokumentu tozsarmosci).

* Thanks to the work *Foreigners Free® by Jens Haaning within the framework
"Hostipitality: Receiving Strangers® exhibition, foreigners will be admitted free
of charge [upon presentation of I0).

II. 36. Jens Haaning, Wstep wolny dla obcokrajowcow. Wrogoscinnosé. podejmowanie obcych,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010.

Trudno pojedyncze dzieto nazwaé sekwencjg w sensie, jaki nadawata temu pojeciu
O’Donnell, dla Scistosci terminologicznej, nazwijmy je wiec sekcja. Jej wyodrebnienie jest
konieczne ze wzgledu na wielkos¢ interwatu, jaki oddzielat je od pozostatych prac jak i od
publicznosci. Dzieto w swoim konceptualnym wymiarze stanowito rodzaj daru od instytucji

dla obcokrajowcéw odwiedzajgcych muzeum — prezentu, obejmujgcego wszystkie wystawy
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nie tylko Wrogoscinnos¢. Jego fizyczny przejaw (informacja w cenniku) widniat na kontuarze
kasy, a zatem poza wystawa. Jednoczesnie dla polskiej publicznosci praca ta mogta by¢
trudna do spostrzezenia i przyswojenia, gdyz bezposrednio jej nie dotyczyta.
Uprzywilejowanie obcokrajowcéw, bedac gestem rygorystycznym konceptualnie i
radykalnym instytucjonalnie, mogto pozostawiac Polakéw i Polski doskonale obojetnymi

wobec tej artystycznej prowokac;ji.

Pozostate dzieta z wystawy zorganizowatem w dwie sekwencje, wykorzystujgc
architektoniczne podziaty przestrzeni galeryjnej. Muzeum udostepnito sale na parterze i
pierwszym pietrze, a zatem wystawa byta rozerwana na dwie czesci. Ten rodzaj interwatu w
oczywisty sposdb musiat zosta¢ uwzgledniony w kuratorskim programie i argumentacji.
Rozwigzaniem, ktére przyjelismy, byto wprowadzenie na poziomie koncepcyjnym dwdch
czesci o réznym statusie. W dwadch salach na parterze postanowilismy poddaé refleks;ji
granice jako zrédto problemdw z imigracja (ich ochrona lub zamykanie zmienia imigrantéow
we wrogow). Galeria na parterze sktadata sie dwadch sal o réznej wielkosci. Oba

pomieszczenia zostaty pomalowane na szary kolor zmieni¢ charakter przestrzeni.

O ile biel zaciera i rozmywa architekture wnetrza, nie uniewazniajac jej kompletnie, o tyle
ciemny kolor zmienia jg w bezforemng czelusé. | taki efekt chciatem osiggna¢, aby wzmocnic
znaczenie prac. W mniejszej sali byty to cztery fotografie przedstawiajgce szczeline w
podtodze Hali Turbin w Tate Modern w Londynie. Zdjecia Doris Salcedo Szibbolet (I-IV) (2007)
miaty status dziet i stanowity dokumentacje jej instalacji wykonanej w Tate (il. 37).
Odwotujac sie do biblijnej historii, Salcedo poddawata refleksji granice jako cos, co odciska w
ciatach, umystach ludzi, wywotujgc przemoc. Fotografie byty wydobyte z mroku
formatujgcymi reflektorami, co miato akcentowaé sztucznos¢ i umownosé podziatéw. W
wiekszej sali centralng pozycje zajmowata praca Agnieszki Kalinowskiej Ogrodzenie (2009),
byta to wykonana ze sznurka wielkoskalowa rzezba ,imitujgca” wysoki ptot (il. 38). Przecinata
ona przestrzen na p6t. Na poprzecznej Scianie znajdowata sie projekcja filmu artystki
Przecigg (2009), w ktorym ta sama rzezba ptotu jest jednym gtéwnych bohateréw (il. 39). W
filmie wystepuja nielegalni imigranci, ktérzy uzywajg rzezby do ukrycia swojej tozsamosci.
Zza ogrodzenia, wystawiajgc rece przez otwory, opowiadajg o swoich przezyciach i sytuacji
(il. 40). O ile praca Salcedo jest metaforyczna i symboliczna, o tyle obie prace Kalinowskiej

dotykajg konkretnych doswiadczen. Ptot wydobyty byt z przestrzennej ,,czelusci” punktowym
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oswietleniem. Ograniczenie ilosci Swiatta miato tez praktyczny walor, chronito projekcje

przed nadmiarem sSwiatta.

Il. 37. Doris Salcedo, Szibbolet (I-1V).Wrogoscinnos¢. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi, 17.09—
17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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II. 38. Agnieszka Kalinowska, Ogrodzenie. Wrogoscinnos¢. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi,
17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

IIl. 39. Agnieszka Kalinowska, Ogrodzenie i Przeciqg. Wrogos'cinr;os'c'. podejmowanie obcych,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 40. Agnieszka Kalinowska, Przeciqg. Wrogoscinnos¢. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi, 17.09—
17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

Druga czes¢ wystawy oddzielona byta przepiekng eklektyczng klatkg schodowg, zachowang z
oryginalnego wystroju patfacu, trudno o bardziej dotkliwy interwat w estetyce ekspozycji
sztuki wspédfczesnej. Stad na pierwszym pietrze wystawa rozpoczynata sie niejako od nowa.
W niewielkim korytarzu, stanowigcym pierwsze pomieszczenie galerii, umiescitem prace
Alexandry Croitoru Imigrant (2006; il. 41-43). Sktadata sie z niewielkiego komiksu —
instrukcji obstugi i opasek z tytutowym stowem do pobrania przez widzéw. Dzieto zaktadato
proste dziatanie — miato sktania¢ widzéw do symbolicznego przyjecia pozycji imigranta. To

ta perspektywa dominowata w tej sekwenciji.
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Il. 41. Alexandra Croitoru, Imigrant. Wrogoscinnosc. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi,
17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 42. Alexandra Croitoru, Imigrant. Wrogoscinnos¢. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi,
17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.




1. 43. Alexandra Croitoru, Imigrant. Wrogoscinnosc. podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w todzi, 17.09—
17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

Wizualnie najbardziej rozbudowang praca byta dziesieciokanatowa instalacja wideo Gasta
Bouscheta i Nadine Hilbert zatytutowana Strefa zderzer (2009). Materiat filmowy zostat
nakrecony w okolicach Gibraltaru i dotyczyt sytuacji wywotanej naptywem uchodzcow z
Afryki. Epatowat mrocznym nastrojem, wzmacnianym przejmujacg $ciezkg dzwiekows, co
miato wprowadza¢ w doswiadczenie ludzi, ktdrzy utkneli w tytutowej zonie. Instalacja
prezentowana byta w pieciu salach (1-5 na planie na il. 34 oraz il. 44, 45). Aby wzmocnié
emocjonalne oddziatywanie zaproponowatem artystom, aby odejs$¢ od projekcji na biatych
ekranach i zamiast tego prezentowac¢ wideo na jednolicie ciemnych $cianach. W ten sposéb
czelusé czarnego pudetka wypetniata sie widmowymi obrazami, a mroku nie rozswietlaty
odblaski od ekranow. W dziele tym nie ma jakiegokolwiek dyskursu, wytgcznie muzyka i
obrazy tworzg przekaz, przez co ma on tylko afektywny charakter. Jego oddziatywanie

wzmocnione sposobem ekspozycji miato przemozny charakter, na granicy wstrzgsu. Przemoc
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estetyczna byta tu bardzo Swiadomie zastosowana zarowno przez artystow jak i nas
kuratorow.

Z oszatamiajgca intensywnoscig instalacji Bouscheta i Hilbert kontrastowato wyciszenie w
sgsiedniej sali. Byto to jedno z wiekszych pomieszczen w galerii. Prezentowana tu byta tylko
jedna praca Not For You [Nie dla ciebie] Moniki Bonvicini (2006; il. 46). Byt to sredniej
wielkosci napis wykonany z zaréwek, migajgcych w réznej czestotliwosci. Obwieszczat on
stowa z tytutu. Zastosowalismy tu ciemnoszary kolor $cian, zeby zapobiega¢ odbiciom Swiatta
i przez to lepiej eksponowac wizualne walory pracy — witgczajgc w to anachroniczng juz
wtedy technologie zardwek zarowych (chwile wczesniej zostaty wycofane z UE). Jej przekaz,
ktory jest prostg ekspresjg odmowy, zostaje zniuansowany przez wizualng atrakcyjnosé. W
kontekscie wystawy oddawat on ztozonos$¢ postaw oséb i kultur, goszczgcych imigrantéw.
Zarowki zapalaty sie i gasty w roznym rytmie i uktadach — przez moment pojawiat sie tekst
For You. Ta chwila mogta otwiera¢ nadzieje czy szanse na odwrdcenie odmowy w
zaproszenie. Stworzenie duzego interwatu wokaét tej pracy — zaprezentowanie jej w pustej

sali — miato zaakcentowac jej znaczenie, zatrzymad odbiorcéw w ich przemierzaniu

wystawy, aby wszystkie niuanse miaty szanse sie wyswietlic.

Il. 44. Gast Bouschet i Nadine Hilbert, Strefa zderzeri. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki
w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 45. Gast Bouschet i Nadine Hilbert, Strefa zderzeri. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 46. Monica Bonvicini, Not for You. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie
obcych, Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Pozostate pomieszczenia tworzyty tamang amfilade — linearng sekwencje zakrecajaca
dwukrotnie. W dwdch kolejnych znacznie mniejszych salach prezentowalismy projekcje filmu
wideo Adriana Paciego Centrum tymczasowego pobytu (2007; il. 47) i dwukanatowg
projekcje wideo Joanny Rajkowskiej Linie lotnicze (2008; il. 48). W obu przypadkach filmy
byty projektowane na ekrany namalowane na $cianach dla uzyskania odpowiedniej jakosci

obrazu.

1. 47. Adrian Paci, Centrum tymczasowego pobytu. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 48. Joanna Rajkowska, Linie lotnicze. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki
w todzi, 17.09—-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

O ile film Paciego przedstawiat grupe osdb, stojgcych na schodach lotniskowych i
wyczekujgcych na przybycie jakiegokolwiek samolotu, o tyle Rajkowska zaprosita imigrantéw
do przelotu turystycznego nad miastem ich pobytu. Watek lotniczy byt pretekstem do
zestawienia filmdw, ale jednoczesnie byta to sekwencja oparta na znaczeniu. Dzieta Bonvicini
i Paciego odnosity sie do odmowy, z ktdrg spotykali sie przybysze. Obrazowaty sytuacje
odrzucenia i pozostawienia samym sobie. Podczas gdy Rajkowska dokonata artystyczne;j
interwencji, majgcej zmienié ten stan rzeczy, oferowata udziat we wspdlnej przygodzie.

W kolejnej sali obszerng i szczegdétowq dokumentacje przedstawit Kolektyw Minaret (Hanna
Gill-Pigtek, Dorota Grobelna, Dominika Pierunek, Joanna Rajkowska, Wiktoria Szczupacka).
Zostat powotany do istnienia w odpowiedzi na kontrowersje, jakie wzbudzita propozycja
Rajkowskiej, by przeksztatci¢ jeden z poznanskich komindw w minaret — znak obecnosci
muzutmanéw w miescie i kraju. Instalacja Minaret (2010) dokumentowata projekt,

ukazywata inspiracje, ktére doprowadzity do jego powstania, i reakcje, jakie wzbudzit (il. 49-
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50). Kolektyw prébowat przetamaé faktycznie nie tylko symbolicznie spoteczne odrzucenie, z

jakim spotykali sie wyznawcy islamu Polsce, traktowani jako obcy.

1. 49. Kolektyw Minaret, Minaret. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki
w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 50. Kolektyw Minaret, Minaret. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki
w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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W tej sali zdecydowalismy sie pomalowac¢ wiekszos¢ scian na biato (poza sSciang, na ktorej
znalazta sie wizualizacja minaretu). Wynikato to z trzech powoddw: 1. zmiana statusu —
wnetrze nie miato byé czeluscig mrocznego lub przejmujgcego doswiadczenia estetycznego,
lecz sceng prezentacji $wiadectw i dokumentéw, chodzito wiec o stworzenie aury autorytetu
i powagi; 2. wzgledy praktyczne — biate $ciany rozpraszajgce swiatto miaty utatwiac
odczytanie nagromadzonych informacji; 3. zwiekszenie dynamiki ekspozycyjnej (przetamanie

monotonii amfilady wnetrz o takim samym charakterze).

W nastepnej sali znajdowata sie prezentacja dokumentacji kolejnego interwencyjnego
projektu — Miejsca pamieci ofiar 11 wrzesnia (Propozycji przeksztatcenia Nowego Jorku

177

w ,,miasto ucieczki'” Krzysztofa Wodiczko (2008). Artysta proponowat stworzenie
specjalnego pomnika — budynku, ktéry bytby osrodkiem wsparcia dla nowojorskich
imigrantow. Prezentacja skfadata sie z wizualizacji obiektu oraz niewielkiej potki z publikacjg
do pobrania przez publicznosé. W niewielkiej ksigzeczce znajdowat sie tekst artysty, w
ktdorym przedstawiat idee tworzenia sieci schronien dla ludzi zmuszonych do ucieczki z
miejsca zamieszkania.*® W tej sali réwniez zastosowali$émy biate $ciany, by podtrzymaé aure
autorytetu i jasnosci dla prezentacji ztozonych idei. Kolektyw Minaret i Wodiczko
zaproponowali artystyczne interwencje o utopijnym rozmachu w projektowaniu zmiany
spotecznej. Aura autorytetu wytwarzana przez biaty szescian miata wzmocni¢ ich wymowe.
Prezentowana w kolejnej sali (il. 51, 52) instalacja duetu Société Réaliste (Jean-Baptiste
Naudy, Ferenc Grof) zatytutowana Loteria o zielong karte UE (2006-2009) wprowadzata
nowy rodzaj gry — brutalny sarkazm. Artysci uruchomili strone, umozliwiajgcg udziat w
fikcyjnej loterii o zielong karte, zezwalajgcg na pobyt w UE. Wiele osdb zostato zwiedzionych
wygladem strony i wzieto w niej udziat, a ,,wizy” wystawione dla nich przez ten system
stanowity czes¢ instalacji. Charakter gry wymagat stworzenia przestrzeni o odmiennej
atmosferze niz reszta wnetrz galerii. W instalacji ttem dla fikcyjnych archiwalidéw jest rodzaj
koloru zielonego powstaty w wyniku zmieszania barw amerykanskiej zielonej karty i flagi
europejskiej. Zdecydowalismy rozciggnac ten kolor na $ciany, sufit a nawet podfoge —

instalacja zarchitektonizowata cate wnetrze.

46 Krzysztof Wodiczko, Propozycja przeksztatcenia Nowego Jorku w miasto ucieczki, red. Jarostaw Lubiak,
Muzeum Sztuki w todzi, 2010.
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1. 51. Société Réaliste, Loteria o zielonq karte UE. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum
Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 52. Société Réaliste, Loteria o zielonq karte UE. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum
Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Efekt aranzacji w tej sali byt przyttaczajacy. Przestrzen wzbudzata negatywne emocje,
ocierajace sie nawet o uczucie grozy, kojarzyta sie bowiem wnetrzami szpitalnym lub
wieziennymi. Uczucie wyobcowania, jakie wywotywata u publicznosci, byto zamierzone. A
jednoczesnie stanowito wprowadzenie do jeszcze bardziej przewrotnego sarkazmu.

Aby sie z nim zmierzy¢ widzowie musieli zakrecic i wejs¢ po kilku schodach do matej i niskiej
sali, w ktorej znajdowato sie ostatnie dzieto. Sytuacja w tym wnetrzu byta zaprzeczeniem
kulminacji. Ponownie zastosowalismy efekt , czelusci”, Sciany tgcznie z sufitem pomalowane
byty na czarno. Prezentowane byto tu dwukanatowe wideo Alexandry Croitoru Sztuka
domowego ciepta (2006). Podczas rezydencji w Kopenhadze artystka skorzystata z serwisu
Dine with the Danes [Zjedz obiad z Duriczykami), oferujgcego odptatne ugoszczenie w
domach Dunczykdéw. Za srodki przeznaczone na pobyt artystka wykupita trzy wizyty. Filmy
ukazywaty scene powitania przez gospodarzy, zakoriczong symbolicznym objeciem. Niska
sala (dawne wnetrze mieszkalne), w ktérej praca byta prezentowana, wzmacniata efekt

parodii zadomowienia i przytulnosci.

1. 53. Alexandra Croitoru, Sztuka domowego ciepta. Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych, Muzeum Sztuki w
todzi, 17.09-17.10. 2010. Fot. Piotr Tomczyk.
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Praca Croitoru znajdowata sie na koncu przejscia przez wystawe, ale nie stanowita ostatniego
stowa czy puenty. Publicznos¢, aby opusci¢ wystawe, zmuszona byta — z powodu
przestrzennego ukfadu przejscia, okreslonego przez architekture budynku — do ponownego
przemierzenia czesci amfilady i powrotu do korytarza, w ktérym eksponowana byta druga
praca tej samej artystki Imigrant. Sztuka domowego ciepta znajdowata sie zatem w punkcie
zawracania. A droga ku wyjsciu mogta by¢ czasem ponowne;j refleksji nad dynamika naszej

wrogoscinnosci.

Odwotujac sie do terminologii O’'Donnell, mozna powiedzieé, ze w kuratorskim programie
wykorzystatem przestrzen galeryjng MS1 do zbudowania argumentacji, rozgrywajac
architekture do stworzenia sekwencji i interwatéw. Architektonizacja oznaczata w tym
wypadku scalenie dziet z wnetrzami, aby wzmacniaé ich przekaz oraz budowa¢ relacje
miedzy nimi. Jednoczesnie architektonizacja nie ograniczata sie wytacznie do
zaprogramowania przejscia przez wystawe — réwnie istotnym elementem byto
zaaranzowanie dynamiki zwiedzania. Odbyto sie to przez: 1. wprowadzenie kontrapunktow
formalnych — czelus¢ czarnego pudetka vs klarownos¢ biatego szescianu; 2. zréznicowanie
pozioméw komunikacji z odbiorcami: przezycia emocjonalne, teoretyczne wywody,
dokumentacje i Swiadectwa; 3. zréznicowanie srodkéw retorycznych: perswazja wizualna
(Boushet i Hilbert) lub dyskursywna (Wodiczko, Kolektyw Minaret), ironia (Bonvicini, Paci),
sarkazm (Société Réaliste, Croitoru), dawanie Swiadectwa (Kalinowska), zakwestionowanie
status quo (Salcedo, Rajkowska, Bonvicini, Croitoru, Société Réaliste); 4. potgczenie réznych
strategii nawigzywania relacji z publicznoscig jak: przyttfoczenie (Boushet i Hilbert),
prowokowanie do utozsamienia z imigrantami (Croitoru, Kalinowska, Paci), wezwanie do
refleksji nad statusem granicy (Kalinowska, Salcedo), zaproszenie do autorefleksji (Bonvicini,
Croitoru, Société Réaliste), zaoferowanie narzedzi zmiany spotecznej (Rajkowska, Wodiczko).
W zorkiestrowaniu tych elementéw oprécz walordéw przestrzennych istotne byty rowniez
elementy aranzacyjne: kolory scian, zastosowanie wyktadzin, dobér Swiatta. Orkiestracja
wytwarzata synergie, kluczowy efekt architektonizacji dziet w tej wystawie. Dzieki temu

galeria MS1 mogta stac sie przestrzenig rezonujaca.
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3.3.3 Architektonizacja jako prowokowanie zmian punktéw widzenia — Paralaksa.
Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego w Muzeum Sztuki w todzi

Zupetnie inng strategie architektonizacji przyjatem przy aranzowaniu wystawy Paralaksa.
Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego prezentowanej w galerii na pierwszym pietrze MS1, tuz po
zakonczeniu Wrogoscinnosci. Zmiana strategii wynikata z zupetnie innego charakteru
pdzniejszej ekspozycji. Byta to wstawa indywidualna mtodego artysty, wiekszo$¢ prac
stanowity obrazy, ponadto pojawiaty sie w niewielkiej ilosci réwniez fotografie i obiekty. Nie
chodzito jednak o monografie artysty, raczej o przedstawienie i interpretacje tego, cow
moim przekonaniu byto gtdwnym motywem jego twdrczosci. A byto to badanie,
eksperymentowanie i zabawa z kategorig spojrzenia jako tym, co umozliwia widzenie oraz
strukturyzuje cafg kulturowg i spoteczng sfere widzialnosci. Punktem wyjscia byto pojecie
spojrzenia, sformutowane przez psychoanalityka Jacques’a Lacana oraz pojecie paralaksy
opracowane przez Slavoja Zizka.*” Rogalski zupetnie niezaleznie od tych badar teoretycznych
rozwijat swoje wtasne poszukiwania artystyczne. To, co byto najbardziej fascynujace, to
sposéb w jaki spojrzenie i paralaksa materializowaty sie w tworzonych przez niego obrazach.
Jednoczesnie zaskakujgca byta zbieznos¢ badan prowadzonych w obszarze psychoanalizy i

teorii kultury z malarska praktyka artysty.

Zbieznos¢ ta stanowita jednoczesnie najwieksze ryzyko dla tego projektu. Jako kurator
chciatem przede wszystkim unikngé sprowadzenia twodrczosci artysty do roli ilustracji
teoretycznych tez. Zalezato mi na wydobyciu przez aranzacje unikalnosci praktyki twoérczej
Rogalskiego oraz na wyeksponowaniu mozliwie szerokiego spektrum jego poszukiwan. Byty

to podstawowe cele mojego programu kuratorskiego.

W wystawie Paralaksa architektonizacja wigzata sie neutralizacjg. Galeria zostata
przemalowana na biato (z wyjatkiem jednej sali) — czarne pudetka z Wrogoscinnosci zostaty
przeksztatcone sie w biate szesciany. Zastosowatem modernistyczng konwencje
wystawienniczg, aby dzieta mogty w petni wybrzmieé, a aura biatego szescianu przydata im

autorytetu. Ekspozycyjna powaga miata tez wzmocnié dziatanie humoru i ironii,

47 por. Le séminaire de Jacques Lacan: Livre XI: Les quatre concepts fondamentaux de la psychanalyse, red.
Jacques-Alain Miller, Editions du Seuil, Paris 1973; Slavoj Zizek, Patrzqc z ukosa: do Lacana przez kulture
popularng, przet. Janusz Marganski, Wydawnictwo KR, Warszawa 2003; tenze, The Parallax View, MIT Press,
Cambridge, Massachusetts—London, England 2006.
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pojawiajgcych sie w niektorych pracach. Pewna podniostosé musiata sie pojawi¢, aby mogta

ujawnic sie dowcipna przewrotnos¢.

Architektonizacja opierata sie tu na minimalnych gestach aranzacyjnych. Gtéwnga zasada tego
minimalizmu byto: 1. rozmieszczanie prac w oparciu o relacje ich formatdéw i plastycznej
intensywnosci do konkretnych przestrzeni z uwzglednieniem wielkosci pomieszczen i
rozmiardw Scian; 2. tworzenie relacji formalnych miedzy dzietami w oparciu o ich jakosci
wizualne (kompozycyjne, fakturowe i kolorystyczne); 3. budowanie na tej podstawie
zwigzkdéw znaczeniowych, taczacych prace w grupy i catos$é wystawy; 4. w niektérych
momentach oznaczato tez kontekstowe wykorzystanie charakteru pomieszczen (zwtaszcza

tych, ktorych nie udato sie zneutralizowac).

Ombdéwie kilka sytuacji, aby pokaza¢ metode minimalistycznej architektonizacji.

W przestrzeni korytarza (sala nr 6 na planie prezentowanym na il. 34), ktory zwykle byt
wykorzystywany do prezentacji tytutu wystawy i tzw. tekstu nasciennego i podstawowych
informacji, postanowitem umiesci¢ obraz Winda (2009; il. 54, 55). Ukazuje on rozmazane
odbicie w metalowych drzwiach i obudowie dzwigu. Wyglada jakby artysta zrobit zdjecie,
oczekujac na winde. Jest to zatem rodzaj autoportretu i stanowi wizualne motto do catosci
wystawy, ktdra byta swoistym autoportretem (taka interpretacje zaprezentowatem w tekscie
opublikowanym w katalogu)*®. Samo umieszczenie obrazu wykorzystuje kontekst — korytarz
petni funkcje holu, w ktédrym mogtaby znajdowac sie winda, ale pojawia sie jedynie jej
namiastka. Przewrotnos¢ samego obrazu umozliwia takg gre aranzacyjng. Winda stanowi

motto dla kuratorskiej argumentacji i otwiera wystawowe przejscie.

“8)arostaw Lubiak, W poszukiwaniu obrazu, w: Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego / The Parallax and
the Gaze of Zbigniew Rogalski, red. tenze, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi, 2012.
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Il. 54. Winda. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki
w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 55. Winda. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011.
Fot. Piotr Tomczyk.

Kuratorskie sekwencje postanowitem w tym wypadku wpisa¢ w architekture kazdego z
pomieszczen. Wykorzystatem tu ,mate” interwaty — miedzy pokojami, w przeciwienstwie do
,duzych” interwatéw — miedzy pietrami — ktdre zastosowatem we Wrogoscinnosci. Kazda
sala miescita odrebny watek, a relacje miedzy poszczegdlnymi dzietami byty oparte na

przeplataniu zestawien opartych na zgodnosci i przeciwstawieniu.

W jednym z wiekszych wnetrz (sala nr 7, por. plan na il. 34) zestawione byty prace oparte na
réznicy formatow (jeden sredni, dwa duze) oraz opozycji miedzy monochromatycznoscia a
wielobarwnoscig oraz miedzy bielg, czernig a kolorem (il. 56). Znajdowaty sie tu Neon (sun)
(2009), Cover Picture (2000), Kubeczki anty pop (2000). Koncepcyjnie uktad tych prac
prezentowat, jak instancja spojrzenia jako swiatta byta materializowana przez artyste w jego

obrazach (malarskich i fotograficznym).
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Il. 56. Od lewej Neon (sun), Cover Picture, Kubeczki anty pop. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego,
Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

W jednym miejscu (sala nr 1, por. plan na il. 34) sekwencja obejmuje trzy prace, tworzgc trzy
rodzaje relacji miedzy nimi (il. 57-62). Byty to Szachy (2010), Echo (2009) i Studium wegla
(2009). Tematycznie wszystkie sg badaniem czerni i jej réznych statuséw. W Szachach jedno
z pol stanowi gteboki otwdr — dostownie jest czeluscig (plansza zintegrowana jest
postumentem, aby umozliwic te sztuczke). Echo to wielkoformatowy rysunek otéwkiem i
jednoczesnie to studium duzej ptaszczyzny pokrytej grafitem. Nawarstwienia materiatu
tworzyty fakturowe efekty tej abstrakcyjnej kompozycji. Tytut nadawat poetyckie odniesienia
tej materializacji czerni. Studium wegla tworzyta seria 21 niewielkich fotografii wieszanych w
swoistym ukfadzie. Kazde zdjecie przedstawiato bryte tego mineratu pomalowana na biato.
W pracy tej artysta uruchamiat przewrotng gre, ktérej podstawowym mechanizmem byto
pobielenie czerni, jej zamazanie badz tez zniesienie (mozna tu dostrzec pewng analogie do

gry jakg prowadzit René Magritte w obrazie To nie jest fajka).

Zestawienie tych trzech dziet wytwarzato trzy rodzaje relacji: 1. zgodnosci — tematem
wszystkich byta czeri; 2. opozycji — status czerni (jako materii grafitu, niematerialnej
otchtani, wtasciwosci zniesionej przez pobielenie) w kazdej z prac byt przeciwstawny wobec
dwéch pozostatych; 3. roztgcznosci — wynikajacej z réznorodnosci formatéw i technik. Te
trzy relacje naktadaty sie na siebie, a ich ujawnienie byto mozliwe dzieki minimalistycznej

architektonizacji.
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1. 57. Po lewej Studium wegla; po prawej Echo . Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki

w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 58. Po lewej Studium wegla; po prawej Echo . Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki
w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 59. Na pierwszym planie Szachy, w gtebi Echo. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki
w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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1. 60. Na pierwszym planie Szachy, w gtebi Studium wegla. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego,
Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 61. Echo. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot.
Piotr Tomczyk.

1. 62. Studim wegla. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010—-
30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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W innej sekwencji réwniez zestawione byty trzy prace (sala 4 na planie na il. 34). Dwa obrazy
z cyklu Historie (2008), ktére przedstawiaty terraria oraz Info (2010), ktéry ukazywat szybe
punktu informacyjnego z okrggtym otworem (il. 63, 64). Wszystkie stanowity malarskie
studium przejrzystosci. Historie 2 dwa umiescitem na najwiekszej $cianie w sali, przeciwlegty
bok pomieszczenia tworzyta Sciana réwnolegta i uko$na. Historie 1 umiescitem na uko$nej,
aby wiaczy¢ przestrzen wnetrza w gre przesunieé i odbi¢, toczaca sie na obu tych obrazach.
Info, umieszczone na prostopadte] Scianie, zdaje sie by¢ pozbawiong przestrzeni ptaska
powierzchnig, przestrzen wewnatrz obrazu zostaje skompresowana do dwdch warstw.
Architektonizacja w tym wypadku witgcza przestrzen sali w gre z przestrzeniami

wewnatrzobrazowymi.

1. 63. Po lewej Historia 1, po prawej Historia 2, w gtebi Koto rowerowe. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa
Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 64. Po lewej Historia 2, po prawej Info. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi,
28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

W innej sekwencji (sala 3, por. plan nail. 34) - w jednym z najmniejszych pokoi na jednej ze
Scian zaprezentowana byta fotografia Kofo rowerowe (2009, por. il. 65) oraz seria siedmiu
zdje¢ Duchy (2009, por. il. 66). Zestawienie ustanawiato relacje zgodnosci tematyki
(pobielenia catkowite kota lub czesciowe woreczkdw foliowych), techniki (fotografia),
formatu (kwadrat) oraz roztgcznosci jesli chodzi o rozmiar (maty vs $redni) i ilos¢ (jeden vs
wiele). W kolejnej sekwencji (sala 8, por. plan na il. 34) naprzeciw siebie umieszczone byty
Mapa swiata (2010) oraz bez tytutu (2003) (il. 67-70). Byto to jeden z kilku momentéw na
wystawie, kiedy pojawiat sie intensywny kolor. Pierwsza z prac przedstawia mape, z ktérej
usuniete zostaty kontynenty. Artysta nie wyjasniat czy na skutek globalnego ocieplenia, czy
raczej jakiegos potopu. Nie mniej jednak btekit pokrywat powierzchnie ziemi, jednoczesnie
tworzac piekny abstrakcyjny monochrom. Drugi z obrazéw ukazywat malarza,
zamalowujgcego swoj Swiat na niebiesko, jak mozna sie byto domysla¢ do momentu, w
ktérym on sam stanie sie czescig monochromu. Znéw zestawienie opierato sie na
jednoczesnej zgodnosci (pokrywanie Swiata btekitem, az do momentu znikniecia i powstania

jednobarwnego uniwersum) oraz przeciwienstwa pod wzgledem formatu i rozmiaru.
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1. 65. Koto rowerowe. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010—
30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 66. Duchy. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011.
Fot. Piotr Tomczyk.




Il. 67. W gtebi Cover Picture, po prawej bez tytutu. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki
w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

1. 68. Bez tytutu. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010—-
30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

86



1. 69. Po lewej Mapa swiata, w gtebi Cover Picture. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum
Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 70. Mapa swiata. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-
30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Sekwencja w najwiekszej sali (sala 12, por. plan na il. 34) przetamywata schemat wiekszosci
pozostatych grup prac (il. 71, 72). Tutaj zestawienie stwarzato relacje opartg na znaczeniu
prac, formalna gra zostata zminimalizowana, a sama przestrzen wystawiennicza stata sie
niemal transparentna. W tej sekwencji prezentowane byty obraz Untilted (Mute) (2004),
Smier¢ partyzanta (2007), How she sees the Moon (2005), Untilted (Jelousy) (2004).
Wszystkie odnosity sie na rézne sposoby do instancji spojrzenia, jako najbardziej prymarne;j
substancji sztuk wizualnych. Obrazy materializowaty spojrzenie przez zamglenie,
podwojenie, rozmazanie. Przez wyciszenie formalnych gier w tej sekwencji chciatem
zaoferowad widzom mozliwos¢ skupienia. Takze interwaty miedzy pracami — przestrzenny
oddech — miaty akcentowac znaczenie kazdej z prac. Synergia ich znaczen eksponowac

miata najwazniejszy motyw catej wystawy — materializacje paralaksy i spojrzenia w

obrazach.

_—

Il. 71. Od lewej How She Sees the Moon, Untilted Mute), Smier¢ partyzanta. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa
Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 72. Po prawej Untilted (Jelousy), po lewej How She Sees the Moon. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa
Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

Zupetnie odmiennie potraktowatem matg przestrzen dodang do gtéwnego ciggu
pomieszczen galeryjnych — niewielkg salke za zakretem (sala 13, por. plan nail. 34 orazil.
73). Umieszczona w niej zostata wspdlna instalacja Rogalskiego i Michata Budnego
zatytutowana Projekcja (kadr) (2006). Naprzeciwko duzego poliptyku (sktadajgcego sie z
szesciu ptécien) umieszona byta kartonowa atrapa projektora. Obraz przedstawiat
abstrakcyjng kompozycje, ktdrg mozna byto intepretowac jako przedstawienie
pozatamywanej przestrzeni. Wydawat sie by¢ éwiczeniem z anamorfozy, wykonywanym za
pomocg rzutnika, ale fikcja tego ,, wyswietlania” ujawniata sie na pierwszy rzut oka.
Postanowitem, zeby Sciany sali pomalowane byty na kolor jasnoszary, analogiczny do
jednego z odcieni na obrazie. Miato to zaznacza¢ odrebnosc tej przestrzeni i pracy wobec
pozostatych sekwencji wystawy. W przewrotny sposdb dzieto grato ze ,,Swietlistoscig” jako

kluczowym elementem instancji spojrzenia.
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1. 73. Zbigniew Rogalski, Michat Budny Projekcja. Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki
w todzi, 28.10.2010-30.01.2011. Fot. Piotr Tomczyk.

Kuratorski program i argumentacje zorganizowatem w przejscie, wykorzystujgce warunki
architektoniczne galerii pierwszego pietra w MS1. Podstawg architektonizacji byto
wykorzystanie architektonicznego podziatu na pomieszczenia oraz ksztattéw i rozmiarow
wnetrz w pofgczeniu z sekwencjami i interwatami. Co wiecej akurat dla tej wystawy
meandryczne przejscie stanowito walor. Uktad sal wymuszat w pierwszej czesci wystawy, aby
publiczno$¢ zawracata trzykrotnie, (sale 1-6, por. plan nail. 34), zeby dotrze¢ do tamane;j
amfilady, ktdrg réwniez trzeba byto przejs¢ ponownie w drodze do wyjscia. Na wystawie
Paralaksa to meandrowanie powodowato, ze odbiorcy i odbiorczynie ogladali obrazy z
réznych punktéw widzenia, dzieki czemu dzieta mogty sie ukazac im w réznych relacjach.
Paralaktyczne postrzeganie przenosito sie z poziomu dziet na poziom catej wystawy.
Architektonizacja pozwolita mi tu potraktowac architekture wnetrz galeryjnych jako
narzedzie, prowokujgce do zmiany punktdw widzenia oraz do refleksji jak zmiana

perspektywy oddziatuje na widzenie i rozumienie tego samego obiektu.
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3.3.4 Architektonizacja jako ,teatralizacja” — Xawery Wolski. Materialna poetyka w
Centrum Rzezby Polskiej

Przy pracy nad wystawga Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki
sprecyzowatem architektonizacje metode aranzacji wystaw, po czym rozwingtem jg w
organizowanych rownolegle wystawach Wrogoscinnos¢. Podejmowanie obcych i Paralaksa.

Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego.

Kierowatem sie architektonizacjg réwniez we wspotpracy projektantami, gdy zapraszatem ich
do wspotaranzowania wystaw. Metoda ta pozwalata mi okresla¢ swojg pozycje w tych
kooperacjach i odnajdywac granice miedzy obszarem moich decyzji, a sferg oddang w rece
zaproszonych aranzerdow. Jednoczesnie pozwatabudowaé Swiadomos¢ swojej roli i
negocjowacd sporne kwestie w momentach pojawiania sie napie¢ w tych nie zawsze fatwych

wspotpracach.

Co wiecej metoda architektonizacji pozwalata mi réwniez podejmowac decyzje o rezygnacji
ze wspotprac z projektantami architektury, gdy samodzielna aranzacja okazywata sie lepszym
rozwigzaniem. Tak stato sie w przypadku dwdch kuratorowanych przeze mnie wystaw
Xawerego Wolskiego. W obu przypadkach odbylismy wstepne konsultacje z projektantami,
po czym uznatem w uzgodnieniu z artystg, ze lepszym rozwigzaniem bedzie wykorzystanie
walordéw i ograniczen zastanej architektury. Celem byto zintegrowanie przestrzeni i dziet, aby

wytworzy¢ efekt synergii oraz przestrzen rezonujgcg, oddziatujgcg na publicznosé.

Pierwsza z wystaw zostafa zorganizowana na zaproszenie Centrum Rzezby Polskiej w
Oronsku (CRP), ktdre zaproponowato na miejsca ekspozycji Muzeum Rzezby Wspotczesnej,
Galerie Oranzeria oraz teren parku. Miata to by¢ szeroka prezentacja twdrczosci Xawerego
Wolskiego, ktéry po wielu latach spedzonych za granicg powrdcit do kraju. Byto to zatem
przedstawienie dorobku nieznanego polskiej publicznosci. CRP pozyskato grant z
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego na realizacje projektu. W jego ramach zostat

réwniez opublikowany katalog.*

CRP zaprosito artyste ze wzgledu na jego osiggniecia rzezbiarskie, przede wszystkim

monumentalne realizacje. Wsrdd profesjonalistow byt znany przede wszystkim z takiej

4 por. Xawery Wolski. Materialna poetyka / Material poetics, kat. wyst., Centrum Rzezby Polskiej, Centrum
Rzezby Polskiej, Oronsko 2022.
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dziatalnosci. W odpowiedzi na zaproszenie do kuratorowania wystawy, postanowitem
skonfrontowad ten najbardziej rozpoznany watek twdrczosci z mniej znanymi, a bardziej
interesujgcymi w kontekscie przeksztatcen pola sztuki wspdtczesnej. W tych
przeksztatceniach dwa zjawiska byty istotne z punktu widzenia projektu — powrét
duchowosci i rekodzieta. Byty to aspekty istotne dla twdrczos$ci Xawerego Wolskiego od
poczatku jego dziatalnosci artystycznej w latach 80. XX w. Ich powrdét w sztuce wspodfczesnej

stanowit koincydencje, ktéra odpowiednio wydobyta bytaby dodatkowg wartoscia.

Tytut Materialna poetyka wskazywat na gtdwng idee wystawy oraz okreslat kuratorski
program. Na poziomie idei odnosit sie do praktyki artystycznej, ktdra opierata sie na
transformowaniu materii (czesto wtasnorecznie) w obrazy, metafory czy figury, tak aby
przekraczata ona sama siebie. Odwotujac sie do pojecia poiesis, chciatem podkredli¢ zarowno
materialny aspekt pracy artysty jak i poetycki wymiar dziet, powstajgcych w efekcie jego
dziatan. Wystawa nie proponowata zatem tematycznego ujecia twdrczosci, raczej
prezentacje praktyki w postaci konstelacji metafor, figur i obrazéw, tworzgcych mozaikowa
catos¢ — wspdlny obraz procesu przemiany i wydobywania otwartych znaczen z réznych

materiatow czy form w oparciu o gre skojarzen.

Ze wzgledu na trzy lokalizacje, w ktérych wystawata byta prezentowana pojawity sie duze
interwaty w przejsciu przez wystawe. Najwiekszy miedzy salg w muzeum a Galerig Oranzeria,
gdyz byty to dwa odrebne i oddalone od siebie budynki. Rzezbe przeznaczong do parku
postanowitem umiesci¢ w poblizu galerii, aby nie stracita zwigzku z ekspozycja (i nie statfa sie
po prostu kolejnym obiektem eksponowanym w parku). Tak duzy interwat miedzy dwoma
czesciami, musiat zostaé uwzgledniony w programie kuratorskim. Dwie cze$ci musiaty by¢ do
pewnego stopnia samodzielne i kazda z osobna powinna wybrzmiewaé w mocny i swoisty

sposob.

Kluczem byto wykorzystanie architektury wnetrz zaréwno muzeum jak i galerii do
wzmocnienia poetyckiego wyrazu oraz otworzenia rezonansu z publicznoscig. Obie
przestrzenie byty bardzo specyficzne i daleko odbiegaty od formatu biatego szescianu.
Oranzeria jest historycznym budynkiem zaadaptowanym na potrzeby wystawiennicze z
zachowaniem formy architektonicznej przeznaczonej do pierwotnej funkcji. Natomiast
galeria w muzeum byta pomyslana jako sceneria prezentacji tradycyjnej rzezby — podtoga

wytozona byta jasng drewniang kostkg, w suficie znajdowaty sie swietliki, ktére zostaty
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przystoniete na state. Wnetrze na planie kwadratu byto zorganizowane przez cztery potezne
podpory na rzucie krzyza réwnoramiennego — w rezultacie byto ono podzielone na 9
kwadratowych kompartymentéw. Sciany na obwodzie galerii byty pomalowane na biato.
Natomiast podpory wytozone byty klinkierowg cegtg, co w potfaczeniu drewniang posadzka
dawato wysoce oryginalny efekt, uruchamiajgcy trudne do sprecyzowania skojarzenia (z
jakims$ wnetrzem produkcyjnym ni to przemystowym, ni to rolniczym). Skojarzenia te
zaktécaty gtdwne doznanie, jakie pomieszczenie to wywierato, ale nie byty w stanie go
zatrzed. Pierwotne wrazenie monumentalizmu i podniostosci byto tak silne, ze nie mogto

zostac zatarte przez marginalne odczucia.

W wielu wystawach realizowanych przez CRP, ceglane licowanie byto przestaniane biatymi
powierzchniami, aby neutralizowac estetyczng intensywno$¢ tej oktadziny. W porozumieniu
z artystg postanowitem, aby przywrdcié oryginalny charakter podpér, jako silnego elementu
wizualnego we wnetrzu. Wyjgtkiem byty dwie powierzchnie naprzeciw wejscia. Ponadto
zachowalismy biate okfadziny na scianach obwodowych. Podsumowujac, przygotowanie
przestrzeni do wystawy Materialna poetyka wigzato sie ze zdemontowaniem oktadzin i
Scianki dziatowej, ktdre zostaty z wczesniejszej ekspozycji. Ponizej zamieszczam instrukcje
usuwania biatego licowania (zaznaczonego na planie czerwong linig), ktérg przestatem

dziatowi realizacji wystaw w CRP (il. 74).
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Il. 74. Instrukcja przygotowania przestrzeni wystawienniczej w Muzeum Rzezby
Wspdiczesnej na potrzeby ekspozycji Xawery Wolski: Materialna poetyka. Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Czerwonga linig zaznaczone sg biate oktadziny i $cianki
z wczesniejszej wystawy.

Dyspozycja przestrzenna galerii zblizata sie do paradoksalnej formy otwartego labiryntu.

Zachecata ona do meandrycznego przemierzania pomieszczenia. W trakcie zwiedzania
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otwieraty sie widoki na pewne prace, a zamykaty na inne. Przeksztatcato to przejscie w
doznanie dynamicznie zmieniajacych perspektyw i relacji miedzy dzietami. Wystawa nie
sktadata sie z ciggu zaprojektowanych sekwencji, a raczej z zespotu potencjalnych sekwencji,
ktére publicznos¢ mogta aktywizowad w trakcie zwiedzania. Przy catej dowolnosci tego
uktadu istniaty jednak momenty kluczowe. Gtdwnym byt szereg trzech kompartymentéw
naprzeciw wejécia. Postanowitem wykorzysta¢ go stworzenia , kregostupa” wystawy i
umiesci¢ w centrum potezng wieloelementowa rzezbe zatytutowang Nieregularne (2006, o
wym. 280 x 620 x 150 cm). Pierscienie z brgzu zawieszone na gtowami publicznos$ci wytyczaty
o$ wystawy (il. 75). Prowadzity jednoczesnie wzrok ku $cianie naprzeciw wejscia, gdzie
majaczyta swietlista plama, w ktérej migotata forma, kojarzaca sie z oddali z pajeczyng —
Powietrzny krgg IV (2010). Jej zagadkowos$¢ prowokowac miata do ruchu w jej strone. Na
drodze wzroku i przejscia ku temu blaskowi znajdowata sie jednak przeszkoda. Byty to
masywne bloki kamienia na europalecie, jakby porzucone przypadkowo — Bloki kamienne

(2022).

Il. 75. Nieregularne, po prawej Bloki kamienne, w gtebi Pneuma. Muzeum Rzezby Wspdtczesnej. Xawery Wolski:
Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—-04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.
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Samo zestawienie tych trzech prac ukazywato rozpietosc¢ zakresu materialnej poetyki
Xawerego Wolskiego. Brgz uformowany w nieregularne pierscienie zawieszony, jakby wbrew
prawom grawitacji, wyszydetkowana z miedzianego drutu dzianina ukazujgca ,powietrznos¢”
i wreszcie rodzaj obiektu gotowego — bloki nieobrobionego marmuru i granitu, ktére
sprawiaty wrazenie, jakby znalazty sie tu przypadkiem zamiast trafi¢ do pracowni

rzezbiarskiej. W relacji do tego , kregostupa” czy osi rozmieszczone byty pozostate prace.

Aranzacja wykorzystywata dyspozycje przestrzenng — efekt kulis tworzony przed podpory
oraz narozniki, umozliwiajace ,ukrywanie” prac, ktére ujawniaty sie dopiero podczas
przemierzania przestrzeni. Ponadto wykorzystatem rowniez charakterystyke materiatéw
wykorzystanych do wykonczenia przestrzeni. Na wystawie prezentowali$my kilka prac
wykonanych z terakoty — przy czym niektére z nich miaty naturalny kolor wypalonej gliny
(np.il. 78). W oczywisty sposéb nawigzywaty one wizualna relacje z cegta klinkierowa
podpdr. Uznalismy jednak, ze sg to na tyle silne wizualnie i znaczeniowo obiekty, ze
oddziatujg na tyle intensywnie, iz oktadziny ceglane nie tylko nie bedg konkurencjg wobec
nich, ale nawet podzielg sie z nimi swoimi walorami. Sciany nadaty troche monumentalizmu i
podniostosci pracom. Jednoczesnie terakotowe dzieta umieszone byty bezposrednio na
drewnianej podtodze, co z kolei byto ruchem w strone zmniejszenia dystansu i ,,spowicia” ich
atmosferg ,ciepta”. Te przeciwstawne rodzaje aury miaty wzmacnia¢ poetyckie
oddziatywanie prac, kierujgc skojarzenia w réznych kierunkach, a zatem prowokujac

wielokierunkowy ruch metaforyzacji.

W dwodch naroznikach (utworzonych przez ramiona podpér) umiescitem wiszgce rzezby -
Kregi (2011) i Wiszgce ciato (2001) (il. 76, 77). Ujawniaty one swojg obecnosé po dtuzszym
zwiedzaniu — po odkryciu ,,zautka”, w ktérym byty zlokalizowane. Inny naroznik byt
miejscem prezentacji lezacego dzieta — Annulus (1992; il. 77). A kolejny stanowit punkt
wyijscia dla ksztattu i proporcji jedynego podestu, jaki zamowilismy na wystawe (il. 79). Wraz
z ramami stanowit on caty etalaz ekspozycyjny — architektonizacja opierata sie na
minimalizmie srodkow. Podest miat kolor naturalnego drewna o lekko odmiennym odcieniu
od barwy posadzki. W uzgodnieniu z artystg zrezygnowatem z pomalowania go na kolor
szary, aby nie wprowadza¢ kolejnej jakosci wizualnej w przestrzern wystawy. Podest nie byt

zbyt wysoki (siegat mniej wiecej kolan), co miato sugerowac, ze prezentowany na nim cykl
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prac Biate organy (1995), byt rodzajem wotdw, ktore zostaty ztozone przez publicznosé lub

przed nia.

Oprécz prac utozonych na podfodze i zwieszonych z sufitu w przestrzeni, cata grupa dziet
powieszona byta na $cianach (Rysunek w czasie, 2005-2022; Linia morza, 1997/2010; Tatuaz,
1997-1998; bez tytutu, 2018; bez tytutu, 2019). W efekcie prace znajdowaty sie na czterech
poziomach: na podtodze, na wysokosci kolan (podest), na linii wzroku i ponad nig. Przejscie
przez wystawe wymagato nie tylko meandrowania miedzy obiektami i zautkami, ale réwniez
przemieszczania spojrzenia miedzy tymi poziomami. Umieszczanie prac, ktdre sprawiaty
wrazenie ciezkich prac wyzej, nawet ponad gtowami, byto scisle powigzane z kuratorska
argumentacjg. Miato $Srodkami aranzacyjnymi wzmacnia¢ obraz transformacji materii.
Nadanie wizualnie ciezkim obiektom statusu powietrznosci w zestawieniu z masywnymi
wizualnie réwnie ciezkimi terakotowymi lub kamiennymi obiektami umieszczonymi na

podtodze miato intensyfikowac u publicznosci wrazenie, ze materia przekracza samg siebie.

Il. 76. Kregi. Muzeum Rzezby Wspdtczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w
Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jacek Kucharczyk.
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Il. 77. Wiszgce ciato. Muzeum Rzezby Wspotczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronisku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jacek Kucharczyk.




% AN

II. 78. Na pierwszym planie Pocéqtek korica, p prawej Wiszgce ciafo, w gtebi fragment pracy Nieregularne, a
jeszcze dalej zesp6t prac z serii Jaskinia. Muzeum Rzezby Wspdfczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka,
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.

1. 79. Biate organy. Muzeum Rzezby Wspdfczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.
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Kluczowym elementem aranzacji w Muzeum byto réwniez sSwiatto. Galeria byta odcieta od
dziennego oswietlenia, CRP dysponowato prostymi lampami z bardzo ograniczonymi
mozliwosciami regulacji barwy, jasnosci, czy wielkosci pola. Zgodnie z metodg
architektonizacji postanowitem potraktowac to ograniczenie jako atut. W ramach wystawy
Xawery Wolski postanowit wykona¢ mokra gling rzezbiarska mural na Scianach galerii. Forma
nawigzywata do zawieszonych w przestrzeni pierscieni z brazu (Nieregularne, 2007) i
zatytutowana byta Cienie (2022; por il. 80, 81). W porozumieniu z artystg postanowitem
stworzy¢ z tego motyw aranzacyjny, tak wykorzystujgc dostepne oswietlenie, aby
wprowadzi¢ gre cieni (zamiast ich unika¢, co bytoby standardowg procedurg w biatym
szesScianie). Nieuchronnym efektem byta pewna teatralizacja, ale potraktowalismy to jako
inscenizacje przemiany materii w pracach. Dodatkowymi elementami scenicznych efektow
byto wydobywanie prac wyraznymi snopami swiatfa, przez co przestrzen okreslona byta
przez dynamike czesci ciemniejszych i jasnych. Co istotne Cienie byty dzietem procesualnym
— w miare wysychania gliny pojawiaty sie spekania i odspojenia niektérych fragmentéw.
Artysta stworzyt w ten sposdb kontrapunkt do uwznio$lania charakterystycznego dla
wiekszosci prac, a w szczegdlnosci do sgsiedniego Powietrznego kregu IV. Kontrapunktem byt

rozpad i degradacja jako nieodzowna cze$é przemiany materii.
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1. 80. Cienie. Muzeum Rzezby Wspotczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.

1. 81. Fragment muralu Cienie. Muzeum Rzezby Wspdfczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka,
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.
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Il. 82. Muzeum Rzezby Wspodiczesnej. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku,
25.06—04.09.2022. Fot. Jacek Kucharczyk.

Réwniez w Galerii Oranzeria aranzacyjng architektonizacje opartem na walorach i
ograniczeniach architektury. Pawilon sktada sie z centralnej czesci o historyzujacych formach
oraz dwdch przeszklonych skrzydet. Catos¢ poddana zostata niepetnej neutralizacji, miata
status niepewnego kompromisu miedzy rekonstrukcjg zabytku a biatym szescianem.
Centralng cze$é ekspozycji wykorzystatem jako architektoniczny kontekst dla pracy,
nawigzujacej swojg forma do historycznego urzadzenia — Zyrandol (2012; il. 83). Przynajmniej
szkielet tej pracy byt uformowany tak, by byt zgodny z tytutem. Na szkielet natozona byta
,chmura” czy tez ,,mgta”, stworzona z nitek silikonowego kleju wyciskanych na gorgco. Przy
pierwszym ogladzie trudno unikngé byto skojarzen ze zniesiong ze strychu starocig pokryta
pajeczynami. Jednoczesnie silikonowe , wtosy”, tapigc promienie Swiatfa jasniaty i tworzyty
mienigcy sie aure. W zmiennym dziennym sSwietle dzieto podlega nieustajgcej przemianie. W
skrzydtach umieszczone byty prace o wiekszym wizualnym ,,ciezarze” i znaczeniowym
obciazeniu (il. 85, 87) — wykonane z ciemnej terakoty: Krzyze Ill (1991); Studnia (1993),
Odciski palcow (1992-1993), Ziarna (1988) oraz z bragzu — Aurum 11 (2013). Tytuty
terakotowych prac okreslajg metaforycznie ich tematyke. Natomiast ostatnia praca ma

forme, kojarzaca sie z uproszczong suknig czy tunika, wypleciona jest z odlanych w brazie
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ziaren dyni, a za postument stuzg jej betonowe bloki. Mojg intencjg byto, aby to zestawienie

uwypuklato poetyke materiatéw stosowanych przez artyste.

Przed Oranzerig umiescilismy forme ze spawane;j stali, stanowigcg powiekszenie
historycznego bagnetu — Obrona (2012; il. 84). Dopetniata ona gre materiatéw, jaka toczyta
sie w galerii. A jednocze$nie wertykalnym ksztattem nawigzywata do parkowego otoczenia

(pionéw drzew) i odcinata sie od niego przez swojg estetyke i militarne konotacje.

II. 83. Zyrandol. Galeria Oranzeria. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Ororisku,
25.06-04.09.2022. Fot. Jacek Kucharczyk.

103



- ’:.:-' - ot i‘-‘
Il. 84. Obrona. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronisku, 25.06—-04.09.2022. Fot.

Jan Gaworski.

1. 85. Na pierwszym planie Ziarna, Aurum Il, w gtebi Odciski palcéw. Galeria Oranzeria. Xawery Wolski:
Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—-04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.
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1. 86. Odciski palcow. Galeria Oranzeria. Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w
Oronsku, 25.06—-04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.

1. 87. Na pierwszym planie Krzyze Ill, w gtebi Studnia. Galeria Oranzeria. Xawery Wolski: Materialna poetyka,
Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022. Fot. Jan Gaworski.




W wystawie Xawery Wolski: materialna poetyka architektonizacja zgodnie z kuratorskim
programem i argumentacjg pozwolita wydoby¢ z twdrczosci Wolskiego wazne, choé mniej
oczywiste aspekty. Przede wszystkim rozpozna¢ dynamiczne i procesualne rozumienie
rzezby, wykazaé, iz monumentalizm taczy sie u niego z kruchoscig cielesnego doswiadczenia

oraz ujawnié jak transformowanie materii wywotuje poetyckie obrazy, metafory i figury.

3.3.5 Architektonizacja przestrzeni postfordowskiej — Xawery Wolski: Sploty w
Centralnym Muzeum Wtdkiennictwa w todzi

O ile w przypadku wystawy Materialna poetyka to Centrum Rzezby Polskiej wyszto z
inicjatywa jej zorganizowania, o tyle w przypadku wystawy Sploty to ja w porozumieniu z
Xawerym Wolskim zaproponowatem Centralnemu Muzeum Wiékiennictwa w todzi (CMWL)
ten projekt. Zalezato mi na tej lokalizacji ze wzgledu na pewien watek w twdrczosci artysty,
ktéry byt bardzo stabo rozpoznany i rzadko prezentowany. Wolski byt kojarzony najczesciej z
rzezbg monumentalng i tradycyjng, tymczasem w wielu pracach wykorzystuje szereg réznych
technik wiékienniczych w ich konwencjonalnej lub zmodyfikowanej formie. By wymieni¢ w
skrdcie s3 to: tkanie, dzianie, przedzenie, nawlekanie, sznurowanie, suptanie. Siega tez po
materiaty wtékiennicze do tworzenia prac jak surowa wetna, surowy jedwab, kokony
jedwabnikéw. Za kazdym razem przeksztatca te techniki i materiaty we wspétczesng sztuke
— nie chodzi mu odtwarzanie czy zachowywanie tradycyjnych technik ze wzgledu na ich
wartos$¢ samga w sobie. Konfrontacja szeroko rozumianych tradycji wtdkienniczych ze sztuka
wspotczesng jest od kilku lat jednym z elementéw programu Centralnego Muzeum
Wiékiennictwa w todzi. Zaowocowato to szeregiem wspaniatych wystaw redefiniujgcych
zaréwno pole sztuki wspotczesnej jaki dziedzictwo wtdkiennictwa. Z tego wzgledu muzeum

to byto wymarzonym miejscem dla prezentacji tego watku twadrczosci Wolskiego.

Dodatkowo kontekstem dla wystawy byt rowniez zwrot ku tradycyjnym technikom
witdkienniczym oraz rekodzielniczym w sztuce wspotczesnej. Warto tu jednak zauwazyé, ze
zainteresowanie Wolskiego tymi kwestiami, wyprzedza znacznie ten zwrot (z jedng z
pierwszych prac w tym nurcie byto Bez tytufu z 1997 roku, wieksza grupa pojawia sie w

drugiej potowie pierwszej dekady XX w.).
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W odpowiedzi na propozycje CMWt zaoferowato dwupoziomowg galerie w skrzydle
wschodnim (il. 88, 89). Znajdowata sie na drugim i trzecim pietrze budynku, przy czym czes¢
stropu miedzy pietrami zostata usunieta przez co wyzsza kondygnacja statfa sie rodzajem
antresoli. Oba pietra tworzyty jedno wnetrze, cho¢ potgczenie byto jedynie wizualne, aby
przej$¢ z jednego na drugie, koniecznie byto skorzystanie z klatki schodowej na zewnatrz
galerii. Galeria powstata przez zaadaptowanie w latach 2006—-2008 zabytkowej fabryki
(powstatej w 1886 r.).>® W trakcie adaptacji zachowano charakterystyczny podziat okien
(szprosy tworzgce kratke) oraz dwa rzedy zeliwnych kolumn. Usuniecie czesci stropu
pomiedzy pietrami wymagato wzmocnienia i usztywnienia catej konstrukcji, w zwigzku z tym
wprowadzone zostaty dodatkowe podpory i dzwigary z dwuteownikéw. W dachu
zainstalowano sSwietlik nad srodkowa przestrzenia. Jednoczesnie podjeto prébe neutralizacji,
aby zblizy¢ wnetrze do standardu biatego szescianu. Oprdcz biaty scian, jasnoszarych
wylewek na podtogach, jasnoszarg farbg pomalowano wszystkie widoczne elementy nosne.
Taka neutralizacja nie mogta by¢ skuteczna, przede wszystkim z powodu duzej liczby podpdr
i dZzwigaréw — elementy konstrukcyjne przepetniaty wnetrze. Co ciekawe splataty sie tu
elementy wczesnej architektury przemystowej — zeliwne kolumnady z modernistycznymi

dwuteownikami, nasycajgc wnetrze sladami i widmami przesztosci.
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II. 88. Plan gdrnego poziomu galerii w budynku D. Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi

50 Wiecej o historii budynku pisatem w tekscie: Rekodzieto i ironia, w: Xawery Wolski. Sploty, red. Jarostaw
Lubiak, Centralne Muzeum Widkiennictwa — Galerie Czarnowska, todz — Berlin 2024.
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h=7.20

II. 89. Plan gdérnego poziomu galerii w budynku D. Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi

W praktykach aranzacyjnych na wystawach w CMWHt czesto stosowano efekty
scenograficzne, aby zastoni¢ elementy konstrukcyjne we wnetrzach galeryjnych.
Zaproponowatem artyscie, zeby nie walczy¢ z postindustrialnym charakterem przestrzeni.
Zdecydowalismy sie na minimalng interwencje zmierzajgcg do wyciszenia niektérych
pofabrycznych efektéw plastycznych, a mianowicie postanowiliSmy zastoni¢ wiekszos¢ okien
na obu poziomach za pomocg biatych Scian. Frenetyczny rytm szproséw okiennych
stanowitby zbyt silng konkurencje dla prac, ponadto potrzebowalismy powierzchni do
powieszenia niektérych prac. Oprécz tego postuzyliSmy sie elementami etalazu — stotem
ekspozycyjnym i czterema niskimi podestami (z zasobéw muzeum) oraz jedng gablota.

Architektonizacja opierata sie na minimalizmie srodkow.

Postindustrialna estetyka galerii, stanowita istotny punkt odniesienia dla kuratorskiego
programu, otaczajgc prace aurg, ktéra poszerzata ich znaczenia. Przede wszystkim wpisywata
je w szeroki kontekst przemian nowoczesnosci. Pozwalata pokaza¢ dzieta w kontekscie
cywilizacyjnych proceséw rozwoju — mechanizacji i automatyzacji. Rekodzieto, ktore
powrdcito jako subwersywna praktyka sztuki wspétczesnej, mogto ukazac sie jako

kontrapunkt dla zmechanizowanej produkcji, ktdra kiedys w tym miejscu sie odbywata.
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Jednoczesnie poprzemystowe wnetrze galerii byto efektem adaptacji, a ta wynikata
bezposrednio z proceséw deindustrializacji, ktéra doprowadzita do upadku zaktad
funkcjonujgcy w tym miejscu. CMW¢t upamietnia swietnos¢ przemystu widkienniczego w
todzi, a jednoczesnie mozna je postrzegac jako pomnik deindustrializacji miasta i kraju oraz
jako swiadka przejscia od fordyzmu do postfordyzmu. Pofabrycznie wnetrza przesycone s3
widmami przeszto$ci zaréwno z czaséw Swietnosci jak i upadku — widma te nawiedzajg w
moim przekonaniu kazdg wystawe. Muzeum prowadzi Swiadomg prace pamieci z swojg
historig, a wystawa Xawerego Wolskiego wtgczata sie w te prace. Osadzenie jego twdrczosci
w tak ztozonym, a jednoczesnie tak wspaniatym kontekscie i maksymalne wykorzystanie
potencjatu miejsca byty gtdwnymi celami mojego programu kuratorskiego. Wigzato sie to z
przekonaniem, ze sztuka wspotczesna moze i powinna odnosic sie do spotecznych procesow
— uczestniczy¢ w nich, opowiadaé o nich lub dotykac¢ ich — swobodnie wybierajgc sposoby
tego odnoszenia. Materialna poetyka Wolskiego tworzyta metaforyczne odniesienia do
transformacji rzeczywistosci. A z drugiej strony umieszczenie we wnetrzu —
zaprojektowanym pierwotnie na potrzeby mechanicznej produkcji — dziet, ktére
powstawaty czesto w wyniku recznej pracy, wymagajgcej fizycznego wysitku lub
wyczerpujgcego mozotu, pozwalato postawi¢ pytanie o status wspétczesnej twoérczosci.
Pytanie to odnosito sie nie tylko do przemystowej przesztosci i jej mechanizacji, ale rowniez

do aktualnej automatyzacji kreatywnosci w technologiach sztucznej inteligencji.

Galeria CMWt miata sie staé sie przestrzeniq rezonujgcg, w ktérej te pytania mogty
wybrzmie¢, ale nie przez dyskurs, lecz w doswiadczeniu publicznosci. Co wiecej w
doswiadczeniu tym echa i pogtosy wtasnych przezyé mogtyby sie spotykac z figurami,

metaforami i obrazami, wywotanymi przez artyste w jego dzietach.

Program rozwingtem w kuratorskg argumentacje, architektonizujgc postindustrialng
przestrzen przez aranzacje dziet Xawerego Wolskiego. Jednym z kluczowych momentéw
architektonizacji byto niezwykte dzieto — przedmiot gotowy. Oryginalnie byta to cerata
uzywana fabrykach Thai Silk Company (zatozonej przez Jima Thompsona) w Tajlandii jako
ostona stét, na ktérym wykonywano nadruki na jedwabne tkaniny. Artysta przebywat na
rezydencji w Jim Thompson Art Center i miat dostep do fabryk w firmie, ktora prowadzita te
instytucje. Cerata byfa juz na tyle zuzyta, ze miata zosta¢ wyrzucona, Wolski poprosit o nig,

dostrzegajac jej plastyczny potencjat. Na wystawie w CMWL miata zostaé na po raz pierwszy
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zaprezentowana jako dzieto sztuki — Cerata (2022-2023). Ze wzgledu na jej rozmiar (1548 x
195 cm) wymagata ona specjalnego stotu, ktéry zostat przygotowany przez muzeum. Trudno
bytoby znalez¢ lepszg figure przejscia od fordyzmu do postfordyzmu niz to przeistoczenie

narzedzia w dzieto (il. 90).

Cerata byta gtéwnym elementem kuratorskiej argumentacji — na zasadzie metonimii
odnosita sie do produkcji fabrycznej (wczesniej byta narzedziem takiej produkcji), a
jednoczesnie w radykalny sposéb zmienita swojg funkcje, stajgc dzietem sztuki.
Prezentowana byta jak gigantycznych rozmiaréw obraz — a jej obrazowe walory byty
podkreslane przez ekspozycje (gtdwnie oswietlenie). Jednoczesnie ze wzgledu na rozmiar i jej
umieszczenie w centrum przestrzeni wystawy stata sie elementem, organizujgcym cafg jej
przestrzen. W sposoéb fizyczny nadawata strukture przejsciu (il. 91, 92). Stanowita materialng
i symboliczng o$ wystawy. Odpad po produkcji przemystowej stat sie poetyckim obrazem,

ktéry nadawat znaczenia pracom wokoét.

Na zamknieciu tej osi w przestrzeni dolnego poziomu wystawy umiescitem w dwie prace
stworzone z nieobrobionych surowcéw wtékienniczych (il. 93, 94) — wetny (Splot, 2022) i
jedwabiu (Jedwabny szlak, 2010). W obu przypadkach dtugie pasma zawieszone byty z
poprzeczek, zwisajgc swobodnie lub placzac sie efektownie. Ich wtdkna komponowaty sie w
niezwykte rzezby, prowokujace do dotykania i zabawy. Umieszczenie na zamknieciu osi

nadawato im status centralnych dziet tej cze$ci wystawy, kluczowych prac dla catosci.
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1. 90. Na pierwsiym planie Cerata. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

1. 91. Na pierwszym planie Nieskoriczone. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi,

26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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1. 92. Na pierwszym planie Cerata. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeurmi\rN’ric'Skien-n_ict w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

-

1. 93. Na pierwszym planie Splot. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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1. 94. Na pierwszym planie Splot, w gtebi Jedwabny szlak, po prawe]j Niebo dla kazdego. Xawery Wolski: Sploty,
Centralne Muzeum Wiékiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

RAwnie istotng role petnity prace — zawieszone tak, aby petnity role tgcznika miedzy
poziomami galerii. Zestawitem je na zasadzie kontrastu: Skrzyzowanie gtosow (2009) — cigg
solidnych form z terakoty o dtugos$ci metréw oraz Niebo dla kazdego (2011) — chmura
szesciobocznych form wykonanych z kolorowych nylonowych nici (il. 95-97). Prace w funkcji
tacznika wizualnie miaty podkreslac spdjnosé obu czesci wystawy. Jednym z powoddw byto
fizyczne rozdzielenie dwdch poziomow galerii, aby dostaé sie na drugg kondygnacje
publiczno$¢ musiata wrdci¢ do gtdwnej klatki schodowej (znajdujace sie w przestrzeni galerii
krecone schody, byty wytgczone z uzycia z powoddw bezpieczenstwa). Tworzyto do wielki
interwat i rozbijato ciggtos¢ doswiadczenia. Prace tgcznikowe miaty podkreslaé catosciowy

charakter wystawy.

113



1. 95. Na pierwszym planie Skrzyzowanie gtosow; w tle Cerata. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum
Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

1. 96. Niebo dla kazdego. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi, 26.10.2023—
28.04.2024. Fot. HaWa.
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Il. 97. Na pierwszym planie Skrzyzowanie gtosow; po prawej tle Cerata; w gtebi Niebo dla kazdego. Xawery
Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

1. 98. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wiékiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

115



Przestrzenny podziat na dwa poziomy, wykorzystatem wyznaczenia dwdch sekwencji. Na
dolnej kondygnacji umiescitem prace, w ktérych pojawiata sie tytutowa figura splotu —
bardzo wazny i szeroki watek twdrczosci artysty, wielokrotnie i na rédzne sposoby przez niego
opracowywany (il. 99-101). Ponadto eksploatowaty one poetyke materiatéw jak surowy
jedwab, wetna, guma przemystowa badz brgz czy metal. Natomiast na drugiej kondygnaciji
nacisk zostat przeniesiony na kwestie praktyk rekodzielniczych jako subwersywnych (w
kontekscie dorobku sztuki konceptualnej i postkonceptualnej) technik sztuki wspotczesnej (il.
102-107). Tu pojawity prace, w ktérych punktem wyjscia dla rzezbiarskiego przetworzenia
byty elementy ubioru jak suknie, szale i reboza czy 0zddb jak naszyjniki. Wykonane z
wykorzystaniem nizania czy nawlekania byty autonomicznym rzezbami (z powodu ciezaru czy
rozmiaru nie mozliwe bytoby ich noszenie). Ponadto pojawity sie tu rdwniez dzianiny z drutu
oraz prace noszgce $lady dotyku (Po omacku, 2002) lub odnoszace sie do pracy rak i do
dawnych technik tkackich (Krosno, 2010 ). | wreszcie cata seria rysunkéw, wtgczajacych do

metaforyki splotdw kwestie czasu i jego doswiadczania.

iy

-

1. 99. Na pierwszym planie Cerata. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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1. 100. Prace z serii Szew. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi, 26.10.2023—
28.04.2024. Fot. HaWa.

Il. 101. Na pierwszyrﬁ planie Nieskoriczone. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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Il. 102. Na pierwszym planie Makata, w gtebi Pneuma. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum
Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

1. 103. Na pierwszym planie Makata, w gtebi Pneuma. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum
Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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Il. 104. Na pierwszym planie Pneuma. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi,
26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.

1. 105. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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1. 106. Rysunki czasu. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi, 26.10.2023—

28.04.2024. Fot. HaWa.
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I 167. Na pierwszym planie Skrzyzowanie gtosow; w '.déaneuma. Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum
Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024. Fot. HaWa.
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O ile w przypadku wystawy Materialna poetyka w CRP oswietlenie wywotywato efekt
teatralizacji, o tyle w CMWL unikanie tego efektu stanowito podstawowy problem
aranzacyjny. Zalezato mi na osiggnieciu mozliwie neutralnego i rozproszonego oswietlenia.
Wigzato sie to nie tylko z estetyka samej przestrzeni, ale réwniez z charakterem dziet — dla
wielu z nich faktura i tekstura byty istotnymi elementami wyrazu. Nieodpowiednie
oswietlenie sprawdzatoby je do ptaskich znakéw w przestrzeni, co ograniczatoby, a wrecz
niszczyto zmystowe aspekty ich oddziatywania. Zasadniczym problemem w aranzacji
oswietlenia byta ograniczona ilos¢ lamp w muzeum. Ponadto elementy konstrukcyjne
wypetniajace przestrzen (kolumny, podpory oraz dzwigary) funkcjonowaty jak przeszkody,
rzucajace dtugie lub obszerne cienie na prace. Caty wysitek musiat zatem zostaé skierowany
na rzecz minimalizacji ubocznych cieni, a jednoczesnie unikania sytuacji, w ktérych swiatta
oslepiatby publicznosé¢. Ostateczny efekt wynikat z kompromisu miedzy mozliwosciami a
potrzebami. Wydobycie zmystowych waloréw i konceptualnej gtebi byto kluczowym

zadaniem.

W wystawie Xawery Wolski. Sploty jednym z gtdwnych elementéw aranzacji byto takie
rozmieszczenie prac w sekwencjach oraz prowadzenie takiej gra z architektonicznym
interwatem, aby przetamac architektoniczng forme przejscia (przed wszystkim rozdzielenie
na dolng i gorng kondygnacje) i stworzyé efekt konstelacji, obejmujacej catos¢ wystawy. To
wiasnie catosciowa konstelacja miata okresla¢ doswiadczenie publicznosci i budowaé

znaczenie poszczegolnych relacji.

Architektonizacja w wystawie Xawery Wolski. Sploty umozliwita taka aranzacje dziet i
wnetrza, ze powstata przestrzen , postfordowskiej fabryki”, w ktérej produkcja przemystowa
zostata zastgpiona przez artystyczne rekodzieto. Architektonizacja pozwolita réwniez na
stworzenie sytuacji, w ktdrej to, co przedprzemystowe (archaiczne rzemiosto) i
poprzemystowe (aktualny powrét do rekodzieta) zostaty wtgczone do afektywnej i
refleksyjne reakcji na wspétczesne wyzwanie, jakim jest automatyzacja kreatywnosci w
technologiach sztucznej inteligencji. Paradoksalnie w momencie, gdy sztuczna inteligencja
zastepuje tworczosé ludzi, musimy powrdcié do kwestii pracy rak, zeby podja¢ to

wyzwanie.”! Prace Xawerego Wolskiego zaréwno jako wyraz materialnej praktyki, jak i

51 Wiecej pisatem o tym tekscie: Rekodzieto i ironia, w: Xawery Wolski. Sploty, red. Jarostaw Lubiak, Centralne
Muzeum Wtdkiennictwa — Galerie Czarnowska, £tédz — Berlin 2024.
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myslowego dziatania za pomoca obrazéw, figur i metafor przez wtaczenie ich w gre z
kontekstem wnetrza i instytucji staty sie gtosem w jednej z najbardziej palgcych kwestii

wspotczesnosci.

3.3.6 Architektonizacja jako wspomaganie dziatan afektywnych — Aleksandra Ska:
Wdowa w Trafostacji Sztuki w Szczecinie

W wystawie Aleksandra Ska: Wdowa (TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01—
30.0.2025) architektonizacja oznaczata zupetnie inng prace z przestrzenig wystawienniczg niz
wczesniej. Metoda budowania synergii miedzy dzietami a wnetrzem dla stworzenia
catosciowego znaczenia oraz otworzenia przestrzeni rezonansowej z publicznoscig musiata
przyjac tu szczegdlny tryb zaréwno ze wzgledu na tematyke wystawy jak i charakter miejsca.
Projekt Wdowa byt dziataniem artystycznym opartym na osobistym przezyciu — Smierci
meza artystki w 2014. Doswiadczenie straty fgczyto sie ze zmiang stanu cywilnego i statusu
spotecznego, a wdowienstwo okazato sie by¢ nie tylko zyciowym kryzysem, ale przede
wszystkim socjo-ekonomiczng kondycjg. W odpowiedzi na te sytuacje artystka rozpoczeta
proces przepracowywania osobistych przezy¢ oraz kulturowych wyobrazen, spotecznych i
prawnych regut, dotyczgcych stanu wdowienstwa.

Wystawa stanowita jeden elementdw tego procesu. Nie miata stuzy¢ rozpamietywaniu czy
upamietnianiu straty. Raczej miatfa by¢ ujawnieniem przemiany przez nig zapoczatkowane;.
Do pracy nad wystawag artystka zaprosita grupe oséb, wierzac, ze przepracowywanie kondycji
0s6b owdowiatych powinno by¢ kolektywnym procesem.>? Sama ekspozycja nie miata by¢
zakoniczeniem procesu, raczej prezentacjg pewnych jego stacji, relacjg z fazy przemiany.
Procesualny charakter miata ujawnia¢ sama dramaturgia wystawy — jej inicjacjg byto
dziatanie performatywne, obejmujace: wystep chéru, wykonujgcego specjalnie
skomponowany utwér (mi-me-o-mia, 2024), wygtoszenie przez artystke propozycji prawnych

zabezpieczen oséb owdowiatych oraz ,,sygnowanie” na ciele artystki tej nowej umowy

52 7espét oprdcz artystki i kuratora obejmowat nastepujace osoby autorskie i artystyczne: argentinox sintetico —
tworca animacji, Miszela Boruczkowska — hafciarka, ehh hahah - twérca muzyki, Julia Gérna — kompozytorka,
Wiktor Krajcer — kostiumolog, Maciej Sierpien — operator wideo, Marcin J. Stepien — autor przepisdw prawa i
komentarza, Joanna Sykulska — dyrygentka chéru, Piotr Wardziukiewicz — grafik, Matgorzata Zajgc —
tatuazystka; Adrianna Bagk, Konrad Handschuh, Anna Ludek, llona Tomaszewska — chér.
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spotecznej specjalnie zaprojektowanym tatuazem. Ponadto na wystawie byt prezentowany
film wideo (Wdowa, 2025 — w istocie byt to zestaw dokamerowych performanséw artystki)
oraz rejestracja wystepu choru. Oprdocz tego wystawione zostaty: obiekt, na ktérym odbywat
sie perfomans (Katafalk, 2024 — nawigzujacy forma do stotéw sekcyjnych); rysunki,
wykonane prochami na papierze z kamienia (Odémienia, 2024) oraz propozycja przepisow

prawa — tekst wydrukowany specjalnie zaprojektowang czcionka na $cianie (il. 108-114).

1. 108. W centrum Katafalk; po prawej stronie projekcja wystepu chéru; po lewej Odémienia. Aleksandra Ska:
Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno.
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1. 109. W centrum Katafalk; po prawej stronie projekcja wystepu chéru; w gtebi — Odcémienia. Aleksandra Ska:
Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno. Fot. Marta

Miszuk-Olechno.

Il. 110. W centrum Katafalk; po prawej stronie projekcja wystepu chéru; po lewej Odcmienia. Aleksandra Ska:
Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno.
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Il. 111. Na pierwszym planie Katafalk; w tle Odémienia. Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki
w Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno.

II. 112. Na pierwszyr}m pianie Katafalk; w gtebi Wdowa. Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w
Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno.
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Il. 113. Na pierwszym planie Katafalk; po lewej Wdowa; po prawej w gtebi Przepisy regulujgcych prawo oséb do
zabezpieczenia na wypadek wdowiernstwa autorstwa Marcina J. Stepnia. Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO
Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025. Fot. Marta Miszuk-Olechno.
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IIl. 114. Przepisy regulujgcych prawo osob do zabezpieczenia na wypadek wdowieristwa autorstwa
Marcina J. Stepnia. Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025.
Fot. Marta Miszuk-Olechno.
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Ta stosunkowo niewielka liczba artefaktow prezentowana byta w najwiekszej z galerii
Trafostacji. Byta to hala na catg wysokos¢ budynku, w ktérej znajdowaty sie schody, elementy
konstrukcji nosnej, antresole i trapy na wysokosci kazdego z trzech pieter. W Scianach
znajdowaly sie liczne otwory okienne lub drzwiowe. Galeria znajdowata sie w zabytkowym
budynku dawnej stacji elektrycznej i jej adaptacja na potrzeby wystawiennicze byta jak
najdalsza od standardu biatego szescianu. W istocie byto to poprzemystowe wnetrze,
ktorego estetyke okreslaty zachowane elementy dawnych funkcji. Masywne aluminiowe
sztankiety sceniczne podwieszone do stropu rowniez bardzo mocno zaznaczaty swojg
obecnos$é w tej przestrzeni, wzmacniajgc dominacje techniczno-maszynowej estetyki. Do
gtéwnego pomieszczenia przylegaty trzy mniejsze wnetrza, z ktérych jedno zostato
wykorzystane na potrzeby wystawy.

Architektonizacja musiata w moim przekonaniu stac sie swoistego rodzaju inscenizacja.
Kluczowym elementem kuratorskiego programu i argumentacji byto nie tyle budowanie
dyskursu czy opowiesci o zatobie lub przemianie, ile raczej zestawienie czego$ w rodzaju
»stacji”, ktore prowokowac miaty afektywne reakcje u publicznosci, niejako wywotujgc u niej
zaczatki zmiany relacji do straty i do osdb nig dotknietych.

Kluczowg decyzjg przestrzenng, byto umieszczenie ekranu—s$cianki. Na jej tle wystepowat
chér w czasie performansu otwierajgcego, a pézniej byta projektowana na nig rejestracja
tego wystepu. Wielko$é scianki miata umozliwiaé, zeby osoby na projekcji miaty naturalne
rozmiary. Ekran zostat odsuniety od scian na odlegtosc tak znaczng, ze niemalze jedna pigta
powierzchni galerii zostata wytgczona z uzycia. Ta przestrzenna rozrzutnos¢ wykorzystywata
symbolike i zmystowe oddziatywanie pustej, zaciemnionej przestrzeni jako podprogowe
dziatanie afektywne. Jednoczesnie pozwolito to skompresowac pozostate artefakty, nadajac
ich prezentacji odpowiednig gestos¢ i intensywnosé. Centralnym punktem w pozostatej
czesci przestrzeni byt Katafalk. Najpierw petnit on funkcje rekwizytu w performansie —
artystka wygtosita na nim propozycje przepisdw, a nastepnie pofozyta sie, aby poddac sie
tatuowaniu. Pdzniej traktowany byt jako petnoprawny obiekt artystyczny, ktérego forma
wywotywata skojarzenia ze stotem sekcyjnym (inspiracjg byty stoty z teatréw
anatomicznych), ale to ze byt wykonany z ptyty MDF, lakierowanej na jasnozielony ciepty
kolor — przetamywato te skojarzenia. Ni to ekskluzywny mebel o trudnym do rozpoznania
przeznaczeniu, ni to stot sekcyjny — prezentowat sie jako zagadka. Jego tajemnice pogtebiato

to, ze byt on jednoczesnie miejscem prezentacji chusty haftowanej kamieniami i koralikami
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— Zmierzch (2024). Razem tworzyty one sugestie enigmatycznych rytuatéw lub ceremonii.
Przy czym ich kolorystka, opierajac sie na cieptej zieleni, ztamanej w chuscie do szarosci —
wykluczata powigzania z tradycjami zatobnymi. Katafalk nie znajdowat sie na srodku sali,
przesuniety byt lekko pod $ciane naprzeciw wejscia, co pozwato widzom zanurzy¢ sie
przestrzen i atmosfere wystawy. Na $cianie za tym obiektem prezentowane byty Odémienia
— seria pieciu rysunkéw, ktére stanowity antyteze dla zanurzania sie w mroku wtasciwego
emocjonalnemu i psychicznemu doswiadczeniu straty. Te cze$¢ przestrzeni przepetniat
dzwiek z projekcji ukazujgcej wystep chéru. Wykonywany przez chér utwor byt lamentem
przechodzgcym w hymn — stanowit piesn celebrujgca przemiane. Jego brzmienie byto
zaktécane przez odgtosy muzyki dobiegajacej z pomieszczenia, w ktdrym prezentowany byt
film Wdowa. Specjalnie skomponowana sciezka dzwiekowa do filmu tworzyta dynamiczna
relacje z piesnig chéru. Pojawiaty sie momenty wspétbrzmien, ale tez dysonanséw, a nawet
kakofonii. Utwory miaty r6zng dtugosé, wiec relacje te zmieniaty sie przy kazdym
odtworzeniu. Mimo ze prezentowany w odrebnym pomieszczeniu, film byt scisle powigzany
z gtéwng sceng. Ukazujgc proces btgkania sie tytutowej wdowy w poszukiwaniu drég zycia w
stracie, a w finatowej scenie ukazujgc potwornos¢ przemiany (jako brutalnego
nieodwracalnego procesu), stanowit symboliczng opowies¢ o procesie stworzong przez
intensywne gesty. Cata wystawa byta szerszg prezentacjg tegoz procesu.

Przejscie przez wystawe byto tak zaprojektowane, aby na koniec niejako przy wychodzeniu
odstaniaty sie przepisy, postulujgce przyznanie osobom owdowiatym prawnych
zabezpieczen. Niewielkie interwaty w tym skoncentrowanym srodowisku pozwolity
wyodrebnié trzy sekwencje — strefy w przestrzeni: 1. praca z zatobga (co zastepowato
klasyczng psychoanalityczng kategorie ,pracy zatoby”) — projekcja wystepu chdru, Katafalk,
rysunki; 2. figury przemiany — film Wdowa; 3. projekcja zmiany spotecznej w propozycji
przepiséw prawa. Sekwencje wytyczaty watki znaczeniowe, ktére — mimo ze oddzielone —
splotty sie w performansie, ktory wydarzyt sie na Katafalku.

Architektonizacja dziatata w tym wypadku przez czesciowe wyciemnienie intensywnosci
architektury wnetrza oraz dzieki przechwyceniu jej estetyki.

Ta ostatnia byta zdominowana przez postindrustrialne elementy pomieszczenia, ktore
zostato poddane czesciowej neutralizacji i puryfikacji, co nadawato mu aspekty
laboratoryjnej sterylnosci. To wszystko wzbogacone zostato o elementy wystawienniczo-

scenicznego wyposazenia, kojarzacego sie z eksperymentalnym teatrem. Przechwycenie tej
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estetyki pozwalato oderwac eksponowane artefakty i w konsekwencji prezentowany proces
od klasycznej stylistyki i symboliki funeralnej. Pomagato nada¢ samemu projektowi status
eksperymentu artystycznego, kulturowego i spotecznego. Pozwalato to zainscenizowac
performans jako doswiadczenie spoteczne i operacje na zywym jednostkowym ciele artystki
jak i jednoczesnie na zywym kolektywnym ciele publicznos$ci. Wystawa dzieki takiej
architektonizacji stata sie kulminacyjnym momentem procesu przemiany — procesu
wynajdywania sposobdw zycia w stracie i ze stratg. Kulminacja nie oznaczafa tu zwienczenia,

gdyz proces ten ze swej natury nie moze by¢ ukonczony czy spetniony.

3.3.7 Podsumowanie

Przedstawitem jako swoje osiggniecia habilitacyjne aranzacje sze$ciu wystaw: Powidoki Zycia.
Wrtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki (z udziatem Katji Strunz, wspotkuratorowana z
Pauling Kurc-Maj, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011), Wrogoscinnosc.
Podejmowanie obcych, (wspoétkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Muzeum Sztuki w
todzi, 17.09-17.10. 2010), Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego (Muzeum Sztuki w
todzi, 28.10.2010-30.01.2011), Xawery Wolski: Materialna poetyka (Centrum Rzezby
Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.2022), Xawery Wolski: Sploty (Centralne Muzeum
Widkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024), Aleksandra Ska: Wdowa (TRAFO
Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025). Swojg metode aranzacji przestrzennej
nazwatem retrospektywnie architektonizacjg, odwotujgc sie do pojecia, ktérym Wtadystaw
Strzeminski definiowat tworzenie sie powigzan miedzy réznego rodzaju artefaktami
plastycznymi. Adaptujac ten termin, przeksztatcitem go tak, aby okreslat wykorzystanie czy
tez przechwycenie architektury wnetrz wystawienniczych do wzmocnienia wydzwieku
prezentowanych dziet, zbudowania wystawy jako catosci przez okreslong organizacje czesci,
wywotania synergii wszystkich sktadowych elementéw. Architektura wnetrz
wystawienniczych, niejako wbrew ideologiom przestrzennym biatego szescianu i czarnego
pudetka (zaktadajgcym jej neutralizacje), byta wykorzystywana przeze mnie jako aktywny
element budowania relacji z publicznoscig. Odwotujac sie do socjologicznej teorii rezonansu i
przestrzeni rezonansowej Hartmuta Rosy, przekonywatem, ze stosowana przez mnie

architektonizacja jako metoda aranzacji nadawata wystawom charakter przestrzeni
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rezonansowej, w ktérej uruchamiane byty intensywne relacje i interakcje miedzy wszystkimi
elementami wystawy a publiczno$cig. Omawiajac poszczegdlne aranzacje wystaw pokazatem
za pomocg jakich rozwigzan tworzytem w Scistej wspétpracy z artystami i artystkami sytuacje,

wywotujgce artystyczne i spoteczne rezonanse.

3.3.7 Uzupetnienie: architektonizacja jako metoda aranzacji w innych projektach

Architektonizacje jako metode aranzacji stosowatem réwniez kilku projektach, ktérych nie
wiaczam do osiggnie¢ habilitacyjnych. Pozwole sobie wspomnieé o nich w tym miejscu, zeby
przedstawic szerszy obraz mojej praktyki kuratorskiej i metody aranzacji. Sg to projekty
indywidulanych wystaw realizowane w Scistej wspoétpracy artystami i artystkami czesto w
oparciu dtugoterminowg, czasem wieloletnig relacje oraz gtebokie porozumienie i zaufanie.
W przypadku ekspozycji zrealizowanych Angelika Markul sam format prac, ktére zawsze byty
przestrzennymi instalacjami oraz $cistos¢ kooperacji, w ramach ktérej dyskutowalismy o
formalnych ksztatcie i tresciowej zawartosci dziet, uniemozliwiaty w praktyce wytyczenie
granicy miedzy kuratorskg aranzacjg a artystyczng instalacjg. W wystawie Wyzwolone sity.
Angelika Markul i wspdétfczesny demonizm (Muzeum Sztuki, ms1, 06.09—10.11. 2013) wieksza
czes$¢ wnetrz galerii zostata przeksztatcona na czarne pudetka (zaczernienie obejmowato
réwniez podtogi i sufity), aby stworzyé przestrzen dla instalacji wideo, rzezb oraz obrazéw
malarskich i fotograficznych. Oswietlenie w tych czesciach pochodzito wytacznie z projekc;ji
— stwarzato to specyficzne warunki percepcji dziet. Role kontrapunktu petnita jedna sala —
biaty szescian, przy czym wybielenie objeto rdwniez podtoge. Prezentowana byta tu
rozbudowana instalacja Bambi w Czarnobylu (2013), odnoszaca sie do skutkéw katastrofy w
elektrowni atomowej w tym miejscu. Na wystawie strefa mroku odnosita sie do chtonicznych
sit natury, natomiast sfera oslepiajgcej jasnosci do sit uwolnionych przez cztowieka. Interwat
zostat tu zbudowany w oparciu o podziat architektoniczny (,,biata” sala jest osobnym
pomieszczeniem), ale tez na opozycji miedzy dwoma typami przestrzeni wystawienniczych
sztuki wspdfczesnej — miedzy czarnym pudetkiem a biatym sze$cianem. Przy czym
paradoksalnie biaty szescian uzyskuje tu podobng funkcje jak czelus¢ czarnego pudetka — ma
prowadzi¢ do afektywnego pobudzenia (przez niepokdj) i zanurzenia we wstrzgsajgcym

doswiadczeniu, jasno$¢ budzi¢ ma skojarzenia z napromieniowaniem.
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I1.115. Angelika Markul, Gardziel diabta, 2012. Wyzwolone sity. Angelika Markul
i wspotczesny demonizm, Muzeum Sztuki, ms1, 06.09—10.11. 2013. Fot. Bartosz Gérka.
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Il. 116. Angelika Markul, Bambi w Czernobylu, 2016. Wyzwolone sity. Angelika Markul
i wspdfczesny demonizm, Muzeum Sztuki, ms1, 06.09—10.11. 2013. Fot. Bartosz Gérka.
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W drugiej wystawie artystki, przy ktorej wspotpracowalismy Angelika Markul: To, co
stracone, jest na poczqtku (Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie,
25.03-31.07. 2016), wykorzystujgc bardziej skomplikowany uktad przestrzenny najwiekszej
galerii CSW zbudowalismy ukfad instalacji przestrzennych i rzezbiarskich. Wykorzystywaty
one plastyczne wtasciwosci (kolor, teksture, fakture ) réznych materiatéw (filcu, metalu,
wosku) w potfaczeniu z walorami oswietlenia, pochodzacego z projekcji wideo, neondéw a
takze swiatfa dziennego (czesciowo odstonilismy okna w jednej przestrzeni). W obu
wystawach architektonizacja oznaczata przejecie wnetrz przez instalacje i aranzacje — na
uktadzie sekwencji, interwatdow i przejscia nadbudowywat sie kuratorski program i

argumentacja. W tym wypadku to architektonizacja okreslata kuratorska koncepcje.

IIl. 117. Angelika Markul, Wykopaliska przysztosci, 2016. Angelika Markul: To, co stracone, jest na poczgtku,
Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.03—-31.07. 2016. Fot. Bartosz Gorka.
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Il. 118. Angelika Markul, 400 miliardow planet, 2014. Angelika Markul: To, co stracone, jest na poczqtku,
Centrum Sztuki Wspédtczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.03—31.07. 2016. Fot. Bartosz Gorka.

IIl. 119. Angelika Markul, Obszar Yonaguni, 2016. Angelika Markul: To, co stracone, jest na poczgtku, Centrum
Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.03—31.07. 2016. Fot. Bartosz Gorka.




1. 120. Angelika Markul, Horyzont, 2014. Angelika Markul: To, co stracone, jest na poczqtku, Centrum Sztuki
Wspoétczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.03—-31.07. 2016. Fot. Bartosz Gérka.

Il. 121. Angelika Markul, Horyzont, 2014. Angelika Markul: To, co stracone, jest na poczqtku, Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.03—31.07. 2016. Fot. Bartosz Gérka.
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Scista, niemalze symbiotyczna wspoétpraca z artystka okreélata mojg praktyke kuratorskg w
wystawie Aleksandra Ska: Pandemia (Galeria Piekary w Poznaniu, 16.10-13.11.2015). W tym
projekcie swiadomie wykorzystalisémy gtdwne elementy, ktére O’Doherty przypisat biatemu
szeScianowi: ,,czes$¢ Swietosci kosciota, formalnosci sali sadowej i tajemniczosci
eksperymentalnego laboratorium taczy sie z szykownym designem.”>3 Efekt ten pogtebiato
to, ze Galeria Piekary miesci sie zabytkowym wnetrzu, ktérego architektury — kojarzace;j sie
sakralng podniostoscia — nie udato sie zneutralizowac. Architektoniczna niesamowitos¢
potegowata atmosfere grozy, ktéra towarzyszyta spekulatywnemu projektowi
artystycznemu, w ktérym kolaze z plastikowych odpadéw i utensyliéw zostaty wykorzystane
do stworzenia fikcji o pandemicznym zagrozeniu. Sterylnos¢ — sugerowana przez biel Scian,
oswietlenie oraz znikomg ilos¢ obiektow — budzita skojarzenia sie z placéwka badawczg lub
medyczng, co czynito fikcje naukowego dyskursu bardziej wiarygodna. A fikcja ta byta
jednym z podstawowych elementdéw projektu. Architektonizacja zostata tu wtgczona do

tworzenia dzieta sztuki.

Il. 122. Aleksandra Ska: Pandemia, Galeria Piekary w Poznaniu, 16.10-13.11.2015.
Fot. Daniel Koniusz.

53 0'Doherty, Biaty szescian..., dz. cyt., s. 19.

135



Il. 123. Aleksandra Ska: Pandemia, Galeria Piekary w Poznaniu, 16.10-13.11.2015. Fot. Daniel
Koniusz.

Il. 124. Aleksandra Ska: Pandemia, Galeria Piekary w Poznaniu, 16.10-13.11.2015. Fot. Daniel Koniusz.
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Il. 125. Aleksandra Ska: Pandemia, Galeria Piekary w Poznaniu, 16.10-13.11.2015. Fot. Daniel Koniusz.

Wystawa Assaf Gruber: Bezimiennos¢ nocy (Muzeum Sztuki w todzi, 19.09—09.10.2015) byta
prezentowana w galerii na parterze ms1 (por. il. 33). Galeryjny biaty szescian odwrdcilismy w
czarne pudetko (kompletne — zaczernienie objeto réwniez sufit i podtoge), gdyz artysta
tworzy krétkometrazowe filmy fabularne, czesto konfrontujgc je z rzezbami i fotografiami.
Mniejsza sala zostata odcieta, a wieksza podzielona na pét, co pozwolito wyodrebnié
przestrzen na projekcje filmow i do prezentacji pozostatych obiektow. Specjalnie
zaprojektowane siedzisko gwarantowato komfort oglgdania. Obrazy filmowe stanowity
odrebne dzieta, ale zostaty powigzane w instalacje i opowies¢ fabularng, sktadajacg sie z
czterech epizoddéw. Fotografie i rzezby, stanowity wprowadzenie do filmowych historii,
odnoszac sie wystepujacych w nich rekwizytéw. Sekwencja obrazéw filmowych byta otwarta,
publiczno$¢ mogta ogladac je w dowolnej kolejnosci, tworzac z epizodéw witasng kombinacje
narracyjna. Interwat zostat zredukowany do minimum — niepetnego przepierzenia — aby
powigzac obrazy filmowe z pozostatymi obiektami. Narracje filmowe splataty sie z
programem kuratorskim i historig miejsca (jeden z filméw odnosit sie do Muzeum Sztuki)
oraz artysty (filmy stanowity przepracowanie jego tozsamosci). Architektonizacja oznaczata

tu stworzenie struktury, petnigcej funkcje ,,osnowy” dla tych narracyjnych watkdéw.
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Il. 126. Assaf Gruber: Bezimiennos¢ nocy, Muzeum Sztuki w todzi, 19.09-09.10.2015. Fot. Piotr Tomczyk.

Il. 127. Assaf Gruber: Bezimiennos¢ nocy, Muzeum Sztuki w todzi, 19.09—09.10.2015. Fot. Piotr Tomczyk.
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Il. 128. Assaf Gruber: Bezimiennosc¢ nocy, Muzeum Sztuki w todzi, 19.09—09.10.2015. Fot. Piotr Tomczyk.

W projektach, ktére przedstawitem w uzupetnieniu, architektonizacja byta zaréwno
srodkiem myslenia kuratorskiego i metoda aranzacji, w ktorej przestrzen wystawy
wspottworzyta znaczenia dziet i wptywata na ich odbiér. Kazda z realizacji opierata sie na
Scistej wspodtpracy z osobami artystycznymi. W wyniku kooperacji aranzacja tracita charakter
zewnetrznej oprawy, stajac sie integralnym elementem kompozycji wystawy. Ciemne i jasne
przestrzenie, kontrola oswietlenia, dobdér materiatéw i rytm przejs¢ budowaty afektywna
dramaturgie ekspozycji, a kuratorska koncepcja rozwijata sie w bezposrednim dialogu z

materia dzieta.
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3.4 Informacja o wykazywaniu sie istotng aktywnoscig naukowg albo artystyczng
(realizowang w wiecej niz jednej uczelni, instytucji naukowej lub instytucji kultury, w
szczegolnosci zagranicznej)

3.4.1 Wystawy i projekty, w ktorych bytem kuratorem i autorem aranzacji (wtgczajac
projekty realizowane we wspotpracy)

1999
Joseph Beuys, Dolnoslgskie Centrum Fotografii, Wroctaw

Miejsca fotografii, wspotkuratorowana z Krystyng Potocka-Suwalskg, Galeria Manhattan,
todz, maj

2003

OPALKA 1965/1-20, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Atlas Sztuki, t6dz,
pazdziernik-grudzien

2004

Made in, wspétkuratorowana z Monika Sielskg i Kamilem Kuskowskim, St’art, Strasbourg,
luty

2005

mtddz identyfikacja, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Osrodek Propagandy
Sztuki, Miejskie Galerie Sztuki, £6dz, 13-30.10 (Galeria Miejska Arsenat, Poznan, 12-31.12,
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 03.02- 05.03.2006, Galeria Wozownia, Torun, 25.04-
21.05.2006);

Malarstwo jako zimne medium, wspdtkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Galeria Piekary,
Poznan, 08-31.03

2006

Muzeum jako swietlany przedmiot pozgdania, Muzeum Sztuki w todzi, 6.12— 4.02.2007
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L.H.0.0.Q., wspdtkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Galeria Piekary, Poznan, 13.06-8.07

Obrazy jak malowane, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata, 24.11-29.12

2007

Nowy podziat pracy: niematerialna versus niewolnicza, wspétkuratorowana z Kamilem
Kuskowskim, Austriackie Forum Kultury, Warszawa, 23.04 -04.05

Ulica wielokierunkowa. Aneks polski do , Beautiful Losers: Contemporary art and Street
Culture”, Muzeum Sztuki w todzi, 31.05-12.08

Sita formalizmu. Szkic 2 do Kolekcji Sztuki XX i XXI w., Muzeum Sztuki w todzi, 06.09.2007-
24.03.2008

Lustracja, wspétkuratorowana z Kamilem Kuskowkim, Galeria Piekary, Poznan, 6-30.11

2008

Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku, cztonek zespotu kuratorskiego ekspozycji statej Muzeum Sztuki
w todzi, otwarcie 20.11

Maszyny pozqgdajgce, wspoétkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, ZONA, Fabryka Sztuki,
tédz, 10.10-23.11

Doping, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Galeria Piekary, Poznan, 10.06-10.07

Poza zasadq rzeczywistosci. Szkic 3 do Kolekcji Sztuki XX i XXI w., Muzeum Sztuki w todzi,
24.04 -30.08

Poza dobrem i ztem, wspdtkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Zbigniewem Sejwa, w
ramach Miedzynarodowego Festiwalu Sztuki Wizualnej inSPIRACJE, Zamek Ksigzat
Pomorskich, Szczecin, 13.03-

2009

Epidemia. Kulturowy obraz choroby, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim, Zona Sztuki
Aktualnej, £6dz, 23.01-28.02

Szczerosc i blaga. Etyka prac todzi Kaliskiej z lat 1979-1989, Muzeum Sztuki w todzi, 04.06-
23.08

Artur Malewski — Heksakosjoiheksekontaheksafobia, wspoétkuratorowana z Kamilem
Kuskowskim, Zona Sztuki Aktualnej, £t6dz, 28.11.2008-16.01.2009
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2010

Kolekcja Sztuki XX i XXI wieku. Przemieszczenia, cztonek zespotu kuratorskiego ekspozycji
statej, Muzeum Sztuki w todzi, otwarcie 07.10

Sgsiedzi. Wqtki niemieckie w polskiej sztuce wspdtczesnej, wspdtkuratorowana z Kamilem
Kuskowskim, Centrum Sztuki Wspodtczesnej taznia, Gdansk, 23.04-23.05

Wrogoscinnosc. Podejmowanie obcych, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10. 2010

Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010—-
30.01.2011

2011

Scenarios about Europe: Scenario 1, wspoétkuratorowana z Joanng Sokotowskg i innymi,
Galerie fur Zeitgenossische Kunst w Lipsku, 10.09-13.11

Scenarios about Europe: Scenario 2, wspoétkuratorowana z Joanng Sokotowskg i innymi,
Galerie flr Zeitgendssische Kunst w Lipsku, 26.11.2011-15.01.2012

DOBRE SASIEDZTWO? Wqtki niemieckie we wspdtczesnej sztuce polskiej / wqtki polskie we

wspoftczesnej sztuce niemieckiej, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim i Magdaleng
Ziomek-Frackowiak, Kunstraum Kreuzberg / Bethanien, Berlin, 25.09-23.10

Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, z udziatem artystki Katji Strunz,
wspotkuratorowana z Pauling Kurc-Maj, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011

2012

Scenarios about Europe: Scenario 3, wspoétkuratorowana z Joanng Sokotowskg i innymi,
Galerie fir Zeitgenossische Kunst w Lipsku, 28.01-25.03

Dla Was, wspoétkuratorowana z Marig Morzuch, Muzeum Sztuki w todzi, 13.01-26.02

2013

Europe (to the power of) n, cztonek zespotu przygotowujgcego wystawe korncowa,
towarzyszacg konferencji Does Europe matter? in Europe? in China?, Pavilion for Vitamin
Creative Space, Pekin, kwiecien

Wyzwolone sity. Angelika Markul i wspdtczesny demonizm, Muzeum Sztuki w todzi

2015
Assaf Gruber. Bezimiennosé nocy, Muzeum Sztuki, £6dz, 19.09-09.10

Aleksandra Ska: Pandemia, Galeria Piekary, Poznan, 16.10- 13.11
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2022

Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09.

2024
Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Witdkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04

2025
Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.0.2025

Haunting? All Returns by Tadeusz Kantor, kurator pokazu filméw Tadeusza Kantora, Museo
de Arte Moderno de Buenos Aires, 03.10, 04.10

3.4.2 Wystawy, ktorych bytem kuratorem (wtgczajac projekty realizowane we
wspotpracy), a aranzacja byta realizowana przez zaproszonych projektantéw i
projektantki

2012

Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm, wspdtkuratorowana z Matgorzata
Ludwisiak, Muzeum Sztuki w todzi, 14.12.2012-30.06.2013, projekt aranzacji Krzysztof
Skoczylas

Niewczesne historie, w ramach Europe (to the power of) n, wspotkuratorowana z Joanng
Sokotowska, Muzeum Sztuki w todzi, 21.10-02.12, projekt aranzacji Krzysztof Skoczylas

2014

Witalny realizm grupy Koto Klipsa, Muzeum Sztuki, £6dz, 12.12.2014-01.03.2015, projekt
aranzacji Wunderteam

2015

Przestrajanie: Leszek Knaflewski i audiosfera, Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa, 24.09-06.12, projekt aranzacji Wunderteam

Stan zycia. Polska sztuka wspdtczesna w kontekscie globalnym, National Art Museum of
China, Pekin, 14 maja do 22 czerwca; prezentacja ponad siedemdziesieciu dziet polskiej
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sztuki nowoczesnej i wspotczesnej; zorganizowana przez Muzeum Sztuki w todzi we
wspotpracy z Instytutem Adama Mickiewicza, projekt aranzacji Paulina Stepien

2018

Assaf Gruber. Pogtoska, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 16.02-
13.05, projekt aranzacji Paulina Tyro-Niezgoda

Waiting for Another Coming: Episode 1, wsp6tkuratorowana z Anng Czaban, Ulg Tornau,
Contemporary Art Center, Wilno, Litwa, 31.08-18.10, projekt aranzacji Linas Lapinskas

Czekajgc na kolejne nadejscie: Epizod 2, wspétkuratorowana z Anng Czaban, Ulg Tornau,
Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 25.10.2018-27.01.2019, projekt
aranzacji Linas Lapinskas

2019

Bezludzka Ziemia, Centrum Sztuki Wspédtczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 15.03-22.09,
projekt aranzacji Paulina Tyro-Niezgoda, Piotr Matosek

Forensic Architecture: Centrum Natury Wspdfczesnej, Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa, 15.03-22.09, projekt aranzacji Forensic Architecture

2021

Angelika Markul. Formuta czasu, Openheim, Wroctaw, 3.07-26.09, projekt aranzacji Angelika
Markul, Daria Pietryka (Miejsca), Charlotte Richard, Eva Albarran & Co.

2024

Ultraawangarda. Koto Klipsa i poznanski underground lat 80. XX wieku, wspétkuratorowana z
Anng Borowiec, Krzysztofem Gajdg, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 05.04-28.07, projekt
aranzacji Rafat Gérczynski

3.4.3 Publikacje naukowe, ktorych bytem redaktorem (i wspdtredaktorem)

2015

The State of Life. Polish Contemporary Art within the Global Context, National Art Museum of
China, People’s Fine Art Publishing House, Beijing 2015
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2018
Pandemia. Nauka. Sztuka. Geopolityka, wspoétredagowana z Mikotajem Iwanskim,

Wydawnictwo Artystyczno-Naukowe Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediéw Akademii Sztuki
w Szczecinie, Szczecin — Poznan 2018

2023

PoZzegnanie z politykq sarkazmu. Praktyki artystyczne tukasza Skqpskiego, Wydawnictwo
Akademii Sztuki, Szczecin

2024
Zorka Wollny: Let’s Make Noise! Composing for Democracy, Wydawnictwo Akademii Sztuki w

Szczecinie, Kunsthaus Dresden Stadtische Galerie fiir Gegenwartskunst, Trafostacja Sztuki w
Szczecinie, Szczecin — Dresden

3.4.4 Artykuty naukowe mojego autorstwa

1995

Early Modern Housing Estates in Poland, w: Mitteleuropa. Kunst—Regionen—Beziehungen,
Studentenkolloquium, Budapest

2001
Interfejs: cztowiek / maszyna, w: ,Kwartalnik Filmowy”, nr 35-36, jesien-zima;

Sztuka, ciato, tozsamosc, wspoétautorstwo z Agnieszka Skalskg, w: Wokdt problemdw
tozsamosci, red. Aldona Jawtowska, Uniwersytet Warszawski, Warszawa

2002
Elektroniczne pismo, w: ,Kultura i spoteczenstwo”, rok XLVI, nr 1;

JJakqg zatozy¢ dzis pte¢?” Zakwestionowanie tozsamosci ptciowej w twdrczosci Katarzyny
Kozyry, w: Odmiany Odmierica. Mniejszosciowe orientacje seksualne w perspektywie
,gender”, red. Tomasz Basiuk, Dominika Ferens, Tomasz Sikora, Wydawnictwo Slask,
Katowice
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2005

Architektura pamieci Daniela Libeskinda, w: ,,Artium Quaestiones” XVI, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan;

2006

Architektura i réZnica. Ku gramatologii architektury, w: ,Historia sztuki po Derridzie.
Materiaty z seminarium z zakresu historii sztuki”, red. tukasz Kiepuszewski, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan;

O widmowosci w sztuce. Wspdtczesna estetyka, etyka i polityka sztuk wizualnych w Polsce,
w: , Artium Quaestiones” XVII, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan

2009

O nowy ksztatt pamieci. Muzeum Zydowskie w Berlinie, w: Pamie¢ Shoah. Kulturowe
reprezentacje i praktyki upamietniania, red. Tomasz Majewski, Anna Zeidler-Janiszewska,
tédz

2013

Architektonizacja chory: niemozliwe projektowanie i granica dekonstrukcji, w: Nadawacd
Znaczenie. Uwagi o filozofii kultury, red. Maria Gotebiewska i Andrzej Leder, Wydawnictwo
Instytutu Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk, Warszawa

”n

Ogrom i pustka. Dwa berliriskie pomniki-muzea pamieci Zagtady, w: ,, Rocznik Historii Sztuki
2013,t. 38

2016

Jak nadawac znaczenie? wystawa ,,Stan zycia. Polska sztuka wspdtczesna w kontekscie
globalnym" w National Art Museum of China w Pekinie, ,,Muzealnictwo", t. 52, DOI:
10.5604/04641086.1214380

2018

Pragnienie fikcji. Jak Aleksandra Ska wywotata pandemie?, w: Pandemia. Nauka. Sztuka.
Geopolityka, red. Mikotaj Iwanski, Jarostaw Lubiak, Wydawnictwo Artystyczno-Naukowe
Wydziatu Malarstwa i Nowych Mediow Akademii Sztuki w Szczecinie, Szczecin — Poznan

Polityka monochromu / Politics of the monochrome, w: Pomiedzy. Monografia poswiecona
twdrczosci Kamila Kuskowskiego / Between: Monograph Dedicated to the Art Kamil
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Kuskowski, red. tukasz Musielak, Wydawnictwo Artystyczno-Naukowe Wydziatu Malarstwa i
Nowych Mediéw Akademii Sztuki w Szczecinie, Trafostacia Sztuki w Szczecinie

2019

Semantics of Dizziness, w: Dizziness — A Resource, red. Ruth Anderwald, Karoline Feyertag,
Leonhard Grond, Akademie der Bildende Kiinste — Sternberg Press, Wien

2020

»M0azg historii" i plastycznosc¢ sztuki. Sztuka po plastiglomeracie, w: Estetyka / inestetyka.
Wspdtczesne teorie dziatan artystycznych, red. Mateusz Falkowski, Piotr Graczyk, Cezary
Wozniak, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloiskiego, Krakdéw

2021

Pandemiczna plastycznosc. Sztuka wspofczesna i planetarny kryzys na przyktadzie Pandemii
Aleksandry Ska; Zaraza... Choroby i epidemie w czasach dawnych i wspodtczesnie, red. Karol
tukomiak, Wydawnictwo Naukowe ArchaeGraph, tédz

2023

Co sie wydarzyto w Kilifi? tukasza Skqpskiego zmagania z ,,rasq”, w: Pozegnanie z politykg
sarkazmu. Praktyki artystyczne tukasza Skgpskiego, red. Jarostaw Lubiak, Wydawnictwo
Akademii Sztuki w Szczecinie, Szczecin

Sztuka, ktéra ma nadejsé, czyli ksztattowanie artystow i artystek, w: Made [in] Ready, red.
Dariusz Fodczuk, tukasz Musielak, Wydawnictwo Akademii Sztuki w Szczecinie, Szczecin

Kosmos na kartce, przez roztargnienie... o artystycznej monadologii Honzy Zamojskiego,
,Elementy. Sztuka i Dizajn” Nr 5/2023

2024

Ultraawangarda rewolucji wyobrazni / Ultra-Avant-Garde of the Imagination Revolution, w:
Ultraawangarda. Koto Klipsa i poznariski underground lat 80. XX wieku / Ultra-Avant-Garde.
Koto Klipsa and Poznari Underground of the 1980s, red. Anna Borowiec, Muzeum Narodowe
w Poznaniu

Pytanie o kunszt, w: Przysztos¢ jest nieunikniona, ale moze sie nie wydarzyc, red. Bartek
Otocki, Wydawnictwo Naukowe Akademii Sztuki w Szczecinie, Szczecin
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3.4.5 Udziat w konferencjach i sympozjach naukowych

1994

Miedzynarodowe Studenckie Seminarium ,Mitteleuropa”, Uniwersytet w Budapeszcie,
Budapeszt; referat: Early Modern Hausing Estates in Poland

1998

Figura. Rzezba Polska XIX i XX wieku, konferencja naukowa, Centrum RzeZzby Polskiej,
Oronsko; referat: Niespetniona figuracja Marka Chlandy

2001

Rdznica i tozsamos¢: stan badan nad kategoriami queer i gender w Polsce i Europie
Srodkowo-Wschodniej, Karpacz, referat: Jakg zatozy¢ dzis pte¢? Zakwestionowanie
tozsamosci ptciowej w twdrczosci Katarzyny Kozyry

2003

Pamiec¢ Shoah — wspdfczesne reprezentacje, Uniwersytet £édzki, £édz, referat: O nowy
ksztaft pamieci: Muzeum Zydowskie w Berlinie

9. Poznanskie Seminarium Interdyscyplinarne, Instytut Historii Sztuki — Instytut Historii,
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza, Poznan, referat: Architektura pamieci Daniela
Libeskinda

2004

CongressCATH 2004: , Architecture of Philosophy / Philosophy of Architecture”, University of
Leeds Centre for Cultural Theory, Analysis and History, Leeds — National Museum for Film,
Photography and Television, Bradford, UK, 6-11.07, referat: Aporia of Memory in Daniel
Libeskind'’s Architectural Philosophy;

Teoria Historii Sztuki: ,,Coz po Derridzie?”, Instytut Historii Sztuki UAM — Muzeum Narodowe
w Poznaniu, Rogalin; referat: Architektura i roznica. Ku gramatologii architektury;

2005
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XXXIX AICA CONGRESS: , Art Theory and Art Criticism in the New Millenium”, Ljubljana,
Slovenia,18-23 wrzesnia, referat: On the Spectral in Art: The Prospects of Jacques Derrida’s
Notion of “Spectrality” for the Theory of Contemporary Art

2008

Psychoanaliza, Kultura, Interpretacja, Uniwersytet Warszawski, Warszawa, 4-6 maja 2008,
referat: Poza zasadq rzeczywistosci. Czy mozliwa jest ,, psychoanalityczna” ekspozycja sztuki
XX i XXIw.?

2010

Mniejszosci narodowe i etniczne w sztuce polskiej od 1945 roku do dzisiaj - ,,dla ciebie chce
by¢ biata”, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego, 22-23 pazdziernika, referat
pt. ,, Wstep wolny dla obcokrajowcdw”. Wybrane figury obcosci w sztuce wspodtczesnej;

2013

Konstelacje. Sztuka i doswiadczenia nowoczesnosci, konferencja naukowa, Muzeum Sztuki w
todzi, 11-12 kwietnia, referat wygtoszony z Matgorzatg Ludwisiak: Nieprzektadalnosc a czysty

Jezyk

2018

Estetyka / Inestetyka. Wspdtczesne teorie dziatan artystycznych, konferencja naukowa,
Instytut Kultury Wydziatu Zarzadzania i Komunikacji Spotecznej Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw, 08-09.12, referat ,,Mdzg historii” i plastycznos¢ sztuki. Czy mozliwa jest teoria sztuki
po plastiglomeracie?

2020

Zaraza... Choroby i epidemie w czasach dawnych i wspdfczesnie, interdyscyplinarna
konferencja naukowa online, Wydawnictwo Naukowe ArchareGrafph, 12.06, referat:
Pandemiczna plastycznosc. Sztuka wspdfczesna i planetarny kryzys

2021

Exhibiting Polish Art Abroad, 1918-2019: Curators, Festivals, Institutions, konferencja
naukowa online, Uniwersytet Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie, 10.-11.12, referat
Recognizing a Polish national idiom in global art: two exhibitions of Polish contemporary art
abroad
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2023

Enchanted Socialist Modernity? Art of Central and Eastern Europe in the face of esoterism
and unconventional spiritualities 1945-1989", konferencja on-line, Instytut Historii Sztuki
Uniwersytetu Warszawskiego, 27-28.06, referat: Mystical materialism: Koto Klipsa as a case
study for spiritualization in art

3.4.9 Udziat w projektach badawczych

W terminie 1-30.04.2018 jako cztonek zespotu w uczestniczytem badaniach nad komunikacjg
wizualng w przestrzeni publicznej w ramach projektu Technologies of Imagining in Culture,
Art and Social Sciences na Pwani University w Kilifi, Kenia prowadzonego przez Akademie
Sztuki w Szczecinie. Projekt zrealizowany w ramach Horyzont 2020 — Program Ramowy w
zakresie badan naukowych i innowacji Unii Europejskiej.
(https://cordis.europa.eu/project/id/734602/results)

3.5 Informacja o osiggnieciach dydaktycznych, organizacyjnych oraz
popularyzujacych nauke lub sztuke.

3.5.1 Osiggniecia dydaktyczne

a) W latach 2017-2025 petnitem funkcje promotora dwudziestu dwdch teoretycznych
prac licencjackich oraz dwudziestu siedmiu prac magisterskich.

b) Zajecia dydaktyczne prowadzone na zaproszenie uczelni w Polsce

2008-2010

prowadzenie zaje¢ Aktualia Sztuki dla | roku Wydziatu Ubioru i Tkaniny na Akademii Sztuki
Pieknych w todzi

2009-2010

prowadzenie seminarium dla stuchaczy Podyplomowego Studium Kuratorskiego na
Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie
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2011

wyktady na Studiach Podyplomowych "Wiedza o Sztuce" przy Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 20-21.05

2012

wyktady na Studiach Podyplomowych "Wiedza o Sztuce" przy Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 14.01

2013

wyktady na Studiach Podyplomowych "Wiedza o Sztuce" przy Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 11.05

2014

wyktady na Studiach Podyplomowych "Wiedza o Sztuce" przy Instytucie Historii Sztuki
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, 24.05

2021

Prowadzenie konwersatoriow Kuratorstwo-Krytyka-Interpretacja, semestr letni roku
akademickiego 2020-2021, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu todzkiego, on-line

2022

Prowadzenie konwersatoriow Kuratorstwo-Krytyka-Interpretacja, semestr letni roku
akademickiego 2021-2022, Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu tédzkiego, on-line

2022

Awangarda i jej powracanie. Kobro, Strzeminski i sztuka wspodtczesna, wyktad na Studiach
podyplomowych Historia Sztuki, Muzyka, Teatr i Film w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk
w Warszawie, 23.10

2024

Ponowne zaczarowanie? Powrdt tego, co religijne w sztuce wspodtczesnej, wyktad na Studiach
podyplomowych Historia Sztuki, Muzyka, Teatr i Film w Instytucie Sztuki Polskiej Akademii Nauk
w Warszawie, 11.05
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3.5.2 Osiggniecia organizacyjne

W latach 2021-2023 kierowatem przygotowaniami powotania i uruchomienia nowego
kierunku studiéw na Wydziale Malarstwa Akademii Sztuki w Szczecinie. Studia na kierunku
Kuratorstwo i realizacja wystaw wystartowaty w roku akademickim 2023-2024. Prowadzitem
przygotowania najpierw jako przewodniczgcy Zespotu ds. przygotowania Whniosku do
Ministerstwa Edukacji i Nauki dotyczqcego nadania uprawnien do ksztatcenia na kierunku pn.
praktyki kuratorskie i realizacja wystaw (2021-2023) oraz jako kierownik Zaktadu Teorii i
Historii Sztuki na Wydziale Malarstwa (w latach 2021-2023) a nastepnie jako kierownik
katedry Kierownik Katedry Kuratorstwa i Realizacji Wystaw na Wydziale Malarstwa (01.10.
2023 - 30.05 2024).

3.5.3 Publikacje popularyzujace sztuke, ktérych bytem redaktorem (i
wspotredaktorem)

2006

Obrazy jak malowane, wspoétredagowana z Agatg Smalcerz, Galeria Bielska BWA, Bielsko-
Biata

2007

Muzeum jako Swietlany przedmiot pozqdania / Luminous Object of desire, Muzeum Sztuki w
todzi

2010
Abecadfo Muzeum Sztuki, Muzeum Sztuki w todzi

Wrogoscinnosé. Podejmowanie obcych / Hostipitality: Receiving Strangers, kat. wyst.,
Muzeum Sztuki w todzi

Szczerosc i blaga. Etyka prac todzi Kaliskiej w latach 1979-1989 / Frankness and Blague : the
ethics of todz Kaliska's works 1979-1989, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi

2012

Niewczesne historie / Untimely Stories, wspotredagowana z Joanng Sokotowskg, kat. wyst.,
Muzeum Sztuki w todzi
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Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego / The Parallax and the Gaze of Zbigniew
Rogalski, Muzeum Sztuki w todzi

Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki / Afterimages of Life: Wtadystaw
Strzeminski and Rights for Art, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi

Korespondencje. Sztuka nowoczesna a uniwersalizm / Correspondences: Modern Art and
Universalism, wspotredagowana z Matgorzatg Ludwisiak, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi

2013

Wyzwolone sity. Angelika Markul i wspdtczesny demonizm / Forces Unleashed: Angelika
Markul and Contemporary Demonism, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi

2015
Przestrajanie. Leszek Knaflewski i audiosfera / Retuning: Leszek Knaflewski and Soundscapes,

wspotredagowana z Grzegorzem Borkowskim, kat. wyst., Centrum Sztuki Wspotczesnej
Zamek Ujazdowski, Warszawa

2024

Xawery Wolski. Sploty, Centralne Muzeum Widkiennictwa - Isabella Czarnowska, £édz —
Berlin

3.5.4 Teksty krytyczne mojego autorstwa, stuzgce popularyzacji sztuki i nauki

1998

Libidalne symbole i traumatyczne obrazy, w: ,Kresy,” nr 2

1999

Niespetniona figuracja Marka Chlandy, w: Figuracja w rzezbie polskiej XIX i XX wieku, ,,Rzezba
Polska”, t. VIII, 1997-1998, Centrum Rzezby Polskiej, Oronsko

2000
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Berlin — miasto spektaklu, w: ,Rzezba Polska”, t. IX, 1998-1999, Centrum Rzezby Polskiej,
Oronsko

2001

Marginesy architektury: Tadashi Kawamata, w: ,,Czas Kultury,” nr 5/6;

2003

Rekonstrukcja: ,gdy to, co miato pozostac¢ w ukryciu, zostaje wydobyte na jaw”, w: Tadashi
Kawamata: Rekonstrukcja / Reconstruction, kat. wyst., Centrum Sztuki Wspdtczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa

2004

Przenosnie bez tytutu, w: bez tytutu ™ 4 Triennale Mtodych, kat. wyst., Centrum Rzezby
Polskiej, Oronsko;

Pustka i nadzieja pamieci. Muzeum Zydowskie w Berlinie, w: Daniela Libeskinda Muzeum
Zydowskie w Berlinie w fotografii Andrzeja Grzybkowskiego, kat. wyst., Muzeum
Nadwislanskie, Kazimierz Dolny

2005

Mediating in Iconoclash: The Politics of Art Criticism in the Contemporary Image Wars, w:
,Praesens. Central European Contemporary Art Rewiew”, nr 2;

Pustka i nadzieja pamieci. Muzeum Zydowskie w Berlinie, w: Daniela Libeskinda Muzeum
Zydowskie w Berlinie w fotografii Andrzeja Grzybkowskiego, kat. wyst., Muzeum Architektury
we Wroctawiu, Wroctaw

2007
Za duzo! Rama i zbytek, w: Kamil Kuskowski. Uczta malarstwa, kat. wyst., Atlas Sztuki, todz

Zawieszenie uczuc, w: Bill Viola, red. Maria Brewinska, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki,
Warszawa

Uliczna patafizyka w muzeum, w: kat. wyst. Ulica wielokierunkowa, Muzeum Sztuki w todzi

Muzeum rzeczy pospolitych, w: Muzeum jako Swietlany przedmiot pozgdania, Muzeum
Sztuki w todzi
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2008

Interferencje, w: 5. Triennale Mtodych, red. Mariusz Knorowski, kat. wyst., Centrum Rzezby
Polskiej, Oronsko;

Kto smie mie¢ iluzje?, w: lluzja jako Zrédfo cierpieri, red. Agnieszka Zechowska, kat. wyst.,
Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata;

Sytuacje rozkoszy. Sytuacjonistyczna rewolucja zycia codziennego, w: Rewolucje 1968, red.
Maria Brewiniska, Hanna Wréblewska, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa;

Sztuka poza dobrem i ztem. Postludium do filozofii przysztosci?, w: 4. Miedzynarodowy
Festiwal Sztuki Wizualnej inSPIRACJE sacrum — profanum, red. Arek Pietak; Ked Olszewski,
Stowarzyszenie Make it Funky Production, Szczecin;

Przyjemnos¢ agresji i inne dobra, w: ,,Artmix” 18 (8),
http://www.obieg.pl/artmix/artmix18_01.php

2009

Rzecz do zebrania, w: Kwiaty mojego zycia, kat. wyst., Centrum Sztuki Wspotczesnej Znaki
Czasu, Torun

Syntaksofonoikonika, w: ,,Spojrzenia2009”, kat. wyst., Zacheta Narodowa Galeria Sztuki,
Warszawa

Elipsa. Remedium na psp?, ,Lamus. Pismo kulturalno-artystyczne”, 1/3 [19], 2009, s. 44-51

Kiedy noc odstania samq siebie, w: Angelika Markul. Now, kat. wyst., Centrum Sztuki
Wspotczesnej Znaki Czasu, Torun

Charles Fort, Predkos¢, O widmowym w sztuce — hasta w: Zniknij. Instrukcja obstugi,
Fundacja Bec Zmiana, Warszawa

2010

Polityka goscinnosci, w: Wrogoscinnosc. Podejmowanie obcych, red. ). Lubiak, kat. wyst.,
Muzeum Sztuki w todzi

Niedojrzatos¢ i brudny realizm jako strategia artystyczne todzi Kaliskiej, w: Szczeros¢ i blaga.
Etyka prac todzi Kaliskiej w latach 1979-1989, kat. wyst., Muzeum Sztuki, todz

Czy SKA jest kobietq?, ,Lamus. Pismo kulturalno-artystyczne” 1 (5) 2010

2012

Modes of Reversals, wspd autorstwo z Joanng Sokotowska, w: Thinking Europe: The Scenario
Book, red. Barbara Steiner, Jovis Publishers, Berlin 2012
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Bestiariusz Angeliki Markul, w: Angelika Markul. Polowanie, kat. wyst., Galeria Arsenat,
Biatystok

Robert Maciejuk i obiekty kultu, w: Robert Maciejuk, Galeria Biata, Lublin

Zycie i $mier¢ winylowca, w: Adam Jastrzebski. Biogeneza, kat. wyst., Galeria Arsenat,
Biatystok

Odwracanie czasu, w: Niewczesne historie, wspotautorstwo z Joanng Sokofowska, kat. wyst.,
Muzeum

Nagosc i niestosownosc, wspotautorstwo z Joanng Sokotowskg, w: obieg.pl,
http://obieg.pl/rozmowy/26556, 10.10.2012

W poszukiwaniu obrazu, w: Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego / The Parallax and
the Gaze of Zbigniew Rogalski, Muzeum Sztuki

Strzeminski przed prawem i po prawie, w: Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla
sztuki / Afterimages of Life: Wtadystaw Strzemiriski and Rights for Art, kat. wyst., Muzeum
Sztuki

Pasaze i korespondencje, wspotautorstwo z Matgorzatg Ludwisiak, w: Korespondencje.
Sztuka nowoczesna a uniwersalizm, red. J. Lubiak, M. Ludwisiak, kat. wyst., Muzeum Sztuki w
todzi

Korespondencje grupy ,,a.r.”, wspoétautorstwo z Matgorzatg Ludwisiak ,red. J. Lubiak, M.
Ludwisiak, kat. wyst., Muzeum Sztuki w todzi

Przemienienie / Transfiguration, w: otwartazacheta.pl,
http://otwartazacheta.pl/index.php?action=view/object&objid=1284&colid=66&catid=11,

2011

Nierozpoznanie, w: Dobre Sgsiedztwo? Wqtki niemieckie we wspofczesnej sztuce polskiej /
waqtki polskie we wspotczesnej sztuce niemieckiej, kat. wyst., Gdanska Galeria Miejska,
Gdansk

2013

Demonologia Angeliki Markul, w: Wyzwolone sity. Angelika Markul i wspdtczesny demonizm
/ The Unleashed Forces. Angelika Markul and Contemporary Demonism, red. J. Lubiak, kat.
wyst., Muzeum Sztuki;

Mowa kwiatdéw, w: Andrzej Wasilewski. Les fleurs du mal, kat. wyst., Galeria Piekary, Poznan

2014

Bezsilnos¢ i przemoc estetyczna Aleksandry Ska, ,Lamus. Pismo Kulturalno-Artystyczne” nr
1/13 [29]
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2019

Plastic Planetarism: The Art of Staying with the Trouble, w: Plasticity of the Planet: On
Environmental Challenge for Art and Its Institutions, red. Magdalena Ziétkowska, Mousse
Publishing, Milan 2019

2022

Plastyka naprawcza i ,agalma”, w: Gra o wszystko. Jerzy Krawczyk, red. Michat Jachuta,
Zacheta - Narodowa Galeria Sztuki i Muzeum Sztuki w todzi, Warszawa — tédz.

Formowanie nieskoriczonosci, w: Xawery Wolski. Materialna poetyka, Centrum Rzezby
Polskiej, Oronsko

2023

Fantomowe zwiqzki, w: Norbert Delman. Leftovers, red. Kamila Bulzacka-Mrzygtdd,
Mazowieckie Centrum Sztuki Wspdtczesnej ElektrowniO061, Radom

2024

Rekodzieto i ironia, w: Xawery Wolski. Sploty, red. Jaroslaw Lubiak, Centralne Muzeum
Widkiennictwa - Isabella Czarnowska, t6dz — Berlin

Pamiec lasu — Katarzyna Szeszycka i widma natury, w: Katarzyna Szeszycka: chec¢ rozumienia
jest aktem oporu*, kat. wyst., Galeria Miejska bwa w Bydgoszczy, Bydgoszcz

Monochrom i samowymazanie nowoczesnosci, w: Potega monochromu, kat. wyst., Galeria
Sztuki Wspdtczesnej BWA, Katowice

3.5.5 Udziat w konferencjach, sympozjach i panelach, popularyzujgcych sztuke i nauke
1997

sympozjum poswiecone tworczosci Josepha Beuysa, Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biata,
referat: Ciepto niewidzialnej rzezby;

2004

Scenes Polonaises: L’art contemporain entre utopie sociale et mélancolie post-moderne, AICA
Conference, Centre Georges Pompidou, Paris, 6 listopada, referat: Widmo nowej sztuki: od
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niewidzialnosci do zjawiskowosci w sztukach wizualnych [Spectralité de I'art d'aujourd’hui (de
l'invisibilité aux formes de I'apparence dans les arts visuels)]

De la Critique / On Criticism, Université Europeenne, Université Marc Bloch, Strasbourg,
Apollonia—échanges artistiques européens, Strasbourg, 3-4 grudnia, referat: Criticism as the
Possibility of Democracy

2005

Sztuka i cenzura, Polart—échanges artistiques, Apollonia—échanges artistiques européens,
Akademia Sztuk Pieknych im. Wtadystawa Strzeminskiego, tédz, 23 maja, referat Mediacja w
ikonoklinczu. Polityka krytyki artystycznej we wspodtczesnych wojnach o obrazy

Art et Politique. L'art Contemporain: un terrain délaissé, un enjeu dépolitisé?, Rada Europy,
Strasbourg, 13 kwietnia, referat Sztuka — prawdziwy ,,agon”? [L’art — un vrai ,agon”?]

2007

Sztuka w Swiecie Mechanicznej Pomarariczy — pomiedzy estetykq a przemocq, afirmacjq i
wykluczeniem, agresjq i katharsis, Galeria Sektor, 28 wrzesnia, referat Przyjemnosc¢ agresji i
inne dobra

Kuratorskie transpozycje, Galeria ON, Poznan, 5 marca, referat Sztuka i przemoc

2009

The Globalized Museum: Challenges for the 21st Centure, udziat w sympozjum, the
Smithsonian Institution, Waszyngton, 2-4.12

Go East, udziat w panelu dyskusyjnym Depot, Wieden, 25.11

Siusiu w torcik, udziat w panelu towarzyszagcym wystawie Zacheta Narodowa Galeria Sztuki,
24.10

Prosto z ulicy: Street Art, miedzynarodowe seminarium, Muzeum Sztuki, 27.06, referat
Niebezpieczeristwo zdarzenia. Street art w muzeum

2010

Bodies of dispersion: Mechanisms of distention, udziat w panelu dyskusyjnym towarzyszacym
wystawie, Galeria Arsenat, Biatystok, 22.05;
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Krytyk na wspotczesnej scenie artystycznej, udziat w panelu dyskusyjnym, Centrum Sztuki
Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie, 25.02

2011

Czytelnos¢ obrazow, miedzynarodowa konferencja poswiecona tworczosci Wtadystawa
Strzeminskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 13-14.10, referat: Powidoki zycia. Wtadystaw
Strzeminski i prawa dla sztuki

2012

The Unshown, konferencja towarzyszaca Mediations Biennale , The Unknown” w Poznaniu,
referat Taboo of the Unshown, 16.09;

Europe" Fesvitval, Haus der Kulturen der Welt, Berlin, referat wygtoszony z Joanng
Sokotowska: Modes of Reversal, 06-07.07

2013

A Vision of the Future - Postglobal Art, Pavilion 0, Palazzo Dona, Venice, 01.06, referat: Art in
Search of the Postglobal World

Contemporary Art and the Process of Society, w “Circle” Art Center, Baoan District,
Shenzhen, China, wspotorganizowana przez Research Center for Aesthetics and Aesthetic
Education at Peking University,13-14.05, referat Regaining Progress: Art Mediating Equality,
14.05

Europe (to the power of) n: How to Perform Disagreement, Royal College of Art, Londyn,
Goethe-Institut, Londyn, 14-15.03, udziat w panelu Changing Art in Changing Contexts

2017

Balancing Togetherness, konferencja, Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek Ujazdowski,
Warszawa, 01.12, referat Semantics of Dizziness

2021

Under Pressure — Museums in Times of Xenophobia and Climate Change, doroczna
konferencja CIMAM-u, Muzeum Sztuki w todzi, 05-07.11, referat Curating resources:
Museums and deep adaptation

2023
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The Cosmos on a Sheet of Paper and in a Gallery Box, sympozjum w Mednarodni grafi¢ni
likovni center MGLC, Grad Tivoli, Lublana, 19.05, referat Have the egg and eat it, too: On
Honza Zamojski’s infrapolitics of humour

2025

THEATRISM: Radicalism in Contemporary Art and Theatre in the Face of the Crisis of
Democracies, sympozjum w Museo de Arte Moderno de Buenos Aires, 02-04.10, referat Hell
of the Accidental. Tadeusz Kantor’s Struggle with Memory

3.5.6 Wyktady i odczyty, popularyzujace sztuke

1995

Architektura postmodernistyczna w Polsce, Towarzystwo Przyjaciét Muzeum Sztuki, Muzeum
Sztuki w todzi

1999

Architektura dekonstrukcji: Muzeum Zydowskie w Berlinie, Towarzystwo Przyjaciét Muzeum
Sztuki, Muzeum Sztuki w todzi

2001

Marginesy architektury: Tadashi Kawamata, Centrum Sztuki Wspétczesnej Zamek
Ujazdowski, Warszawa

Anamorfoza: obrazy rzeczy, Muzeum Sztuki w todzi

2003

Kres malarstwa, kres cztowieka, Miejski Osrodek Kultury, Nowy Targ

2004

A Spectrum of Contemporary Polish Art: From Blurriness to Invisibility in Visual Arts,
Badischer Kunstverein, Karlsruhe, 10.12
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Rozmowa o architekturze Daniela Libeskinda, z Gabriela Switek, Zacheta Narodowa Galeria
Sztuki, Warszawa, )2.07

Poza zasadq malarstwa. Obrazy Kamila Kuskowskiego, Battycka Galeria Sztuki Wspotczesnej,
Stupsk;

Przemieszczenia. Architektura Petera Eisenmana, Narodowa Galeria Sztuki Zacheta,
Warszawa

2005

Coop Himmelblau: architektonizacja niepokoju, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa,
10.05

Zaha Hadid: architektonizacja obcosci, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, 19.04
Etyka architektury wedfug Daniela Libeskinda, Muzeum Architektury, Wroctaw, 10.03;

A Spectrum of Contemporary Polish Art: From Blurriness to Invisibility in Visual Arts, Projekt
Regensburg 2010, Regensburg, 20.02

2006

Greg Lynn: transgeniczna architektonicznos¢, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa,
23.11

2007
Projektowanie zmystowosci, Muzeum Sztuki w todzi, 02.12
Architektura i wzniosfosé, Zacheta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa, 27.11

Poza zasadq rzeczywistosci, Osrodek Terapii Psychoanalitycznej i Psychodynamicznej,
Poznan, 17.11

2009

Kunst = Kapitat? Kapitat # Kunst? Polityka i estetyka Josepha Beuys’a, Wolny Uniwersytet
Warszawy, Warszawa, 29.06

2013
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Brudny realizm i polska sztuka wideo lat 80., Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie,
wyktad z cyklu: Historia Polskiego Filmu Eksperymentalnego, 18.04

2015

Dyskusja z Julitg Wéjcik, Jarostawem Suchanem, National Art Museum of China, Pekin, 12.05

Art in times of conflict and big exhibitions: Discussion with Carolyn Christov-Bakargiev,
Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa, 24.01

2019

Making new art platform for moving images, wyktad na Ewha Green Movie Festa, Ewha
Womans University, Seul, Korea Potudniowa, 31.05

2023

Angelika Markul i poetyka wynaturzenia, odczyt, Galeria Sztuki Wspotczesnej w Opolu, 23.03

3.6. Inne informacje, dotyczace jego kariery zawodowe]

3.6.1 Petnienie funkcji eksperta

2013

ekspert w Zespole Sterujgcym Programu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
Kolekcje — priorytet 2 — Regionalne kolekcje sztuki wspotczesnej

2014

ekspert w Zespole Sterujgcym Programu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego
Kolekcje — priorytet 2 — Regionalne kolekcje sztuki wspotczesnej

2019

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewziec stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2020

2020

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewzieé stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2021
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2021

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewzieé stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2022

2022

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewzie¢ stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2023

2023

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewzie¢ stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2024

2024

ekspert w Komisji ds. opiniowana wnioskdw o przyznanie stypendium i oceny realizacji
przedsiewzie¢ stypendialnych w Stypendiach artystycznych m.st. Warszawy na 2025

2022-2026
Cztonek rady doradczej w projekcie Contemporary Art, Popular Culture, Peacebuilding in
Eastern Europe, realizowanym przez Ziircher Hochschule der Kiinste, finansowanym przez

Schweizerische Nationalfonds —w latach 2022-2026. Kierownikiem projektu jest prof. Jorg
Scheller.

3.6.2 Petnienie funkcji jurora w konkursach artystycznych

2004

cztonek jury powotany przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w konkursie na
wystawe w Pawilonie Polskim na 55. Biennale w Wenecji w 2005

2010

cztonek jury w konkursie Gdanskiego Biennale Sztuki Wspotczesnej w Miejskiej Galerii
Gdanskiej w Gdansku
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cztonek jury Nagrody ARTEONU 2010, organizowanej przez Wydawnictwo Kruszona w
Poznaniu

2012

cztonek jury powotany przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego w konkursie na
wystawe w Pawilonie Polskim na 13. Miedzynarodowej Wystawie Architektury w Wenecji w

2018

cztonek jury przyznajgcego nagrode Pekao Project Room 2017

cztonek jury w konkursie na Nagrode imienia Leszka Knaflewskiego dla mtodych twdércow
KNAF, Galeria Arsenat, Poznan

2019
cztonek jury przyznajgcego nagrode Project Room 2018

cztonek jury przyznajgcego nagrode na 33. Ljubljana Biennial of Graphic Arts Crack Up —
Crack Down w Lublanie na Stowenii

2020

cztonek jury przyznajgcego nagrode Project Room 2019

(podpis )
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4. Wykaz osiggniec¢ naukowych albo artystycznych, stanowigcych znaczny wktad
w rozwoj okreslonej dyscypliny

4.1 Osiggniecia, stanowigce dzieto habilitacyjne — "architektonizacja" jako
metoda aranzacji plastycznej wystaw w wybranych projektach kuratorskich z lat
2010-2025

2010

Powidoki zycia. Wtadystaw Strzeminski i prawa dla sztuki, z udziatem artystki Katji Strunz,
wspotkuratorowana z Pauling Kurc-Maj, Muzeum Sztuki w todzi, 30.11.2010-27.02.2011

Wrogoscinnosc. Podejmowanie obcych, wspotkuratorowana z Kamilem Kuskowskim,
Muzeum Sztuki w todzi, 17.09-17.10

Paralaksa. Spojrzenia Zbigniewa Rogalskiego, Muzeum Sztuki w todzi, 28.10.2010—-
30.01.2011

2022
Xawery Wolski: Materialna poetyka, Centrum Rzezby Polskiej w Oronsku, 25.06—04.09

2024
Xawery Wolski: Sploty, Centralne Muzeum Wtdkiennictwa w todzi, 26.10.2023-28.04.2024

2025
Aleksandra Ska: Wdowa, TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie, 16.01-30.03

4.2 Istotna aktywnoscig naukowag albo artystyczng realizowang w wiecej niz
jednej uczelni, instytucji naukowej lub instytucji kultury, w szczegdlnosci
zagranicznej — po uzyskaniu stopnia doktora

2011-2012

Scenarios about Europe, cztonek zespotu kuratorskiego realizujgcego program w Galerie fir
Zeitgenossische Kunst, Leipzig. Kuratorzy: Peio Aguirre, Kit Hammonds, Tone Hansen / Ane

Hjort Guttu, Jarostaw Lubiak / Joanna Sokotowska, Filip Luyckx, Markus Miessen / Felix
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Vogel, Lena Prents, Esra Sarigedik-Oktem, Misko Suvakovi¢, Jun Yang. Efektem byty trzy
odstony Scenarios about Europe, z ktérych kazda sktadata sie dziesieciu niezaleznych
projektéw wystawienniczych oraz publikacja Thinking Europe: The Scenario Book (red.

Barbara Steiner, Jovis Publishers, Berlin 2012).

2012-2013

Europe (to the power of) n, cztonek zespotu kuratorskiego prowadzonego przez Barbare
Steiner z ramienai Instytutu Goethego w Londynie. Partnerzy: Sint-Lukasgalerie, Bruksela,
Belgia; Salt, Istambut, Turcja; Muzeum Sztuki, £t6dz; Royal College of Art, Londyn, UK;
Europejski Uniwersytet Humanistyczny, Wilno, Litwa; Galerie Y, Mirisk, Biatorus$; Muzej
Savremene Umetnosti Vojvodine, Nowy Sad, Serbia; Henie Onstad Kunstsenter, Hgvikodden,
Norwegia; San Telmo Museoa, Donostia-San Sebastian, Hiszpania; Vitamin Creative Space,
Pekin, Chiny; Centrum Sztuki Wspétczesnej, Tajpej, Tajwan. Efektem projektu byt cykl
wystaw zorganizowanych przez kazdego partnera ora publikacja Europe (to the Power of) n
(red. Barbara Steiner, Jovis Publishers, Berlin 2013). W Muzeum Sztuki w todzi wraz z Joanng
Sokotowska bytem kuratorem wystawy Niewczesne historie / Untimely Stories, 21.10-02.12.

2012, autorem architektury wystawy byt Krzysztof Skoczylas.

2012-2013

Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm, wystawa wspotkuratorowana z
Matgorzatg Ludwisiak, Muzeum Sztuki w todzi, 14.12.2012—30.06.2013. Byto to zestawienie
i splecenie kolekcji Muzeum Sztuki w todzi i kolekcji z Fundacji Hermanna i Magrit Rupfow
przy Kunstmuseum w Bernie w Szwajcarii. Prezentacja ta obejmowata okoto trzystu dziet
sztuki nowoczesnej i wspoétczesnej. Autorem architektury wystawy byt Krzysztof Skoczylas.
Wystawie towarzyszyta obszerna publikacja Korespondencje. Sztuka nowoczesna a
uniwersalizm / Correspondences: Modern Art and Universalism (wspotredagowana przeze

mnie i Matgorzate Ludwisiak, Muzeum Sztuki w todzi, 2012).
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2015

Stan zycia. Polska sztuka wspdfczesna w kontekscie globalnym / The State of Life. Polish
Contemporary Art within the Global Context, kurator wystawy w National Art Museum of
China w Pekinie. Wystawa zrealizowana byta we wspoétpracy z Muzeum Sztuki w todzi i
Instytutem Adama Mickiewicza. Byta to prezentacja blisko stu polskiej sztuki nowoczesnej i
wspotczesnej (lista prac obejmowata siedemdziesigt pozycji, z czego niektére dotyczyty serii)
Projektantka architektury wystawy byta Paulina Stepien. Wystawie towarzyszyta publikacja
pod mojg redakcjg The State of Life. Polish Contemporary Art within the Global Context
(National Art Museum of China, People’s Fine Art Publishing House, Beijing 2015).

2017-2021

TICASS (Technologies of Imaging in Communication, Art and Social Sciences — Technologie
obrazowania w komunikacji, sztuce i naukach spotecznych). W projekcie TICASS w ramach
wspotpracy miedzynarodowej artysci, projektanci i naukowcy poszukiwali odpowiedzi na
pytania dotyczgce roli wizualnej sfery w zyciu cztowieka. Organizator: Akademia Sztuki w
Szczecinie, Polska; partner: Pwani University (PU), Kilifi, Kenia; uczestnicy projektu: Polski
Uniwersytet na Obczyznie w Londynie (PUNO), Wielka Brytania, Stowarzyszenie Edukacja,
Nauka, Kultura (SENK), Polska, Universita degli Studi di Macerata (UNIMC), Mazerta, Wtochy,
Univerzita Jana Evangelisty Purkyne v Usti nad Labem (UJEP), Usti nad tabg, Czechy. W ramach

projektu prowadzitem badania w Kilifi i Mombasie w kwietniu 2018

2019

Plastycznos¢ planety, kurator programu sktadajgcego sie z dwdch réwnolegtych wystaw:
Bezludzka Ziemia i Forensic Architecture: Centrum Natury Wspdtczesnej w Centrum Sztuki
Wspdiczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie. Bytem kuratorem obu tych wystaw, aranzacje
pierwszej przygotowali Paulina Tyro-Niezgoda, Piotr Matosek, natomiast drugiej zespét
Forensic Architecture. Program obejmowat rowniez dodatkowe elementy, w ktérych jego
koncepcja byta realizowana przez zaproszone osoby: specjalny numeru czasopisma
internetowego ,,Obieg” Stawanie sie Ziemiq (redaktor Krzysztof Gutfranski), cyklu filmowego

Kino Antropocenu (kurator Michat Matuszewski) i publikacji Plasticity of the Planet: On
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Environmental Challenge for Art and Its Institutions (redaktorak Magdalena Ziétkowska, Milan:

Mousse Publishing, 2019).

(podpis )
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