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Abstrakt po polsku

Praca omawia definicje sztuki publicznej 1 sztuki w przestrzeni publicznej, ich ewolucje¢ oraz
roéznice. Tekst porusza rowniez przyklady takie jak murale czy rzezby, ich wplyw na
rewitalizacj¢ miast, wyzwania zwigzane z akceptacjg spoleczng i integracjg z otoczeniem.
Opisuje takze Biennale Form Przestrzennych w Elblagu i rol¢ Gerarda Jiirgena Bluma
Kwiatkowskiego, ktory ozywit kulturalnie miasto, organizujac wystawy uliczne
i wprowadzajac sztuke do przestrzeni publicznej. Biennale, zainicjowane w 1965 roku, miato
na celu trwalg ingerencje w przestrzen miejska, integracje sztuki z zyciem codziennym oraz
edukacj¢ kulturalng. Kwiatkowski zaangazowat zaktad przemystlowy Zamech i jego
pracownikow w tworzenie form artystycznych, poprawiajac przy tym warunki pracy. Dziela
stworzone podczas Biennale, mimo Ze czg¢sto zapomniane, wciaz wplywaja na przestrzen
miejskg Elblaga, nadajac Ziemiom Odzyskanym polski charakter i promujac sztuke wsrdd
klasy pracujace;.

Stlowa kluczowe: sztuka publiczna, sztuka w przestrzeni publicznej, Biennale Form

Przestrzennych, Elblag, integracja sztuki.
Abstract in English

The work discusses the definitions of public art and art in public spaces, their evolution, and
differences. It also touches on examples such as murals and sculptures, their impact on urban
revitalization, and the challenges related to social acceptance and integration with the
environment. Additionally, it describes the Biennale of Spatial Forms in Elblag and the role of
Gerard Jirgen Blum Kwiatkowski, who revitalized the city's culture by organizing street
exhibitions and introducing art into public spaces. The Biennale, initiated in 1965, aimed at
permanent interventions in urban space, integrating art with daily life, and cultural education.
Kwiatkowski involved the industrial plant Zamech and its workers in creating artistic forms,
improving working conditions in the process. The works created during the Biennale, though
often forgotten, still influence the urban space of Elblag, giving the Recovered Territories

a Polish character and promoting art among the working class.

Key words: public art, art in public spaces, Biennale of Spatial Forms, Elblag, art integration.
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Wstep

Celem mojej pracy jest omowienie kwestii zwigzanych z pierwsza edycja Biennale Form
Przestrzennych Elblagu z 1965 r. Jest to wydarzenie, ktérego recepcja zmieniala si¢ na
przestrzeni lat 1 tak pozostaje do dzi§. Tak samo do dzi§ pozostaje ono jednym
z najwazniejszych polskich plenerow 1 stanowi przyklad ideowego dziatania na skale
europejska. Chciatbym, aby analiza tego wydarzenia pozwolita na jego bardziej obiektywna
ocen¢ jak 1 lepsze wykorzystanie go jako przykladu pleneru czy sympozjum, ktére
w rzeczywisto$ci mozna okresli¢ jako kompletne i ostatecznie udane. W pierwszym rozdziale
skoncentruje si¢ na ogdlnych pojeciach sztuki publicznej i sztuki w przestrzeni publiczne;.
Wazne jest podkreslenie roznic migdzy nimi jak 1 wyjasnienie ich niejednoznacznych definicji.
Aby zrozumie¢ ewolucje tych form nalezy przyblizy¢ ich historyczny kontekst i zmiany funkcji
na przestrzeni lat. To z kolei pozwoli zidentyfikowa¢ problemy zwigzane z ich recepcja
1 0sadzi¢ je w szerszym kontekscie spolecznym. Najwazniejszym celem tej czeSci pracy jest
zbadanie mozliwosci wzbogacania przestrzeni miejskiej, a co za tym idzie publicznej, przez
powyzsze formy sztuki. Porusz¢ wigc kwestie zwigzane ze zmiang kontekstu sztuki
z muzealnego na publiczny i zbadam to jak sztuka w przestrzeni miejskiej angazuje
spolecznosci i w jaki sposdb moze wplynac na jej interpretacje. W drugim rozdziale przyblize
geneze 1 histori¢ pierwszego Biennale Form Przestrzennych w Elblagu jako flagowego pleneru
rzezbiarskiego w Polsce. Porusze kwestie problematycznej organizacji i planowania, ktorych
wynikiem byly opo6znienia i by¢ moze cze$ciowe niepowodzenie wydarzenia. Elblaskie
biennale mozna w =zasadzie podzieli¢ na trzy zalozenia/ cele. Estetyzacje przestrzeni,
kolaboracj¢ artysty z robotnikiem i budowanie nowej kultury na rzecz terendéw tzw. Ziemi
Odzyskanych. Wszystkie z nich omowi¢ wykorzystujac relacje $wiadkow/ mieszkancow,
o6wczesng 1 dzisiejsza opini¢ krytyczng i ostatecznie poszczegoélne przyktady realizacji jako
fundamentujace ide¢ tego wydarzenia. W dalszej czeSci pracy, aby lepiej zrozumied
wyjatkowos¢ przypadku Elblaga, skoncentruje si¢ na problematyce samych pleneréw w Polsce
1 ich drastycznie zmieniajacej si¢ funkcji. Trzeci rozdziat jest rodzajem przegladu, w ktorym
dokonam analizy wybranych realizacji w oparciu o trzy kryteria: forme, estetyzacj¢ przestrzeni
1 fatwos$¢ przyswojenia. Poming jednak kilka z najwazniejszych rzezb ze wzgledu na ich
niekompletno$¢ lub zty stan techniczny. Tak samo w przypadku wigkszosci wiekszych grup

rzezbiarskich, gdzie formy realizuja podobny cel.



Rozdzial 1

Sztuka publiczna i sztuka w przestrzeni publicznej

Rozwazania na temat sztuki publicznej i sztuki w przestrzeni publicznej chciatbym rozpoczaé
od wyjasnienia ich niejednoznacznych definicji. Termin ,,public art” pojawit si¢ w latach 60.
dla okreslenia dziatah artystycznych w przestrzeni publicznej i spotecznej. Sztuka publiczna to
sztuka nieograniczona przez medium, ktorej forma, funkcja 1 znaczenie sg tworzone dla ogotu
spoleczenstwa w procesie publicznym. Jest konkretnym kierunkiem w sztuce posiadajacym
wlasny dyskurs krytyczny. Co odr6znia jg od innych dziedzin to potencjalne wzbogacenie
1 uzupehienie przez rdznorodnos¢ kwestii filozoficznych, politycznych 1 obywatelskich. Nie
musi wyraza¢ wspdlnego dobra, ale jej jezyk wizualny wspotgra z eksplorowaniem warunkow,
ktore tworzy. Sztuka publiczna jest manifestacja dziatan artystycznych 1 strategii, ktore traktuja
idee publicznosci jako geneze i przedmiot analizy. Jest publiczna ze wzgledu na rodzaje pytan,
ktore rozwaza, a nie ze wzgledu na swoja dostepno$é czy liczbe widzow?. Niezalezna sztuka
tworzona lub wystawiana w przestrzeni publicznej lub w jej poblizu (na przyktad graffiti, sztuka
uliczna) nie byta do tej pory uznawana za cze$¢ gatunku sztuki publicznej. Jednak to podejscie
zmienia sie dzieki wysitkom kilku artystow ulicznych?. Tego rodzaju nieoficjalne dzieta mogg
istnie¢ na prywatnej lub publicznej wiasnosci bezposrednio przylegajacej do przestrzeni
publicznej, lub w naturalnym otoczeniu, ale mimo ich powszechnos$ci, czasami nie mieszcza
si¢ w definicji sztuki publicznej ze wzgledu na brak publicznego procesu lub publicznej
akceptacji jako "prawdziwej" sztuki publicznej®. Sztuka publiczna charakteryzuje sie
»specyficznoscig” miejsca, gdzie dzieto sztuki jest ,,tworzone w odpowiedzi na miejsce
i spoteczno$é, w ktorej sie znajduje®” oraz relacjg miedzy jego trescig a publiczno$cig. Cher

Krause Knight stwierdza, ze publicznosc (jako cecha) sztuki opiera sie na jakosci i wplywie jej

1P, C. Phillips, Temporality and Public Art [w:] Art Journal, vol. 48, no. 4, 1989, s. 331-335. JSTOR,
https://doi.org/10.2307/777018, [data dostepu: 25.05.2024 r.].

2 W. Ellsworth-Jones, The Story Behind Banksy [w:] Smithsonian Magazine,
https://www.smithsonianmag.com/arts-culture/the-story-behind-banksy-4310304/ [data dostepu:
25.05.2024 r.].

3S. Bacharach, Street Art and Consent [w:] British Journal of Aesthetics,
https://academic.oup.com/bjaesthetics/article/55/4/481/2195110 [data dostepu: 25.05.2024 r.].

4 Public Art [w:] Americans for the Arts, https://www.americansforthearts.org/by-topic/public-art [data
dostepu: 25.05.2024 r.].



wymiany z odbiorcami... w najbardziej publicznym wymiarze, sztuka stwarza mozliwosci

zaangazowania spotecznosci, ale nie moze wymagac¢ konkretnego wniosku?®.

Na horyzoncie zatem, na najdalszym krancu tego, co mozliwe, chodzi o wytworzenie
przestrzeni gatunku ludzkiego - kolektywnego (rodzajowego) dziela przestrzeni - na
wzor tego, co kiedys nazywano ,,sztukq”; w istocie nadal si¢ tak nazywa, ale sztuka nie
ma juz zadnego znaczenia na poziomie ,, obiektu” wyodrebnionego przez i dla jednostki.

- Henri Lefebvre, “Openings and Conclusions”

Znaczenie prostsze jest zdefiniowanie sztuki w przestrzeni publicznej. Pod tym pojeciem
rozumie si¢ kazdy obiekt artystyczny znajdujacy si¢ w ogdlnodostepnej przestrzeni miejskiej.
W takim rozumieniu jej poczatki mozemy $ledzi¢ od czaséw antycznych, z najtrwalszymi
przyktadami pozostawionymi przez Grekdéw. Owiane czgsto aureolg boska, wizerunki bogow,
monarszych dynastii i nieustraszonych bohateréw stanowily nie tylko srodek do gloryfikacji
wladcow, lecz rowniez instrument ksztaltowania subtelnych niuanséw spotecznych etosow.
W harmonii z ewoluujacym krajobrazem miejskim w epoce renesansu sztuka publiczna
przejeta rolg znacznie bardziej wyszukang. Monumentalne rzezby nie tylko uwieczniaty ludzkie
triumfy, lecz takze wplatalty w swdj narracyjny watek tematy o glebokim zasiggu spotecznym
i politycznym. Na dlugo wczedniej kult sit natury zaowocowal niezwyklymi totemami

w krajobrazie, takimi jak Stonehenge, rysunki w Peru, indyjskie kopce czy niezliczone kurhany.

Niestety zbyt czgsto sztuka skutkuje falszywym pomnikiem — prywatnym dzielem sztuki,
powiekszonym i wyrzuconym na zewnatrz — nie na ulicach czy w zwyczajnych dzielnicach
mieszkalnych, ale w ogrodach muzealnych, placach bankowych 1 wiejskich posiadtosciach.
Proces ten ma wigcej wspolnego z wlasno$cig 1 moda niz z jakakolwiek checig zapewnienia
,masom” doswiadczenia estetycznego powigzanego zich wilasnym doswiadczeniem
zyciowym. A masy to prawie wszyscy, poza bardzo waska, wyspecjalizowana publicznoscia.
Sztuka taka pozostaje prywatna takze w innym sensie. Zwykle jest znana tylko osobom
chodzacym do muzedw. Zostata przyjeta przez jedng klase i narzucona innym. Kupuje si¢ ten
rodzaj dziet sztuki, ktory odzwierciedla stosunek do publiczno$ci. W USA jeszcze niedawno
jedynie prace Alexandra Calder’a i Henry’ego Moore’a byly w petni akceptowalne jako sztuka
publiczna, ale poniewaz s3a horrendalnie drogie, podboje poczynito kilka duzych rzezb
mtodszych artystow oraz grupa drugorzednych, pozbawionych twarzy przedmiotow

dekoracyjnych, ktore doskonale zdobig rynek. Atmosfera jest taka, ze nawet Picasso moze

5 C. Krause-Knight, Public Art: theory, practice and populism, Oxford: Blackwell Publishing., 2008, s. 51, 78.



zosta¢ dokooptowany. Jego glowa z kucykiem, pokryta piaskowanym betonem, zdobiaca
srebrne wiezowce Uniwersytetu Nowojorskiego, wyglada jak cementowa szpilka do klapy.
Jednym z niewielu dziet, ktore odnajduje si¢ w takim otoczeniu, sg cztery drzewa Dubuffet na
placu Chase Manhattan niedaleko Wall Street. Poniewaz jest to ruchliwa arteria, rzezba jest
cze$cig tamtejszego zycia, raczej kontrastujac, niz akceptujac swoje miejsce, w magiczny

sposob sprawiajac, ze drzewo z widkna szklanego wyrasta z pustyni cementu.

Dodatkowo, sztuka w przestrzeni publicznej, dziatajagc jako element promocji, staje si¢
rozpoznawalnym znakiem, przyciggajacym turystOw i przyczyniajacym si¢ do budowania
marki miasta. Czesto towarzyszy tez procesom rewitalizacji. Idealnym tego przyktadem jest
Fontanna Strawinskiego przedstawiajgca szesnascie rzezb autorstwa Niki de Saint Phalle 1 Jean
Tinguely. Powstata w 1983 w ramach projektu rzezb dziatajacego od 1978 roku w Paryzu.
W ramach tej samej inicjatywy rzezby wzbogacily réwniez Hotel de Ville 1 ogrody Palais
Royal. W przypadku Fontanny Strawinskiego byla to tez okazja, aby odnowi¢ przestrzenie
wokot starych stragandw miejskich w tym Les Halles, ktory rozebrano w 1971. We wrzesniu
ubieglego roku doczekata si¢ pierwszej od 40 lat renowacji w ramach, ktérej migdzy innymi
przywrocono dzialanie mechanizméw w obiektach Tinguely. Razem z otoczeniem street artu
w wykonaniu takich artystow jak Invader stata si¢ punktem réwnie charakterystycznym co
znajdujace si¢ nieopodal Centre Pompidou i stanowi nie tylko tacznik miedzy nim a kosciotem

Saint-Merri, ale przede wszystkim samodzielng, samo tozsamg lokalizacje.

Idac torem rewitalizacji, podobnie jest w przypadku sztuki muralistycznej, zdecydowanie
prostszej w realizacji od rzezby, ktdéra wnosi nowe spojrzenie na miejsca i przestrzenie miejskie.
Przyktadem moze by¢ dziatalno$¢ funkcjonujgcej od prawie potowy wieku grupy CitéCréation,
z najbardziej znamiennymi realizacjami w Lyon, ktore daleko wychodza poza formalne cele
estetyczne 1 stanowig materializacj¢ idei postmodernistycznych. Ponownie- nie jest to
bynajmniej trudne. W koncu w przypadku muralu nie sposéb choéby przypadkiem poruszy¢

kwesti¢ lokalnoS$ci. Przynajmniej poprzez integralnos¢ plaszczyzny fasady/ sciany.

Sztuka w przestrzeni publicznej, pozbawiona instytucjonalnego otoczenia, podlega ciaglym
negocjacjom juz na etapie planowania 1 realizacji. Zbiera wizje 1 motywacje artysty,

zamawiaj , OW, OW, W wcow 1 ku Ow. Po ,, iu
amawiajacych, patrondw, mecenaso odwykonawcow 1 kuratoréw. Po ,,oddaniu” pracy do



ogladu publicznosci, artysta traci wplyw na jej zrozumienie i interpretacje, co czasem prowadzi

do nieoczekiwanych reakcji, jak w przypadku Teczy Julity Wojcik®.

Granica miedzy sztukq a zyciem powinna by¢ tak ptynna i by¢ moze niewidoczna, jak to

tylko mozliwe. - Allan Kaprow, The Event

Jeszcze bardziej znamiennym przyktadem jest Tilted Arc Richarda Serry’, ktora juz w kilka
miesiecy od konca realizacji zaangazowata 1300 urzednikoéw do proby jej usunigcia. Glownym
argumentem byto to, ze stanowita utrudnienie w codziennej komunikacji. Mierzaca 37 metrow
stalowa rzezba rozciagala si¢ przez srodek Foley Federal Plaza na Manhattanie i rzeczywiscie
mogta stanowi¢ niematg przeszkod¢ w ruchu 1 widocznos$ci. Jej umiejscowienie byto jednak
podyktowane ogo6lnymi zalozZeniami sztuki site-specific 1 sam Serra powiedzial w wywiadzie,
ze:

Jest to dzielo specyficzne dla danego miejsca i jako takie nie moze zostac przeniesione.

Przeniesienie dzieta oznacza jego zniszczenie®.

Mozna by si¢ spierac czy jest to dostateczna legitymizacja. Bez watpienia 6wczesna opinia
publiczna jej nie uznata a rzezba zostata zdemontowana. Za usunigciem rzezby przemowit tez
argument o tym, ze moze ona stanowi¢ realne zagrozenie w razie eksplozji, jako ze jej kat
utatwitby rykoszetowanie odtamkéw w strone budynkow rzadowych. Tilted Arc pozostaje do
dzi$ najbardziej absurdalnym przyktadem kontrowersji wokoét rzezby publicznej. Mimo to Serre
uznajemny za jednego z najbardziej wplywowych artystow drugiej polowy XX wieku.
Zarowno tak waznego, ze nawet przestrzenie muzealne sa kreowane specjalnie pod jego
realizacje. Jesli jednak chodzi o te bardziej ekstremalne moze rzeczywiscie powinny by¢ one
zarezerwowane dla tych przestrzeni, ktore w zatozeniu nie s3 ograniczane przez opini¢

publiczna.

Od XIX wieku parki publiczne byly oczywistymi miejscami sztuki miejskiej; w rzeczywistosci
sam park jest najskuteczniejsza sztukg publiczng, jaka istnieje. Jednakze park z licznymi
rzezbami stwarza ryzyko zapewnienia zbyt dobrego efektu i osiggniecia punktu nasycenia,

ktory wystepuje rowniez w muzeach. Jedng z zalet ogladania sztuki na zewnatrz jest to, ze

6 A. Litorowicz, Sztuka w przestrzeni publicznej, https://sztukapubliczna.pl/pl/sztuka-w-przestrzeni-
publicznej/sztuka [data dostepu: 25.05.24 r.].

7 M. Brenson, Art View: The Case in Favor of a Controversial Sculpture [w:] The New York Times, 1985,
https://www.nytimes.com/1985/05/19/arts/art-view-the-case-in-favor-of-a-controversial-sculpture.html

8 Fragment listu, ktory Richard Serra napisat do Donald’a Thalacker’a 1.01.1985, [w:] Clara Weyergraf-Serra,
Marta Buskirk, The destruction of titled arc: Documants, 1991, s. 38.
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mozna jej doswiadcza¢ w bardziej naturalnym tempie, poza sztucznym kontekstem
kulturowym. Kiedy w 1967 roku Departament Parkow w Nowym Jorku zorganizowat
publiczng wystawe rzezb, wktadem Claesa Oldenburga byt row wykopany przez zwigzkowych
grabarzy za Metropolian Museum of Art. Ten sam projekt Departamentu Parkéw rozpoczat si¢
od dobrego pomystu: rozmieszczenia rzezb w calym mie$cie w obszarach, do ktoérych sztuka
rzadko przenikata. Stato si¢ jednak tak, ze w wigkszosci galerie sztuki po prostu umieszczaty
obiekty na zewnatrz, a niektore z wybranych lokalizacji byly absurdalne. W Harlemie
znajdowat si¢ Calder, ale rzezb¢ umieszczono na dziedzincu osiedla mieszkaniowego dla
zamoznych mieszkancoéw, poniewaz byta zbyt cenna, aby wystawia¢ ja tam, gdzie mogiby ja
zobaczy¢ ,,ignorant” i ,,nie§wiadoma” opinia publiczna. W tym przypadku ignorancja ma mniej

wspolnego z wiedzg o estetyce niz ze znajomoscig warto$ci komercyjnej rzezb.

Kilka lat p6zniej w innym podobnym projekcie w Nowym Jorku rdézne spotecznosci mogty
wybiera¢ sztuke, z ktorg miaty zy¢, sposrodd pokazéw prac wybranych przez ekspertow; ale
agencja miejska ocenzurowata projekt, poniewaz jedna ze spolecznosci wybrata rzekomo
obsceniczne dzieto. Chociaz kontakt ze sztuka to tak naprawdg jedyny sposob, aby w peni si¢
nig cieszy¢, nie oznacza to, ze musi by¢ wlasnoscig ani ze musi trwaé¢ wiecznie. Duza czes$¢
ekscytujacych rzezb plenerowych bywa nietrwata, a ich wpltyw na dlugo przezyt ich
przedmiotowo$¢. Ponowne potozenie nacisku na do§wiadczenie, a nie na koszty, zmniejsza
zapal wielkich nazwisk 1 ostabia korporacyjna kontrol¢ nad doswiadczeniem publicznym.
Pobudza takze pragnienie sztuki na poziomie wspolnotowym, nie méwigc juz o innym
niezwykle waznym czynniku: wlasnej swiadomosci artysty w zakresie komunikacji z odbiorca.
Nie chodzi tu 0 wydobywanie informacji o sztuce wysokiej i elitarnej na jej temat z gory- od
ludzi, ktorzy zapewniajg jakos¢ (i decyduja, jaka ona jest) do mas, jak ma to miejsce obecnie.
Nie chodzi tez o to, jak zauwazyl miedzy innymi Daniel Buren, o umieszczanie dobrej sztuki
w fabrykach (czy co za tym idzie, na ulicach), gdzie poprawi ona srodowisko pracy, ale nie
rozwigze podstawowych probleméw spotecznych. W takich warunkach sztuka moze stuzy¢
racze] do odwrocenia uwagi niz do prowokacji intelektualnej. Konieczne jest
nierozpowszechnianie sztuki, ktora w pewnym stopniu powstata w odpowiedzi na szeroka
publicznos¢ lub czesé, spotecznose tej publicznosci — sztuki, ktora wyrasta z do§wiadczenia
ludzi, ktorzy chca z nig zy¢, a nie protekcjonalnie narzucong z gory. Jezeli sztuka publiczna
rzeczywiscie ma by¢ publiczna, jezeli ma zaspokaja¢ potrzeby spoleczne okreslonego
srodowiska, a takze zaspakaja¢ intencje estetyczne artysty i realizowaé najwyzsze mozliwos$ci

jego kultury, musi by¢ czyms$ wigcej niz tylko dekoracja czy artefaktem. Musi by¢ w stanie



zaangazowac przynajmniej cze$¢ odbiorcow w sedno wlasnego doswiadczenia, a jednoczes$nie
je rozszerzy¢. Sztuka musi nawigzywacé do przestrzeni, w ktorej si¢ znajduje, nie tylko pod
wzgledem formalnym skali i widoczno$ci, ale takze atmosfery, ducha i znaczenia tej przestrzeni

dla jej mieszkancow.

Nic nie odpowiedzialo lepiej na te potrzeby w amerykanskich miastach niz rozwijajacy si¢ ruch
murali, wzorowany po cze$ci na chilijskich brygadach. Wigkszo§¢ amerykanskich grup to
spoteczno$ci sponsorowane; niektore komercyjnie a inne s3 nastgpstwem zatozenia galerii
1 muzeow. Do tej pory jednym z najbardziej efektownych z ponad 180 murali spotecznosci
w Chicago jest Peace and Salvation, Wall of Understanding (1970) Williama Walkera,
w ktérym powierzchnia Sciany jest iluzjonistycznie przelamana, jakby chciata dotrze¢ do
wewnetrznego bolu; obraz odtwarza wydarzenie — strzelaning 1 wynikajaca z niej policyjna

napas¢, do ktorej doszto w kamienicy, na ktorej namalowany jest mural.

Ze $wiadomosci otoczenia, pobudzonej przez sztukg nieoficjalng, wzrosta wrazliwo$¢ na
,»zhaleziong” sztuke publiczng — na zabytki 1 miejsca, ktore pobudzaja wyobraznig, przywotuja
inne doswiadczenia — rodzaj obrazu, ktory fotograf uczy si¢ widzie¢ 1 schwytaé. Po
przeniesieniu na zewnatrz zainteresowanie sztuka znaleziong (po raz pierwszy wzbudzone
przez Dadaistow) doprowadzito z kolei do odkrycia nowych miejsc dla rzezb, a co za tym idzie,
nowych powodow, dla ktorych rzezba powinna znajdowac si¢ na zewnatrz. Niestety jest to
potrzeba heroicznego poswigcenia, wytrwalosci i cigzkiej pracy, aby przetamac biurokratyczny
opor wobec wszystkiego, co jest pomystowe lub cokolwiek, co nie wydaje si¢ utrzymywac
status quo. Biurokracja, zbieranie funduszy i osobiste problemy sg tak obce (i tak przerazajace),
ze w koncu wiekszo$¢ artystOw czuje si¢ bezpieczniej, trzymajgc si¢ $wiata sztuki, a nie
innowacji formalnych czy fundamentalnych. Dla artysty istnieje pokusa, aby zachowa¢ $wiat
sztuki jako punkt odniesienia, wbiegajac z powrotem do galerii z zimnego §wiata zewnetrznego
1 prezentujac dokumentacje¢ tak krotkotrwatego wypadu do §wiadomosci spotecznej. Mozna to
postrzega¢ raczej jako wyzysk niz poszerzanie grona odbiorcéw. Sztuka pozostaje raczej
bezpiecznym i estetycznym gestem niz podejmowanie jakiegokolwiek realnego ryzyka, jakie
niesie ze sobg wyprawa na nowe terytorium. Niektore wstepne posuni¢cia w tym kierunku
przyniosty skutek. Broken Circle Roberta Smithsona (197I), zbudowane na pokaz rzezb
w Imrnen w Holandii, cieszylo si¢ tak duza popularno$cia, ze mieszkancy przeglosowali
pieniagdze za jego utrzymanie w nieskonczonos$¢. Wedrowny cyrk artystyczny Byrona Burforda,
ktory przemieszcza si¢ po calym stanie lowa z wlasnym namiotem, zespolem i wystgpami

towarzyszacymi, odniost ogromny sukces. Wykorzystanie energii miejskiej byto jednym



z gtéwnych celow nieistniejacej juz Grupy Pulsa z siedzibag w New Haven w stanie
Connecticut, ktora w latach 1966—1972 wspotpracowata przy publicznej sztuce srodowiskowe;j
wykonanej przy uzyciu $wiatla i technologii komputerowe;j. Ich zaprogramowane konfiguracje,
podobne do tej w Boston Public Gardens w (1969), zmienialy przestrzenie za pomocg
skomplikowanych systemow stroboskopowych, ktére z duza szybkos$cia rzucaly $§wiatto
1 dzwigk na przechodzacy thum. Wiele osob, ktore tamtedy przechodzity, nie wiedziaty, ze byty
wystawione na ,,sztuke”; wyczuli. a nie spostrzegli, sposéb, w jaki wplyneta na ich
doswiadczenia fizjologiczne. Inni stali si¢ $wiadomi do tego stopnia, ze mogli tanczy¢ do

prawie niewidzialnych rytmow.

Jedng z najskuteczniejszych strategii sztuki na matg skale w srodowiskach na duzg skale, na
wsi lub w miescie, jest fragmentacja — utworzenie wielu matych jednostek, ktore raz wizualnie
powigzane ze sobg w czasie, przestrzeni 1 pamigci, tworzg catos¢ — ciggtos¢ o wiele wigksza
niz suma jego czgsci. W Nowej Zelandii Kim Gray wyznaczyt lini¢ wzdtuz Wyspy Pétnocne;
za pomocg serii strachOw na wroble wykonanych i1 wzniesionych z pomocg lokalnych
mieszkancow. Juz od kilku dekad na catym $wiecie Daniel Buren wkleja na $ciany i billboardy
swoje plakaty w paski, zawsze takie same poza kolorem. Bedac wizualng folig dla
publikowanych tekstow, poszerzaja teori¢ sztuki i probuja zdemistyfikowac¢ sztuke malarska,
mit artysty jako rewolucyjnego. Juz sama pustka ,,znaku” i jego powtarzalno$¢ aktywuje
zdolnos¢ widzenia, co cho¢ nie jest jednym z glownych celéw Burena, jest jednak
prowokacyjnym rezultatem jego dziatalno$ci. Podobng pracg, nastawiong na odbiorcow, jest
Real-Time Social System Hansa Haacke, ktore bylo przyczyng odwotania jego indywidualne;j
wystawy w Muzeum Guggenheima w 1971. Sktada si¢ z dokumentacji fotograficznej
1 tekstowej skomplikowanych sieci budynkow na Lower East Side i w Harlemie, ktérych
wiadcicielami sg rézni, powigzani, nieobecni wiasciciele. Mimo ze caty material dowodowy
zebrano z publicznych rejestrow powiatowych, informacj¢ uznano za nieodpowiednig dla

opinii publiczne;.

Lata 60. XX wieku byly kluczowym okresem w ugruntowaniu koncepcji sztuki publiczne;.
Wowczas sztuka wydostala si¢ z hermetycznych 1 bezpiecznych przestrzeni muzealnych.
Rzezby miejskie staly si¢ integralng czgscig miast, a ich obecno$¢ przewaznie nie budzi juz
watpliwosci ani kontrowersji. Niemniej jednak, wyniesienie sztuki z muzeum niesie za sobg
powazne wyzwania. Oznacza utrate¢ ostony funkcji instytucji oraz charakterystycznej
atmosfery. W muzeum istnieje pewna etykieta, a nieodpowiednie zachowanie jest potgpiane.

W przypadku sztuki publicznej ocena staje si¢ bardziej subiektywna, a ludzie, niekoniecznie
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kompetentni w dziedzinie sztuki czy przestrzeni rOwniez maja swoj glos. Istnieje szereg
problemow zwigzanych z ingerencja w przestrzen miejska, lecz gtownym celem sztuki
publicznej powinno by¢ wzbogacanie krajobrazu, ktory staje si¢ jej nieodtaczng czescia, a przez
to wzbogacanie ludzi, ktérzy wspottworza ten krajobraz. Charakterystyka takiej sztuki jest
inkluzyjno$¢, a $srodkiem kazde medium uznajace cechy indywidualizmu. Sztuka publiczna,
w przeciwienstwie do pomnikéw, miata by¢ ekspresjg indywidualno$ci artysty, wyrazem jego
jednostkowej wolnosci, a nie zapisem jakiejs wizji dziejow, zastygla w kamieniu lub brazie
pamiecia narodu o swojej przesztosci®. W rzeczywisto$ci ten wlasnie aspekt najsilniej rozdzieli
dwa powyzsze pojecie sztuki publicznej i1 sztuki w przestrzeni publicznej. Wiaczenie do
dyskusji nad sztuka kwestii wieloznacznego terminu "sfera publiczna" wywotuje dodatkowe
napi¢cia, zwlaszcza gdy rozwaza si¢ jej aspekt fizyczny. Niektorzy autorzy, jak na przyktad
Walter Grosskamp, wykazuja gotowos$¢ do catkowitego zakwestionowania istoty fizycznej
przestrzeni publicznej, sugerujac, ze ta przestrzen moze juz dawno stracita swoje pierwotne
znaczenie jako miejsce publicznej debaty nad kwestiami o istotnym spolecznym znaczeniu
istala si¢ miejscem, w ktorym odwracamy wzrok, miejscem rozkojarzonego, pobieznego
spojrzenia, miejscem wizualnej odmowy udziatu®. Odpowiedzig na to ponownie staje sig
amerykanski muralizm. Wspolne obrazy 1 stownictwo wywodzace si¢ z kubizmu rozwingly si¢
w ztozona, organiczng metafore. Cale $ciany zostaly przeksztatcone w seri¢ splecionych ze soba
symboli, podobnie jak stowa laczone sa w zdania, a zdania w akapity. Pigs¢ stata si¢ flaga,
gofebicg, wlosami i1 twarzg. Szybko$¢, niezbedna w tajnym, nielegalnym malarstwie,
zadecydowata o wysokim stopniu uproszczen i1 zastosowaniu plaskich, jasnych koloréw,
pomyslanych z wieksza dbato$cig o przejrzysto$¢ wizualng niz o efekty naturalistyczne. Zatem
elementy ,,nowoczesnosci” rozwingty si¢ w sposéb naturalny, bez §wiadomego poszukiwania
stylu. Mural Rio Mapocho odtworzony w Nowym Jorku byl najbardziej ambitnym ze
wszystkich projektow Brigada Ramona Parra. Namalowany nad rzeka, obok duzego
i popularnego parku w Santiago, biegt przez ponad ¢wier¢ mili, pomigdzy dwoma mostami.
Nad jego ukonczeniem pracowalo okoto pigcédziesieciu ,,brygadystoéw” przez ponad tydzien.
Mural zaczynat si¢ cytatem Pabla Nerudy: Dafes mi ojczyzne jako nowe narodzenie. Pig¢ pigsci
przedstawialo nar6d zmobilizowany do odrodzenia, maszerujacy ze swoimi flagami i1 lud

odrodzony. Zbiorowa realizacja tych dziet jest by¢ moze najwazniejszym elementem sztuki

9 G. Dziamski, Sztuka publiczna [w:] Kultura i spoteczeristwo 2005, nr 1, s. 47 —55.
10 Cyt. za: G. Matt, Sztuka i skandal, [w:] Publiczna przestrzen dla sztuki, dz. cyt., s. 26.
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w ogole, znaczacym odejscie od koncepcji indywidualnego ,.geniuszu” jako warunku

wstepnego tworzenia ,,sztuki”.

Przestrzen istnieje, gdy wezmie sie pod uwage wektory kierunku, predkosci i zmienne
czasowe. lak wiec przestrzen sktada sie z przecie¢ ruchomych elementow. Jest ona
w pewnym sensie aktywowana przez zespot rozmieszczonych w niej ruchow. Przestrzen
pojawia si¢ jako efekt wytwarzany przez operacje, ktore jg orientujq, sytuujg,
temporalizujg i funkcjonujg w poliwalentnej jednosci konfliktowych programow Ilub
umownych bliskosci. Z tego punktu widzenia, w odniesieniu do miejsca, przestrzen jest
jak stowo, gdy jest wypowiadane, to znaczy, gdy jest uchwycone w dwuznacznosci
aktualizacji, przeksztalcone w termin zalezny od roznych konwencji, usytuowane jako
akt terazniejszosci (lub czasu) i modyfikowane przez transformacje spowodowane przez
kolejne konteksty. W przeciwienstwie do miejsca, nie ma zatem zadnej jednoznacznosci

ani stabilnosci ,, wlasciwosci 1.

Kwestia braku neutralno$ci przestrzeni nie jest zastrzezona wytacznie dla Zachodu. Jednak
w Polsce spor dotyczy bardziej réznie formutowanej dominacji istnienia, ujawniajacej si¢
w stanowiskach politycznych i decyzjach witadz oraz instytucji kulturalnych. Dato to swoj
wyraz m.in. w trakcie obrad komitetu powotanego w ramach organizacji Biennale Form
Przestrzennych w Elblagu. Kwestia estetyzowania przestrzeni publicznej stata si¢
w rzeczywistosci inwazja w sfere czysto spoleczng. Jak to okresla Claude Lefort

,przywlaszczenie przestrzeni publicznej'?”

nie musi by¢ nawet ukrywane. Wrecz przeciwnie,
czesto bywa niemal ostentacyjne. Mozna to zauwazy¢ na przyktadzie takich interwencji jak
przejmowanie wladzy w czotowych polskich instytucjach takich jak Zacheta, czy w ostatnim
roku Muzeum Sztuki w Lodzi. Nalezy zatem zada¢ pytanie, gdzie lezy granica dyskursu

publicznego.

" M. de Certeau, The Practice of Everyday Life, Berkeley: University of California Press, 1984.
12 0 koncepcji Lefort’a o sferze publicznej w jego eseju Les droits de I'homme et I'Etat-providence [w:] Claude
Lefort: Essais sur le politique.Paris: Editions du Seuil, 1986.
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Rozdzial 11

Geneza I Biennale Form Przestrzennych

Mowiagc o genezie Biennale Form Przestrzennych nalezy nakresli¢ histori¢ samego miasta,
w ktérym byto organizowane, a przede wszystkim jego ostatnich lat od drugiej potowy XX
wieku. W dniu 10 lutego 1945 r wojska II Frontu Biatoruskiego zdobytly Elblag, ktory po 173
latach powrdcit do Polski. Miasto zniszczone byto w 65 procentach. Od tego czasu rozpoczyna
si¢ nowa, powojenna historia Elblaga. Okres odbudowy i budowy a za razem ksztattowania
spoteczenstwa. Ludnos¢, ktora po wojnie znalazia tu swoj nowy dom i warsztat pracy rzadko
miata okazj¢ zetkna¢ si¢ z prawdziwg sztuka, zwlaszcza ze wojna zniszczyta wszystkie $lady
1 zabytki dawnej kultury. Pierwsze kroki ku poprawie sytuacji kulturalnej miasta podjat Gerard
Jirgen Blum Kwiatkowski. Artysta o znaczeniu europejskim, malarz, tworca instalacji,
teoretyk, kurator sztuki i animator zycia artystycznego®®. Najblizszym zamierzeniem jest
rozpoczecie prac nad ksztaltowaniem przestrzeni w miescie, poprzez wychodzenie ze sztukq na
zewngtrz, by stala sie ona bodzcem emocjonalnym w ksztattowaniu swiadomosci cztowieka**.
Jedna z pierwszych propozycji wyjscia ze sztuka na zewnatrz i zainteresowania nig szerszej
publicznosci, zanim w ramach I Biennale w Elblagu pojawily si¢ formy przestrzenne, byt pokaz
prac studenckich w witrynach sklepowych, co Janusz Hankowski wspomina w nast¢pujacy

sposob:

Pierwszq Galerig Kwiatkowskiego dla miasta- wie Pani, co bylo? Na ulicy 1 Maja
oprozniono wystawy sklepowe, zatatwitem mu kilkadziesiqgt obrazow studenckich
w Gdansku i on je tu przywiozi, i wystawil w catym miescie- we wszystkich oknach
sklepowych- obrazy artystow. To trzeba by¢ wariatem, prosze Pani. [...] to bylo jeszcze
przed Biennale, diugo przed Biennale. To byly jego dziatania, ktore prowadzity do

zalozenia Galeriil®.

Koncepcja ta szybko przeksztalcita si¢ w seri¢ wystaw ulicznych, znanych jako Salon Ulicy
Galerii EL, inaugurowany w 1962 roku. Lokalizacja tych wydarzen obejmowata witryny
sklepowe oraz okna czytelni Biblioteki Miejskiej przy ulicy Hetmanskiej. Na tych

ekspozycjach ponownie prezentowano prace studentow PWSSP w Gdansku, a takze rzezby

13 https://galeria-el.pl/poznaj-historie-galerii-el/gerard-jurgen-blum-kwiatkowski/ [data dostepu: 22.05.24 r.].
14 Projekt | Biennale sztuki socjalistycznej, Rocznik Elblgski, t. 3, 1966.

15 J. Hankowski, Rozmowy o Gerardzie Kwiatkowskim ,,Po prostu trudno mowic o przyjazni, ktéra trwa ponad 60
lat...”, [w:] Gerard Kwiatkowski / Jiirgen Blum. Zatozyciel Galerii EL w Elblggu, red. K. Dzieweczyniska,
Wydawnictwo Bernardinum Sp. z 0.0., Elblag 2014, s. 49-50.

13


https://galeria-el.pl/poznaj-historie-galerii-el/gerard-jurgen-blum-kwiatkowski/

ceramiczne autorstwa Krystyny Sulewskiej-Figiel, grafiki Jana Gory, szkice i monotypie
Janusza Hankowskiego oraz szkice Barbary Argasinskiej. Kazda z tych wystaw odwiedzito
okoto 20 tysiecy osdb. Prace prezentowane w witrynach okiennych zachecaty przechodniow
do chociazby krotkiej chwili zainteresowania, dotykajac wigkszej liczby osob niz typowe
galerie sztuki. Byty dostepne dla wszystkich do ogladania bezposrednio na ulicy, co stanowito
rewolucje w stosunku do tradycyjnego modelu, gdzie sztuka byla kontemplowana
w ekspozycyjnych salach muzedw i galerii. Wystawy w witrynach sklepowych to oczywiscie
praktyka powszechnie znana rowniez poza Polska, ale w latach 60. XX wieku byt to co najmnie;]
ewenement. Znaczenie ma w tym przypadku rowniez lokalizacja. Tego typu inicjatywa ma
prawo wyraznie wybrzmiec¢ o ile jest pierwsza lub niespodziewang stycznoscia ludzi ze sztuka.
Z tego wzgledu jest praktykowana do dzi$, a najlepsza recepcja cieszy si¢ wtasnie w mniejszych
miejscowosciach. Swietnym tego przyktadem i najbardziej aktualnym jest wystawa tkanin
Aleksandry Swider w wystawach sklepowych przy rynku w Dobrodzieniu w kwietniu tego
roku. Co laczy t¢ wystawe z postacig Kwiatkowskiego to wizja kuratorki pokrywajaca si¢ z jego
zalozeniami dotyczacymi dostepnosci sztuki 1 jej wplywu na ksztaltowanie wrazliwos$ci

mieszkancow.

Ludziom bardzo spodobata sie ta inicjatywa. Przezywali szok kulturowy, poniewaz bylo

to pierwsze tego typu wydarzenie'®.

W Elblagu w latach sze$¢dziesigtych Salon Ulicy rowniez stanowil niezwykly atrakcje
W przestrzeni miejskiej, przyciggajac uwage i stajac si¢ tematem rozmow wsrod mieszkancow.
Kwiatkowski pragnal, aby sztuka stawala si¢ cze$cia codziennego zycia mieszkancéw,
wplywajac nie tylko na ich doznania estetyczne, ale réwniez na ich wrazliwo$¢, refleksje
1 $wiadomos$¢. Cho¢ ingerencja Salonu Ulicy w przestrzen publiczng byla przejSciowa i nie
pozostawiata trwatych §ladow, jego wystawy wzbudzaly zainteresowanie przechodnidw,
przerywajac rutyne dnia codziennego i zachecajac do spacerdw. Po zakonczeniu wystaw,
pozostawaly jedynie plakaty oraz, co mialo znaczenie dla Kwiatkowskiego, doznania

odbiorcow?l’,

Metoda na popularyzowanie sztuki byly réwniez plenery organizowane poza gtownymi
osrodkami kulturalnymi. W ten sposob zrealizowano | Plener w Osiekach w 1963 roku. Fakt,

ze takie plenery odbywaty si¢ w niewielkich i oddalonych od centrum o$rodkach powodowat,

16 7 rozmowy z kuratorka Alicjg Tkaczyk, t6dz 2024.
17 K. Dzieweczyniska, Mechanizmy partycypacji w dziatalnosci Gerarda Kwiatkowskiego [w:] Powidoki nr 3, 2020
s. 79.
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ze teoretycznie takie przedsiewzigcia nie miaty mozliwosci szerszego oddziatywania, ale
jednoczesnie stwarzaly organizatorom wigkszy margines swobody tworczej. Dodatkowo ich
organizowanie na prowincji doskonale wpisywato si¢ w spoteczno-polityczne postulaty awansu
i edukacji kulturalnej szerokich mas spotecznych, a wigc bylo dla wtadz komunistycznych

sygnalem o spotecznej uzytecznosci takich inicjatyw?s,

Tego typu wydarzeniem byto I Biennale Form Przestrzennych. Oprocz celu uswiadamiania
i ksztatltowania $wiadomosci jednostek (Dzieto artysty stanie sie bodzcem emocjonalnym...*%),
jego koncepcja obejmowata rowniez aspekty dotyczace ksztattowania otoczenia 1 organizacji

przestrzeni miejskiej poprzez trwalg ingerencj¢ w jej strukturg:

Tworcy nie wysylajq swoich dziel na czasowg wystawe, lecz tworzg na miejscu,
ustawiajgcw plenerze — na przestrzeni przez siebie wybranej, dzieta, pozostawione
w darze spoteczenstwu. Tworca ksztattowal bedzie forme dla konkretnej przestrzeni,
z koniecznosciqg uwzglednienia wspoldziatania otoczenia. [...] Dzieta sztuki wyjdg

z ciasnych ram muzedw i sal wystawowych, stang sie naszq codziennoscig®.

Koncepcja Biennale zrodzita si¢ dzigki wspdlpracy migdzy elblaskimi dziataczami, artystami
I inzynierami zwigzanymi z Galerig EL oraz artystami z Klubu Krzywe Koto, takimi jak Marian
Bogusz, Kajetan Sosnowski, Henryk Stazewski 1 Stefan Gierowski. Szczegdlnie aktywna rola
Bogusza, integrujacego $rodowisko oOwczesnej awangardy oraz jego liczne kontakty
towarzyskie, czynig go kluczowym wspottworca ideowego programu Biennale. Elblag wnosit
do projektu nie tylko doskonate kontakty z lokalng administracjag — Kwiatkowski byt cztonkiem
Rady Narodowej — ale réwniez z Zaktadami Mechanicznymi ZAMECH, skad pochodzili
zatozyciele Galerii EL 1 Klubu Mtodej Inteligencji Czerwona Oberza. Poczatkowa koncepcja
Komitetu Organizacyjnego przewidywata organizacj¢ wielkiej, plenerowej, migdzynarodowe;j
imprezy pod nazwa I Biennale Sztuki Socjalistycznej, na ktérg planowano zaprosi¢ trzydziestu
artystow z Polski i dwudziestu tworcow z krajow bloku socjalistycznego. Jednak pod koniec

pazdziernika 1964 roku nazwa ta zostala zmieniona na Biennale Form Przestrzennych. Ze

18 J. Denisiuk, Z problemdw teatralizacji przestrzeni miasta. Udziat Jerzego Krechowicza w Elblgskim Biennale
Form Przestrzennych w 1965 roku [w:] Jerzy Krechowicz: Po sladach awangardy red. tukasz Guzek, Gdansk
2019.

19 Dziefo artysty stanie sie bodZzcem emocjonalnym, wyzwalajgcym doznania, ktérych cztowiek bgdz nie posiadat
w ogole, bgdZ miat je w stopniu ograniczonym, bowiem z dzietem sztuki stykat sie w nienaturalnym, sztucznym i
ciasnym pomieszczeniu sali wystawowej, w ktorej nawet najciekawsze dziefo sztuki jest ekshumowang mumiq.,
[w:] Zatozenia ideowo-artystyczne | Biennale Form Przestrzennych, dwie kartki maszynopisu w Archiwum CS
Galeria EL, maszynopis niedatowany, s. 1.

20 Tamze.
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wzgledu na ograniczone fundusze nie udalo si¢ zaprosi¢ planowanej liczby uczestnikow
zagranicznych. Znamienne jest, ze Bogusz do udzialu w Biennale, bedacym impreza glownie
rzezbiarska, zapraszat przede wszystkim malarzy, dla ktérych praca w przestrzeni otwartej byta

nowym doswiadczeniem.

Lektura dokumentéw programowych | Biennale Form Przestrzennych nasuwa wniosek, ze
u podstaw ideowych pleneru w Elblagu musiaty lec postulaty propagowane przez artystow
skupionych wokoét Galerii Krzywe Koto. Zawarte w programie warszawskiego klubu
koncepcje, takie jak: integracja sztuki, przemystu 1 nauki w celu uczynienia polskich miast
bardziej przyjaznymi; organizowanie wystaw w wielkich osrodkach przemystowych (a takim
byt owczesny Elblag) przy wspotpracy robotnikow i artystow; aktywizacja kulturalnej
prowincji — wspotbrzmiaty z oficjalng polityka PRL-u oraz hastami industrializacji

i upowszechniania sztuki wsréd szerokich mas spotecznych?!.

W rozumieniu Kwiatkowskiego abstrakcyjne formy przestrzenne mialy przeksztatcaé
otaczajacy swiat czlowieka — jego codzienno$¢ i miejsce, w ktérym zyje — w artystyczny obraz,
a przez to wzbogacaé go i wptywac na jego rozwoj. Sztuka, uwzgledniajac obecnos¢ cztowieka,

miata by¢ czescig zycia.

NIE MARTWY OBRAZ, ILUZJA DLA CZEOWIEKA: ALE ZYWY CZEOWIEK
W ZYWYM OBRAZIE. Niech swiat bedzie obrazem. Niech to, co jeszcze dzis nazywamy
mieszkaniem, przeksztalci si¢ w obraz. Niech to, co jeszcze dzis nazywamy architekturg,

bedzie ksztattem wynikajgcym z naturalnego uktadu krajobrazu®.

Prace w przestrzeni miatyby by¢ integralng czegscig otoczenia, nie jako izolowane artefakty,
ktére w muzealnych salach przypominaja ,,wydobywane z grobdw mumie”, ale raczej miaty
harmonijnie wpisywac si¢ w nieustanny obraz §wiata, ktory zmienia si¢ wraz z ludzkim ruchem,
przy czym cztowiek sam jest jego integralng czgsécia. Istota bylo, aby te dzieta nie zaklocaly
naturalnego krajobrazu, lecz stawaly si¢ organiczng cz¢s$cig otaczajgcej przyrody. Zaktadano
nie naruszanie natury, lecz ksztattowanie jej tak, aby stuzyta jako materiat do kreacji?3. Sztuka

sama w sobie stala si¢ rowniez elementem natury — niezaktdconym, lecz uksztattowanym przez

21 Zatozenia ideowo artystyczne | Biennale Form Przestrzennych, dwie kartki maszynopisu w Archiwum CS
Galeria EL, maszynopis niedatowany, s. 1.

22 Tamze.

2 Tamze
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artyste, ktory poprzez swoja wrazliwos$¢ tworzyt obrazy, ktorych pigkno miato oddziatywaé na

wrazliwos$¢ widza, stajac si¢ czesdcig jego doswiadczenia.

W rzeczywistosci w dzialania wokét Biennale Form Przestrzennych zaangazowane bylo cate
miasto 1 nikt (jak przyznaja dzisiaj w Elblagu wszyscy) nie zdawal sobie w pelni sprawy ze
skali tego przedsiewzigcia. Tyczy si¢ to rowniez plastykow, ktdrzy przyjeli zaproszenia,
a ktorych w sumie zjechato si¢ do Elblaga prawie pi¢édziesigciu. Trzeba byto niemal tygodnia
by przygotowac ich i aby sami si¢ przygotowali do rozpoczgcia pracy nad formami. Planowane
byly na to trzy dni, lecz takie opoznienie spowodowane bylo niemozliwos$cig realizacji
projektow, z ktorymi przyjechala czg¢s¢ artystow. Wobec wymogow niecodziennego tworzywa,
technologii jego obrobki i1 problemoéw konstrukcyjnych z nim zwigzanych- okazaly si¢ one
kompletnie nieprzydatne. Rozpoczgto od zapoznania plastykéw z terenem miasta oraz
zaproponowanymi lokalizacjami przysztych form przestrzennych, uzgodnionymi z architektem
miejskim. Dodatkowo, przeprowadzono wizyty w zaktadach, gdzie mialy by¢ tworzone formy
oraz wyklady na temat metalu, metalurgii, teorii spawalnictwa i innych pokrewnych zagadnien.
Wielu plastykdéw po raz pierwszy miato okazje wejs¢ do hal produkcyjnych w Elblagu. Ponadto,
tylko niewielka liczba z nich miata wcze$niejsze doswiadczenie zwigzane z metalem. Nikt nie
zdawal sobie sprawy z potencjalnych probleméw konstrukcyjnych i wytrzymato$ciowych, co
prowadzilo do sytuacji, gdzie niektore pierwotnie zaprojektowane formy dostownie musiatyby
zawisng¢ w powietrzu. Po nieudanych probach przekucia kreatywnych wizji w rzeczywistosc,
kilku plastykow zdecydowato si¢ wycofa¢ z udziatu w biennale. Pozostato 41 uczestnikow,
w tym najliczniejsza grupa 18 osob z Warszawy, a takze przedstawiciele Srodowisk
plastycznych z Lodzi, Poznania, Lublina, Krakowa, Wroctawia, Biategostoku, Koszalina,
Torunia, Gdanska oraz dzigki Gerhardowi Kwiatkowskiemu, Elblaga. Dodatkowo, w gronie
uczestnikow Biennale znalezli si¢ Wioszka i Amerykanin polskiego pochodzenia, ktérzy
przebywali w Polsce jako stypendys$ci, Wegier 1 szeSciu Czechow, ktorzy przyjechali na wtasng
reke, poniewaz pierwotnie planowano zaprosi¢ plastykow takze spoza kraju. Warto zauwazyc¢,
ze sposrod tych, ktorzy ostatecznie podjeli si¢ pracy nad formami przestrzennymi, tylko jedna
czwarta stanowili rzezbiarze. Wigkszo$¢ przybylych do Elblaga artystow to malarze, a takze
kilku plastykow specjalizujagcych si¢ w dziedzinach tak odleglych od metalu 1 form
przestrzennych, jak tkanina czy projektowanie wngtrz. Po tygodniu pobytu w Elblagu
wickszo$¢ uczestnikOw rozpoczeta poszukiwanie ztomu na sktadowiskach, jednocze$nie
tworzac szkice 1 makietki przysztych form. Nastgpnie te projekty byty doktadnie konsultowane

z inzynierami. Rowniez robotnicy bezposrednio ingerowali w ostateczny ksztatt form, czgsto
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wymieniajac si¢ opiniami z plastykami. W ten sposob spawacze i inZynierowie stali si¢
wspottworcami dziet sztuki, majac bezposredni wptyw na ich wykonanie. W katalogu
z I Biennale zostali nawet uznani z nazwiska jako wspottworcy form. To byt chyba pierwszy
przypadek, gdy spawacz byl wymieniany obok artysty czy profesora®®. Dyskusje z biur
konstrukcyjnych przeniosty si¢ do hal produkcyjnych, gdzie organizatorzy, inzynierowie
irobotnicy czesto debatowali do poéznych godzin wieczornych. Nadszedt czas montazu
iugruntowania pierwszych gotowych form. Wigkszo§¢ zadan z tym zwigzanych, poza
Zamechem, zaangazowane byly takze inne przedsigbiorstwa, takie jak PKS, MPGK, MPK,
Zarzad Zieleni Miejskiej, wielobranzowa spotdzielnia pracy oraz mtodziez z lokalnej szkoty

zamechowskiej i wojsko?.

Kwiatkowski zastuguje na uznanie za to, ze nie tylko zaangazowatl wielki zaktad przemystu
cigzkiego w tworzenie abstrakcyjnych form o charakterze nieuzytkowym, lecz takze potrafit
przekona¢ 1 zainspirowa¢ do dzialania zwyklego spawacza. Aby zaangazowa¢ Zamech
w realizacje pierwszego Biennale, Kwiatkowski wykorzystatl swoja pozycje w fabryce, ktora
wypracowal przez ponad 10 lat, a takze swoje kontakty z inzynierami zakladu oraz funkcje
radnego — byt czlonkiem Komisji Kultury Miejskiej Rady Narodowej w Elblagu. Jednakze
nalezy zauwazy¢, ze takie zadanie mogto by¢ trudne, biorac pod uwage warunki pracy panujace
w Zamechu w latach sze$édziesigtych i1 siedemdziesiatych, ktore rzadko sa omawiane.
Pracownicy wykonywali tam ci¢zka prace fizyczng przez osiem godzin dziennie przez szes¢

dni w tygodniu, w zamknietych halach, narazeni na niezwykly hatas, kurz i upat?®.

Idgc do pracy — czesto byli ,,skacowani”. [...] Jak wychodzili z Zamechu, to mieli juz
wszystkiego dosyé. A jak jeszcze sie najedli, to w ogdle chcieli tylko swietego spokoju?’
— tak wspomina tamte lata Pawet Freisler, ktory zwiazany byl wtedy zardwno z Galeria

EL, jak 1 Zamechem.

Warunki, w jakich na co dzien funkcjonowali robotnicy staty si¢ tematem XX Zwyczajnej Sesji
Miejskiej Rady Narodowej w Elblagu. W materiatach przygotowanych na sesje mozna znalez¢

wiele waznych w tym zakresie informacji, ktore szczegoétowo obrazujg 6wezesng sytuacje:

24 ), Osterczuk, Refleksje Swiadka | Biennale Form Przestrzennych, Elblag 2015.
25|, Trojanowska [w:] Gfos Elblgga nr 228, Elblag 1965.

26 K. Dzieweczynriska, Mechanizmy partycypacji w dziatalnosci Gerarda Kwiatkowskiego [w:] Powidoki nr 3, 2020
s. 79.
27Z rozmowy przeprowadzonej z artystg w Malmo, czerwiec 2018.
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Badania srodowiskowe wykazujq nadal przekroczenia najwyzszych dopuszczalnych
stezen czynnikow szkodliwych dla zdrowia bez mata na wszystkich stanowiskach
szkodliwych ~w  wigkszosci  zaktadow pracy [...]. Lekarze majq trudnosci
w egzekwowaniu zasadniczych wnioskow zmierzajgcych do poprawy warunkow pracy
[...]. Na ogol wigkszos¢ zaktadow pracy miesci si¢ w budynkach starych, mniej lub
bardziej zaadaptowanych dla potrzeb produkcji i wymogow higieny pracy [...]. Duzo do
Zyczenia pozostawia zaopatrzenie w wode do mycia, zwtaszcza cieplq i odpowiednia
wentylacja pomieszczen. Urzgdzenia wentylacyjne ogolne, a szczegolnie stanowiskowe
(miejscowe), sq niewystarczajgce i zle konserwowane [...]. W niektorych halach
produkcyjnych stanowiska szkodliwe nieodizolowane od siebie, powodujg narazenia
ztozone, na przyktad miotkarzy — na pyly i dymy spawalnicze, spawaczy — na hatas i pyt
krzemowy z miotkowania. Polgczenie stanowisk szkodliwych z nieszkodliwymi
powoduje narazenie pracownikow ze stanowisk nieszkodliwych na wdychanie
substancji szkodliwych i nadmierny hatas. Powyzszy stan ma miejsce szczegolnie na hali
nr 23 w Zamechu i innych. [...] Mimo statego popularyzowania tematyki z zakresu
oswiaty zdrowotnej wsrod zatog pracowniczych objetych przez przemystowg stuzbe
zdrowia, stan Swiadomosci higieniczno-sanitarnej pozostawia jeszcze wiele do

zyczenia®®.

Na podstawie cytowanego fragmentu latwiej jest sobie wyobrazi¢ zmeczonego 1 brudnego

robotnika, o ktorym wspominal Pawet Freisler. Gerard Kwiatkowski pragnat wzbogacaé zycie

tegoz robotnika poprzez sztuke. Dziatal stopniowo, obserwujac blisko ich prace i1 ludzi,

podziwiajac ich precyzyjnie wykonane elementy, takie jak $ruby, tylnice, kotwice, turbiny

1inne czesci okretowe. Juz na poczatku lat pigcdziesigtych zwrocit uwage na zabrudzone

kombinezony spawaczy i technikdéw, dostrzegajac w ich ubraniach roboczych "$lady pracy".

Zachecal robotnikéw do oddawania zuzytych kombinezonow, a nastgpnie sam rozcinat je na

kawatki, uktadajac z nich kompozycje:

Oprawialem te kawaltki materii — Slady pracy, w ramki, by je pokazac ich tworcom. Jedni

reagowali pukajgc si¢ w czota, inni jednak zdradzali zainteresowanie. I w ten sposob

28 Ocena stanu zdrowotnego zatdg zaktadu pracy w powigzaniu z dziatalnoscig przemystowej stuzby zdrowia.
Materiaty na XX Zwyczajng Sesje Miejskiej Rady Narodowej w Elblaggu, wrzesien 1972, Archiwum Paristwowe w
Malborku, Nr Zespotu Archiwalnego 53 — Prezydium Miejskiej Rady Narodowej w Elblggu z lat 1949/50-1973,
Teczka nr 28 — Protokoty z sesji MRN w Elblagu nr 19/72 — 22/72, 1972.
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powstat powdod do wielogodzinnych nieraz dyskusji nad sztukq. To byly poczgtki.

Z czasem rozpinatem w ramach cate kombinezony i rozdawatem je znajomym?°.

Kwiatkowski zdawat sobie sprawe i akceptowat fakt, ze dla niektorych byl postrzegany jako
"zaktadowy wariat", ktory eksperymentowat ze sztuka, majac pracowni¢ plastyczng w ruinach
kosciota i organizujac wystawy (Galeria EL w Zamechu pehita rolg "kos$ciota zaktadowego").
Nie ograniczatl si¢ jednak do jednorodnego wzbogacania $wiadomos$ci czy rozwijania
wrazliwosci wobec sztuki poprzez dialog czy zaangazowanie w tworzenie. Dziatal
kompleksowo, dbajac zar6wno o cztowieka, jak 1 o plastyczng organizacj¢ przestrzeni
(w kontekscie artystycznym) oraz o poprawe warunkow pracy. W Zamechu, w miejscu
hatasliwym od pracy turbin, zaprojektowat organy parowe, ktére miaty nie tylko przyciaggac
uwage dzigki efektowi wizualnemu (emisji par z kolorowymi dymami), ale przede wszystkim
redukowac¢ hatas. Cho¢ projekt byt realizowany przez dwa lata, nie zostal wdrozony, co

przyczynito si¢ do decyzji Kwiatkowskiego o odej$ciu z Zamechu.

Kazdy czlowiek zastuguje na sztuke, trzeba go w nig wciggngc i pomoc mu, by czerpat

z niej rado$é na swoim poziomie®.

W 1965 roku, w przeciagu kilku miesigcy, powstato kilkadziesiat metalowych form. Wigkszo$§¢
z nich przetrwala do dzisiaj, lecz niestety ich stan nie jest zadowalajacy, a wiele wymaga
natychmiastowej konserwacji. Po ponad 50 latach zrosty si¢ one z krajobrazem miasta na tyle
silnie, ze przestaty by¢ zauwazalne dla mieszkancow. Cze$¢ wcigz stoi w swoim pierwotnym
miejscu, cho¢ ono juz nie przypomina tego sprzed ponad pot wieku, a inne zmienity potozenie.
Miasto przeszto liczne zmiany, a ewolucje urbanistyczne nie braly pod uwage istnienia tych
obiektow. Do dzi$ nie ustalono, kto jest wtascicielem oraz kto ponosi odpowiedzialno$¢ za ich
obecny stan. Dlatego tez, bez znajomosci historii 1 kontekstu, trudno zauwazy¢ w nich tytutowe
"Zelazne kwiaty" z reportazu z 1965 roku, nagranego podczas pierwszej edycji Biennale Form
Przestrzennych, ani odnalez¢ zwigzek poszczegdlnych form z ich kontekstem powstania
1 umiejscowienia. Dodatkowo, nalezy pamigtac, ze Elblag w latach sze§¢dziesigtych nie byt
jedng spojng jednostka urbanistyczng. Jego centrum sktadalo si¢ z szeregu chaotycznie
rozmieszczonych "wysp" zabudowy, potagczonych pasmami zieleni i terendow zniwelowanych.

Dlatego tez formy przestrzenne byly gtéwnie komponowane na tle ruin, zieleni i drzew, co

29 Zastanawiam sie, czy mam jeszcze cos do dodania..., trzy kartki maszynopisu w Archiwum CS Galeria EL,
maszynopis niedatowany, s. 1-2.
307 wywiaddw przeprowadzonych z artystg przez Karoline Bregute w Elblagu i w Hiinfeld w 2009 roku. Zapis

rozmow znajduje sie w archiwum autorki.
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sprawiato, ze wowczas bylo trudno ich nie zauwazy¢®. Nowe formy wzbudzaty roznorodne

reakcje, a wiele z nich szybko otrzymata od mieszkancéw wtasne nazwy:

Bardzo wiele form, chociaz artysci nie chrzcili swych dziel, ma juz nazwy. [...] I tak na
przykiad forma Krystyny Sulewskiej-Figieli w Parku Traugutta to Swiatowid, forma
Jerzego Lengiewicza przy al. Swierczewskiego to radar, forma Henryka Stazewskiego
to zjezdzalnia, a Magdaleny Wieckowny — wir morski. Jest tez altanka i gablotka, sq

bednarki, czolgi, kty, kosynierzy, taniczqgce Eurydyki i nawet — wojna w Wietnamie®?.

Bywalo tez, ze jedna forma otrzymywata wigcej niz jedno imig, np. rzezbe autorstwa Lecha
Kunki zwano zubrem lub plastrem miodu; Juliana Bossa-Goslawskiego — statkiem
kosmicznym, palacym si¢ ogniskiem, agawa czy kaktusem; Antoniego Starczewskiego —
stoncem, kotem, gwiazdg lub tarczg®. Bez problemu okreslano ich lokalizacje, podajac nazwy
ulic, placow, parkdéw, w ktorych stanety poszczegdlne z nich, rzadziej za$ znane byty nazwiska
ich autorow. To zjawisko trwa nadal, mimo uptywu lat. Formy wciaz wywotuja skojarzenia
wsrod nowego pokolenia, ktore dodaje do nich wspotczesne odniesienia, jak na przyktad
"Batman" dla formy przestrzennej Zbigniewa Ksigzkiewicza, stworzonej podczas trzeciego
Biennale. Wigkszo$¢ z tych struktur nadal nie jest kojarzona przez mieszkancow z nazwiskiem
ich tworcow. Pierwsze Biennale miato na celu nie tylko plastyczng organizacj¢ przestrzeni za
pomoca abstrakcyjnych metalowych obiektow, ale takze laczenie sztuki z przemystowym
srodowiskiem robotniczym. Autorami form nie byli tylko arty$ci, lecz réwniez robotnicy
Zamechu, ktorzy nie pozostali anonimowi podczas pierwszego Biennale. Nazwiska wielu
z nich czgsto figurowaty na liscie wspotautorow lub wspottworcow konkretnych form. Recznie
sporzadzona lista pracownikOw nagrodzonych za pomoc przy realizacji form pierwszego
Biennale Form Przestrzennych zawiera okolo 30 nazwisk. Kwiatkowski niejednokrotnie

podkreslat znaczenie robotnikéw 1 warto$¢ ich pracy:

Formy elblgskie sq dzietem zespolowym. Robotnik czy technik, przed ktorym metal nie
ma tajemnic, podpowiada niejednokrotnie tworcy ciekawe rozwigzanie. Wzajemne

stosunki utozyly sie bardzo pomysinie. Oparte sq na obustronnym uznaniu pracy

31 ), Osterczuk, Refleksje Swiadka | Biennale Form Przestrzennych, Elblag 2015.

321, Trojanowska, Za i przeciw. | Biennale Form Przestrzennych w Elblggu, ,,Gtos Elblaga”, Elblagg 1965.

33 Z badan przeprowadzonych przez Elzbiete Sojke w pracy dyplomowe] Recepcja form przestrzennych przez
ludzi starszych na przykfadzie mieszkaricéw Elblgga, napisanej pod kierunkiem dr Danuty Zebrowskiej,
Panstwowe Zaoczne Studium Oswiaty Kultury Dorostych, Osrodek Dydaktyczny w Gdansku, Gdansk 1974,
Archiwum CS Galeria EL.
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kontrahenta za fachowq i konkretng. Metalowcow intryguje, bawi nietypowa robota,
wspolpraca z ludzmi sztuki wydaje si¢ im sprawq jednoczesnie egzotyczng i pozyteczng.
Jestesmy przekonani, iz bedq broni¢ w swoim Srodowisku form, ktore przeciez

wspottworzyli®,

Formy zlokalizowane sg w centrum miasta, obejmujac gldwnie obszary Starego i Nowego
Miasta oraz Srodmiescia. Cze$é z nich zostala przeniesiona na obrzeza. Zazwyczaj sa one
zestawione w grupy kompozycyjne, ktorym w zalezno$ci od potozenia mozna przypisac rézne
funkcje. W ten sposob wyrdzniajg si¢ formy zlokalizowane przy gtownych trasach, waznych
skrzyzowaniach lub rondach. W tej kategorii unikalng warto§¢ kompozycyjna i1 przestrzenng
maja rzezby rozciggnigte na kilometrowym odcinku alei Tysiaclecia, ktora jest arterig
tranzytowa na trasie Warszawa—Gdansk. Ich oprawe stanowia z jednej strony troj-elementowe
prace autorstwa Mariana Bogusza 1 Artura Brunsza, oddzielone zdegradowang juz kompozycja
Gerarda Kwiatkowskiego, a z drugiej strony formy Juliusza Wozniaka i Kajetana
Sosnowskiego. Ta grupowa realizacja miata, wedlug zamierzen Bogusza, tworzy¢ dla
podroznych wrazenie ogladania sztuki, jak na wytyczonej trasie w galerii, dzigki
odpowiedniemu dozowaniu wizualnych napi¢¢. Wydaje sie, ze efekt ten dziata do dzis,
a przemieszczajacy sie ulica lub zatrzymujacy si¢ na S$wiattach kierowcy, czuja si¢ jak
W swoistym "salonie rzezby" - rzezby sg zauwazalne dzigki swojej czerwieni, ktora kontrastuje
z szaro$cig ulic 1 blokow oraz zielenig pobliskiego osiedla. To, co dziata doskonale na alei
Tysigclecia, nie sprawdza si¢ juz tak dobrze na ulicy Rycerskiej, prowadzacej do centrum
miasta. Rzezby wzdluz tej ulicy funkcjonuja osobno i na tle otaczajacych budynkow
mieszkalno-uzytkowych wygladaja jak niezwigzane ze sobg elementy. Wsrod tych form
znajduja si¢ prace Magdaleny Wiecek-Wnuk, Wandy Gotkowskiej 1 Stanistawa Sikory, nad
ktérymi goruje zaniedbana juz praca Bogustawa Szwacza, sprawiajagca wrazenie zagubionego
kolazu ze wzgledu na swojg azurowg konstrukcje z umocowanymi elementami
poprzemystowymi. Osobng kategorie form stanowig formy, umieszczone w miejskich parkach.
W tym kontekscie spotykamy dwie rézne sytuacje. W parku im. Michata Kajki, bedacym
kompleksem zieleni otoczonym przedwojenng zabudowa mieszkaniowa, rzezby rozmieszczone
sg na rozlegtych, otwartych przestrzeniach, oddzielone od siebie na tyle, by byty widoczne.
Naturalnie wpisuja si¢ w ten krajobraz dzieta Zbigniewa Dlubaka, Bohdana Zatg¢skiego, Adama

Marczynskiego i Jerzego Lengiewicza. Inny klimat panuje w parku im. Romualda Traugutta,

34 G. Kwiatkowski, Jestesmy optymistami [w:] Polska nr 11, 1965.
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gdzie prace Milosa Urbaska i Eduarda Ovcacka wytaniaja si¢ niespodziewanie z krzewow,
przypominajac metalowe stwory. Rzezba Jerzego Fedorowicza, znajdujaca si¢ w poblizu,
wtapia si¢ w szereg tablic ustawionych wzdtuz ulicy, a dzieto Jana Chwalczyka, umieszczone
wyzej na zboczu, nieudolnie probuje nawigzac dialog z papieskim krzyzem i greckokatolicka
cerkwia. Wiele rzezb funkcjonuje samotnie, co sprawia, ze szczegdlnie odczuwaja zmiany
kontekstu przestrzeni, ktore zachodzg od lat 80. XX wieku, a zwlaszcza w ostatniej dekadzie.
Przyktadem jest praca Henryka Stazewskiego, starannie umieszczona w miejscu i proporcjach,
ktoére miaty pozwoli¢ na jej naturalne przedluzenie w postaci wiezy katedry §w. Mikotaja.
Odbudowane po6zniej kamienice, stylizowane na staromiejskie, skutecznie zastaniajg teraz
widok na katedre, uniemozliwiajac zaplanowany przez artyst¢ oglad tej kompozycji. Z zupeing
zmiang otoczenia wokot form spotykamy si¢ w przypadku dziet Lecha Kunki 1 Zbigniewa
Gostomskiego. Poczatkowo doskonale wkomponowane w krajobraz miasta, obecnie zostaty
one zepchnigte na margines. Szczegdlnie dotkliwa jest zmiana otoczenia pracy Gostomskiego.
Obecnie rzezba ta nie odnajduje si¢ w zatloczonej i zagraconej pobliskiej ulicy. Kiedys rzezby
byly otoczone ruinami, starymi brukowanymi ulicami oraz pustymi, niezagospodarowanymi
przestrzeniami, przez co ich punkty odniesienia stanowily inne, dominujace elementy
przestrzenne, takie jak tranzytowa droga czy wieza kosciota $w. Mikotaja. W przypadku braku
takich punktow, szukano innego uktadu odniesienia. OczywisScie, nie mozna byto przewidziec,
ze ten uklad pozostanie niezmieniony przez dekady. Krotkowzroczne inwestycje miejskie, jak
twierdzi architekt krajobrazu Andrzej Jankowski®, wprowadzity nowe elementy, ktore
drastycznie zmienily sytuacje, w jakiej powstaly rzezby, 1 to na niekorzys¢. Jankowski uwaza,
ze jest to wynik niewlasciwego podejscia stuzb miejskich do aranzacji i pielggnacji terendw
zieleni w bezposrednim otoczeniu tych form. Ponadto, uptywajacy czas negatywnie wpltywa na
stan techniczny wielu realizacji. Galeria EL na biezaco zajmuje si¢ ich naprawa, ale s3 to
najczesciej dorazne dzialania, wymuszone biezacymi potrzebami. Zaskakujacy moze by¢ stan
rzezby Gerarda Kwiatkowskiego, bedacej czescig pokazowej kompozycji grupowej na al.
Tysiaclecia. Pilnych prac konserwatorskich wymagaja takze inne obiekty, w tym m.in. dzieto
Stazewskiego. Przy nielicznych rzeZbach znajduja si¢ poziome tablice z informacjami o autorze

1 wspotpracownikach z Zamechu, jednak takich tablic jest zdecydowanie za mato. Nie

35 A. Jankowski, Degradacja otoczenia form przestrzennych [w:] W obliczu Jubileuszu 50-lecia | Biennale Form
Przestrzennych w Elblggu, red. Karina Dzieweczynska, Centrum Sztuki Galeria EL, Elblgg 2015 s. 282—293.
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wszystkie obiekty w przestrzeni miejskiej sa prawdziwymi efektami biannale, co moze
prowadzi¢ do pomytek. Eksperyment artystyczny z 1965 roku miat by¢ takze eksperymentem
spolecznym, ktérego celem bylo integrowanie jednostek w §wiadome spoteczenstwo poprzez
odpowiednie ksztaltowanie otoczenia. Cho¢ dzi§ moze to brzmie¢ utopijnie, to
w podstawowych zarysach iz nowymi terminami, idea ta nie odbiega zbytnio od
wspotczesnych koncepcji rozwoju miasta. Warto przypomniec¢, ze w 2010 roku wtadze Elblaga
zdecydowaty si¢ przeprowadzi¢ badanie ,,Pami¢¢ miejsca i relacje z miejscem zamieszkania
wsérod mieszkancéw Elblaga”. Waznym kontekstem tego badania byt fakt, ze miasto, podobnie
jak inne miejscowosci na obszarze Ziem Zachodnich i Pélocnych, zmienitlo swojg
przynalezno$¢ panstwowa, a wraz z nig swoja populacje. Wyniki badania moga jednak
zaskakiwac, poniewaz formy przestrzenne nie zostaty w nim dostrzezone, podobnie jak osoba
Gerarda Kwiatkowskiego w cze$ci dotyczacej stynnych postaci w historii Elblaga®. By¢ moze
jest to kolejny dowod na niepowodzenie konstruktywistycznych idei, ktére przyswiecaty

realizacji | Biennale Form Przestrzennych®’.

Z punktu widzenia wladz, biennale i sympozja byly postrzegane jako instrumenty majace na
celu nadanie tzw. Ziemiom Odzyskanym polskiego charakteru i zatarcie ich niemieckiego
dziedzictwa, a takze ,,proletaryzacj¢ kultury artystycznej, majaca potwierdza¢ przewodnia rolg

klasy pracujacej®®”

. Dlatego wiadze che¢tnie wspieraty finansowo, poprzez lokalne o$rodki
przemystowe, nawet sztuke konceptualna, aby stata si¢ ona symbolem tych terenoéw, wizytoéwka
,,ziem bez historii”, jak okreélita je Dorota Monkiewicz®. Sympozjum Plastyczne Wroctaw
’70, Plenery Koszalinskie w Osiekach, Biennale Form Przestrzennych w Elblagu oraz
Sympozja Ztotego Grona w Zielonej Goérze moga by¢ postrzegane jako specyficzne formy
promocji, modernizacji 1 polityzacji tych obszarow. Niewatpliwie, pelily one role
propagandowa dla wladz (np. Sympozjum Wroctaw *70 byto zwigzane z obchodami 25-lecia
Powrotu Ziem Odzyskanych do Macierzy), co byto albo akceptowane przez artystow, albo

36 A, Chwiatkowska, Swiat z metalu — czyli o Biennale Form Przestrzennych w Elblggu, [w:] ARTykuty. Magazyn
Studentéw Historii Sztuki KUL, 7 (2013), s. 118-124,
http://www.kul.pl/files/1085/public/ARTykuly/2013/8._ELBLAG.pdf [data dostepu: 22.05.24 r.].

37 Mocno krytyczny gtos w tej sprawie zabrat ostatnio m.in. Jakub Banasiak, okreslajac ,,biennale” jako kolejne
modernistyczne ruiny, pozostawione same sobie, meblujgce miejska przestrzen w sposéb niezwykle inwazyjny
dla przecietnego mieszkanca. Wedle krytyka, w Elblggu zignorowano dwa kluczowe — wyrdznione przez Haline
Taborska — parametry dla projektowania sztuki publicznej: stosunek artysty do masowego odbiorcy oraz
interakcje dzieta z miejscem jego ekspozycji.

38 p, Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Dom Wydawniczy REBIS,
Poznan 2011.

39 Ziemie Odzyskane [w:] Dzikie Pola. Przewodnik po wystawie, red. Dorota Monkiewicz, Zacheta — Narodowa
Galeria Sztuki, Muzeum Wspdtczesne Wroctaw, Warszawa-Wroctaw 2015, s. 41-44.
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przez nich zauwazane i krytykowane, jednak skupiali si¢ oni gtownie na mozliwosci tworzenia
i realizacji swoich pomystow w towarzystwie przyjaciét i znajomych. Pomimo
propagandowego charakteru tych wydarzen, miaty one znaczacy wplyw na polska sztuke,
chociaz wowczas mogly by¢ marginalizowane i niedoceniane. Ich znaczenie jest teraz
ponownie analizowane w literaturze 1 wystawach dotyczacych tamtego okresu. Na plenerach
I sympozjach powstalo wiele koncepcji prezentacji sztuki, ktore nadal s aktualne, jak sztuka
w przestrzeni miejskiej (Elblag), sztuka w stuzbie ekologii (Ziemia Zgorzelecka) czy sztuka
pojeciowa (Osieki). Plenery mozna rozumie¢ jako zjawisko, ktore miaty istotny wptyw na
ksztaltowanie polskiej sztuki tamtego okresu. Jak zauwazyt Piotrowski, byla to fuzja
politycznych i ideologicznych przestanek z ambicjami tworcow do kreowania nowoczesnych,
a jednoczesnie autonomicznych dziatan i dyskusji o sztuce*; biennale i sympozja odbywaly sie
zgodnie z pewnym konsensusem miedzy wladzq a spoteczenstwem, czyli administracjq partii
komunistycznej i Srodowiskiem artystycznym. Na mocy tego porozumienia politycy mieli swoje
rocznice polonizacji dawnych ziem niemieckich i ideologiczng satysfakcje z koegzystencji
robotnikow i inteligencji [...], artysci zas wielkie wydarzenia organizowane za parnstwowe
pienigdze, na ktorych mogli realizowac¢ swoje projekty, z wyjqtkiem bezposredniej krytyki

systemu wladzy*.

Warto podkresli¢, ze w czasach PRL-u sympozja i plenery byty jedynym sposobem integracji
artystow z r6znych miast. Brak rynku sztuki sprawial, Ze jej obieg byl nieregulowany i zalezny
od mecenatu panstwowego. W drugiej potowie lat 60. oraz w latach 70. sztuka ksztaltowata si¢
poprzez dialog migdzy artystami i teoretykami, a spotkania oraz wymiana materialow byty
kluczowe dla spajania srodowiska artystycznego. Wiodzimierz Borowski w 1970 roku podczas
Sympozjum Plastycznego Wroctaw '70 zaprezentowal projekt "Dialog", w ktorym postawit
naprzeciwko siebie dwa krzesta z nazwami miast "Wroctaw" 1 "Elblag" oraz napisem "Dialog".
Projekt ten mozna interpretowac jako ironiczny komentarz na temat biennale, a takze jako
metaforg sieci tworzonej przez sympozja i wspolne wystawy. Dzi§ biennale sg kluczowymi
wydarzeniami w §wiecie sztuki, promujacymi nie tylko artystow, ale 1 kuratordéw, stajac si¢
waznymi punktami na mapie kulturowej globalnego §wiata. W komunistycznej Polsce byty one
przestrzenig, w ktorej aktywnie dyskutowano, wymieniano poglady i zapraszano artystow

Z zagranicy. Z narzedzi propagandowych staly si¢ one instrumentami w r¢kach artystow, ktorzy

40 P, Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Dom Wydawniczy REBIS,
Poznan 2011.
41 Tamze.
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podczas pleneréw, sympozjoéw i biennale eksperymentowali, nawigzywali znajomosci i czerpali
z tego przyjemno$¢. Biennale Form Przestrzennych, zwlaszcza jego pierwsza edycja, opierato
si¢ na idei wspolpracy migdzy robotnikami a artystami. Koncepcja ta byta rozwijana przez
Katarzyne Kobro i Wiladystawa Strzeminskiego, ktorzy postulowali, ze przestrzen miasta
powinna by¢ integralng czeScig dzieta sztuki. Istotng rolg w ideologii Biennale Form
Przestrzennych odegraly takze idee Oskara Hansena i postulaty Juliana Przybosia,
podkreslajace znaczenie ksztaltowania $wiadomosci spolecznej poprzez odpowiednie
formowanie otoczenia. Przestrzen miata integrowac spoteczenstwo, a zadaniem artysty byto jej
takie wykorzystanie, aby sluzyla wyzszym celom zwigzanym z panstwowa ideologig.
Pracownicy "Zamechu" mieli by¢ §wiadomymi wspottworcami realizacji, co czgsto prowadzito
do przeformutowania projektow w toku realizacji, jak mialo to miejsce z rzezbg Edwarda
Krasinskiego, ktora ztamata si¢ podczas montazu, czy z praca Jerzego Jarnuszkiewicza, ktorg
ostatecznie wsparto odciggami. Katalog wydany z okazji | Biennale Form Przestrzennych,
zaprojektowany przez Mariana Bogusza, sam w sobie byt dzietem sztuki. Jego uktad graficzny
nawigzywat do przedwojennej awangardy konstruktywistycznej, a zdjecia form przestrzennych
z Elblaga znajdowaly sie obok zdje¢ produktow "Zamechu". Katalog ten pokazywat zaktad
przemystowy jako mecenasa sztuki, podkres$lajagc rolg¢ robotnikow w tworzeniu dziet
artystycznych. Utopijny cel, jakim bylo odrodzenie miasta i podniesienie jego ogolnopolskiej
rangi, zostal osiggniety. Artystyczne dzialania podjete w ramach 1 Biennale Form
Przestrzennych przyczynity si¢ do realizacji postulatu wyjscia sztuki poza galeri¢, promujac
"Zamech" 1 rozstawiajac Galeri¢ EL, wokot ktorej formowato si¢ lokalne srodowisko tworcze.
Oczywiscie, czasy sojuszu artystow z robotnikami oraz mecenatu wielkiego przemystu pod
auspicjami lokalnych wtadz dawno minely. Odpowiedz na pytanie, czy hasto ,,Elblag w formie”
znajduje odzwierciedlenie w rzeczywisto$ci, nie jest jednak jednoznaczna. Mimo przeciwnosci,
koncepcja dziatania sztuki w przestrzeni, promowana przez Galeri¢ EL, pozostaje zywa.
Galeria nadal realizuje swoje projekty i we wspolpracy z miastem zaprasza artystow z PolskKi
I zagranicy na artystyczne rezydencje. W ostatnich latach powstato osiem nowych realizacji,
w tym "krysztal" Gomulickiego. Nadzieje¢ daje réwniez artysta z Japonii, ktory wilasnie
w Elblagu postawit swoja jedyna dotad w Europie rzezbe kinetyczng. Stowa Kaoru Matsumoto
wydaja sie jakby zywcem przeniesione z 1965 roku:
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Rzezba w przestrzeni zamknietej, jak muzeum, jest wylgczona z naszego codziennego
zycia. Rzezba usytuowana w plenerze, w przestrzeni publicznej, w miescie obcuje
z otoczeniem, z zyciem codziennym mieszkanicow. I w tym thwi wlasciwa jej wartosé®,

Moze zatem istnieje nadal mozliwos¢, by "metalowe dziedzictwo" pozostawione po Biennale

stato si¢ prawdziwie odzyskanym skarbem, a nie jedynie materiatem wtornym pozbawionym

warto$ci.

42 Nasze dwie nowe rzezby, Elblaska Gazeta Internetowa portel.pl, 2014, http://www.portel.pl/hit-czy-
kit/nasze-dwie-nowe-rzez- by /78287 [data dostepu: 22.05.24 r.].
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Rozdzial 111

Omowienie wybranych realizacji

Analizie chcialbym podda¢ te realizacje, ktoére przede wszystkim zachowaly sie w stanie
niezmienionym lub prawie niezmienionym do czaséw dzisiejszych. Dlatego pomin¢ formy
zarowno Kajetana Sosnowskiego jak i Gerarda Kwiatkowskiego jako niekompletne. To samo
dotyczy pracy Adama Marczynskiego, ktorego forma ze wzgleddéw technicznych zostata
pozbawiona elementow ruchomych. W przypadku pozostalych realizacji jako akceptowalng
aktualizacje traktuje renowacje i zmian¢ badz powrdt do pierwotnego koloru. Analize
skoncentruj¢ na kwestiach formalnych i wspotgraniu formy z otoczeniem. Z tego powodu
chciatbym wyro6zni¢ formy, ktore w osobliwy sposéb podejmujg powyzsze kwestie i nie nalezg

do zespotu (typu przy al. Tysiaclecia) gdzie realizuja ten sam cel estetyczny.
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Autor: Jerzy Lengiewicz

Informacje o autorze: (1924 — 2016) Urodzony w Sokoétce. Od 1961 roku byl czlonkiem
zwyczajnym ZPAP. Czlonek ,,Grupy 3” z Biategostoku (ktora tworzyt wraz ze Stefanem Rybi,
Mikotajem Wotkowyckim). Czlonek grupy artystycznej ,.Brama”. Uprawial malarstwo
sztalugowe i rysunek inspirowane formami biologicznymi o duzym tadunku dekoracyjnosci.

Brat udzial w wielu wystawach indywidualnych i zbiorowych w kraju i za granica®.

Jerzy Lengiewicz jest autorem jednej z najwigkszych form I Biennale. Praca mierzy niemal
9 metrow i powstata we wspolpracy z M. Karpowiczem i S. Wierzbickim. Pierwotnie ustawiona
byta niedaleko dzisiejszego gmachu Urzedu Miejskiego (ul. Ratuszowa), a w latach 80. zostata
przeniesiona do Parku im. M. Kajki, gdzie jest cze$cig wickszej grupy ,,parkowej”. Bardzo
szybko zostata zartobliwie ochrzczona przez mieszkancoéw Elblaga jako ,,antena nastuchowa
wrogiego wywiadu” i ,,radar”. Rzezba pierwotnie miata stanowi¢ nawigzanie do postaci Don
Kiszota, ale w trakcie realizacji Lengiewicz pozbawit jg cech przedstawiajacych. W koncowe;j
formie rzeczywiscie nietatwo unikna¢ skojarzen z ,,anteng” ale patrzac pod pewnym katem
uwidacznia si¢ rowniez ztozona dekonstrukcja walca. Autor niezwykle umiejetnie okreslit jej
kierunek. Patrzac od strony zachodniej najciezszy punkt kompozycji zostat jakby zatrzymany
w trakcie obrotu. Rzezba Lengiewicza jako jedyna w Parku im. Kajki w tak dosadny sposob
podejmuje kwesti¢ napigcia ptaszczyznowego. Otoczenie tej realizacji rOwniez jest sprzyjajace.
Stalowa forma stanowi naturalny kontrast dla otaczajacej ja roslinnosci a najblizszym punktem
odniesienia staje si¢ forma przestrzenna Zbigniewa Dtubaka.

Autor: Jerzy Krechowicz

Informacje o autorze: (1937) Urodzony w Tokach pod Tarnopolem (dzisiejsza Ukraina).
Dyplom uzyskat w 1961 roku w pracowni prof. Stanistawa Borysowskiego na PWSSP
w Gdansku. Od 1963 roku pracuje Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdansku na Wydziale
Malarstwa i Grafiki. Od 1996 do 2002 roku byt rektorem, a obecnie jest kierownikiem Katedry
Projektowania Graficznego gdanskiej Akademii Sztuk Pigknych®4,

43 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/jerzy-lengiewicz/
4 http://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/jerzy-krechowicz/
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Umiejscowiona w sasiedztwie dawnego kosciota NMP, w ktorym miesci si¢ Galeria EL. Obok
formy Edwarda Krasinskiego byta jedng z dwoch rzezb w tej okolicy. Miejsce to, jak si¢ pdzniej
okazalo, silnie korespondowalo z koncepcja i trescig samej rzezby. Krechowicz zdecydowat si¢
umiesci¢ swoja prace w ruinach pdinocno-zachodniego skrzydla dawnego klasztoru
Dominikanéw, w przestrzeni powstatej po zburzeniu kurtynowej, szachulcowej $ciany
budynku. Rzezba wyrdznia si¢ rozcztonkowaniem elementoéw, ktére autor umiescit na
konstrukcji przypominajacej graniastostup. Krechowicz jako jedyny uczestnik I Biennale Form
Przestrzennych uzyt drewna jako materiatu. Rzezba, zlozona z fragmentéw stalowych
tancuchow, broni i hakow, tworzy efekt przenikania form, co poteguje gre Swiatlocieni oraz
iluzje ruchu, co potgguje interakcje migdzy formga a otaczajaca ja architekturg. Warto zaznaczy¢,
ze istotnym elementem inspiracji Krechowicza byly wowczas teatr i literatura. Fascynacja
autora technologia i maszynami zostata uwidoczniona w spektaklu "Kolonia karna" wedlug
Franza Kafki, wystawianym przez gdanski teatr Krechowicza. To wtasnie odniesienie do tekstu
Kafki dato poczatek nazwie rzezby- "Maszyna Tortur", ktorg elblazanie nadali pracy
Krechowicza i ktora funkcjonuje do dzisiaj.

Autor: Zbigniew Dhubak

Informacje o autorze: (1931-2005) Urodzit si¢ w Radomsku, ksztalcit si¢ samodzielnie.
W czasie okupacji byt wigzniem obozu koncentracyjnego w Mauthausen, gdzie organizowat
pokazy sztuki. Po wojnie cztonek Klubu Mtodych Artystow 1 Naukowcoéw w Warszawie,
w ktérym dziatal do 1949 roku. W latach 1953 -1972 byt redaktorem naczelnym magazynu
,Fotografia”, ktory zostat zamkniety za publikacje zdjecia Jana Buthaka, dokumentujacego
wkroczenie wojsk polskich pod dowodztwem gen. Zeligowskiego do Wilna. Byl
wspoéltzatozycielem Grupy 55 (wraz z K. Sosnowskim 1 M. Boguszem), zwigzany z galeriami
propagujacymi sztuk¢ awangardowa: Krzywym Kotem, p6zniejszag Wspodtczesna, od 1970 roku
— Galerig Permafo we Wroctawiu (wraz z Natalig LL 1 Andrzejem Lachowiczem), Galerig

Foksal, a takze Galerig Remont®.

Jest to rzezba skladajaca si¢ z dwoch arkuszy grubej blachy, ktore zwezaja si¢ ku gorze.
Ustawione w pewnej odleglosci od siebie, sg wygicte w taki sposdb, ze w gornej czesci

kompozycji wydaja si¢ nachodzi¢ na siebie. Patrzac na rzezb¢ z przodu, nie dostrzegamy tych

4 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/zbigniew-dlubak/
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napig¢, ktore stajg si¢ widoczne dopiero pod okreslonym katem. Dopiero z tej perspektywy
ujawnia si¢ pelne znaczenie tej minimalistycznej kompozycji. Na wysokosci 7 metréw arkusze
blachy wizualnie stapiaja si¢ w jedna catlo$¢, a poczatkowo zauwazalne rozsuniecie elementéw
u podstawy przestaje dominowac. Autor zamierzal zamkna¢ perspektywe ul. Krzyzanowskiego,
ktora od wschodu przechodzi w ul. Kajki, oraz ustanowi¢ wertykalng dominante glownej alei
parkowej. Rzezba Dlubaka jest naturalng kontynuacja jego cyklu "Movensy" rozpoczgtym
w 1965 roku. W tej serii abstrakcyjnych obrazéw Dlubak zrezygnowal z réznicowania faktur
barwnych paséw na ptotnie, jednoczesnie zachowujac prostote i lekkos¢ kompozycji.
o

Autor: Henryk Stazewski

Informacje o autorze: (1894-1988) Urodzony w Warszawie, studia artystyczne odbyt w latach
1913-1919 w warszawskiej Szkole Sztuk Pigknych w pracowni Stanistawa Lentza. W 1923
uczestniczyt w ekspozycjach inicjujacych ruch konstruktywistyczny w Polsce — w Wystawie
Nowej Sztuki w Wilnie i Miedzynarodowej Wystawie Nowej Sztuki w Lodzi. Byl zatozycielem
Grupy Kubistow, Konstruktywistow i Suprematystow ,,Blok™ (1924-1926), a takze — Praesens
(1926-29) 1 a.r. (1929-1936); zajmowat si¢ tez redagowaniem czasopism ,,Blok™ 1 ,,Praesens”.
Byt cztonkiem migdzynarodowych ugrupowan ,,Cercle et Carré” (od 1929 roku) oraz
Abstraction-Création (od 1931 roku). W 1929 roku, w Paryzu byt wspotpracownikiem pisma
,.L” Art Contemporain — Sztuka Wspolczesna™4®.

Aby zobaczy¢ dzieto Henryka Stazewskiego, nalezy przej$¢ ulica Pocztowa na potudnie,
kilkadziesiat metrow wzdtuz Starego Miasta, az do Placu Stowianskiego. Rzezba znajduje si¢
na skwerze oddzielajagcym Plac Stowianski i Srodmiescie od Starego Miasta. Forme
Stazewskiego nalezy rozpatrywa¢ w konteks$cie jego wczesniejszych badan. Okoto 1960 roku
Stazewski wprowadzit do swojego jezyka form nowy element — relief, ktory prawie catkowicie
zastgpil formy malarskie w jego tworczo$ci. Poczatkowo tworzyt reliefy o luznej strukturze,
z elementéw nawigzujacych do form organicznych 1 jaskrawej kolorystyce. zaczely
przypomina¢ "raster drukarski", zblizajac si¢ do sztuki op-artu. W tym okresie powstato wiele
prac, w ktorych dominowala biel, co dokumentowato jego badania nad neutralnoscia formy 1 jej
zalezno$cig od kontekstu kompozycyjnego. Réwnoczes$nie Stazewski badal przestrzen w serii

miedzianych relieféw z lat 1964-67. Ich trojwymiarowos$¢ wynikata z naktadania na siebie form

46 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/henryk-stazewski/
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1 multiplikowania refleksow $wiatta na polerowanej powierzchni. Kontynuacja 1 esencja tych
dziatan mozna nazwa¢ forme¢ powstala w trakcie Biennale. Na tle pionowej $Sciany, ktora
tagodnie wznosi si¢ po tuku, umieszczono na podtrzymujacych je pretach asteroidalne cienkie
ptytki. Tworzony przez nie uktad sprawia wrazenie zimnego, matematycznego porzadku, a przy
przedpotudniowym o$wietleniu ujawnia zaskakujace efekty $wiatlocieniowe. W katalogu
I Biennale utrwalono moment zgodny z intencja artysty — gdy widz stojacy przed forma widzi
wieze katedry §w. Mikotaja jako naturalne przedtuzenie kompozycji Stazewskiego. Obecnie
taki widok jest niemozliwy z powodu odbudowanych przy ul. Kowalskiej kamienic, ktore
zastaniajg kosciot.
.

Autor: Antoni Starczewski

Informacje o autorze: (1924-2000) w latach 1946-51 studiowal w Panstwowej Wyzszej Szkole
Sztuk Plastycznych w Lodzi. Odnosit liczne sukcesy w miedzynarodowych konkursach, zdobyt
m.in. zloty medal na 26. Miedzynarodowym Konkursie Ceramicznym w Faenza w 1966 roku,
ztoty medal na 3. Biennale Internationalle della Grafica we Florencji w 1972 roku, druga

nagrode na 6. Miedzynarodowym Biennale Grafiki w Krakowie w 1976 roku®’.

Rzezba Antoniego Starczewskiego ma forme tarczy o $rednicy sze$ciu metréw. Poszczegolne
segmenty kota powstaja z elementdéw szkieletu, ktére promieniscie rozchodza si¢ od centrum
kompozycji. Nastepnie na nich zostaly rytmicznie rozmieszczone waskie blachy.
Powtarzalno$¢ tych elementdw nadaje formie spojnos¢, przywodzac na mysl wirnik turbiny
w ruchu. Pomimo silnej rytmizacji, monotonia formy zostaje przelamywana przez
zréznicowane ustawienie blach w poszczegdlnych segmentach kota. Padajace $wiatlo
wywotuje efekt drgania o zmiennej czestotliwosci. Jest on szczegdlnie widoczny, gdy
obserwujemy rzezbe¢ z wigkszej odleglosci. Wtedy tez dochodzi do natozenia si¢ na siebie
dwoch zupelie réznych rytmow- dynamicznie sferycznego i statycznego linii blokow w tle.
Oczywiscie niemozliwa jest intencjonalno$¢ takiego zatozenia, poniewaz w czasie realizacji
Starczewski mogt co najwyzej obserwowac pusty plac. Bynajmniej nie uyymuje to jednak formie,
a nawet stanowi wyjatkowy przypadek Biennale, kiedy to zmiana kontekstu miejsca
pozytywnie wplynela na wizualny aspekt rzezby.

47 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/antoni-starczewski/
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Autor: Jan Wagner

Informacje o autorze: (1941-2005) Urodzony w Pradze, studiowal na AVU Praha u profesorow
Vaclava Makovskyego 1 Karela Hladika, nastgpnie na Akademie der Bildenden Kiinste
w Wiedniu u prof. F. Welza. Wieloletni profesor Akademii Rzezbiarskiej w Hoficach.
Zdobywca najwyzszej odznaki wiedenskiej Akademii w 1969 roku oraz Akademii im.

Masaryka w Pradze. Zajmowal si¢ medalierstwem i rzezba“®.

Dzieto Jana Wagnera z Czech bylto poczatkowo cz¢scig zbiorowej realizacji artystow czeskich
i stowackich, zaproszonych na I Biennale Form Przestrzennych. Arty$ci mieli za zadanie
zagospodarowanie ruin XV-wiecznego kosciota Bozego Ciala. Wagner umiescit swoja prace
w poblizu potudniowej §ciany ruin ko$ciota, obok dziet Stanislava Makarova i Jana Hendrycha.
W latach 90. zdecydowano o przeniesieniu rzezby na teren w poblizu stacji paliw przy
skrzyzowaniu ulic Robotniczej i Teatralnej, gdzie znajduje si¢ obecnie. Kompozycja Wagnera
to gruba plycina z wyrytym owalem, do ktorej od gory przymocowano pi¢¢ hakowatych,
wygietych ku dotowi ramion. Rzezba przypomina mieszkancom Elblaga ,.}apg” uzbrojona
w pazury. Konserwacje tej rzezby przeprowadzono w 2005 roku.

Autor: Julian Boss Goslawski

Informacje o autorze: (1926 — 2012) Urodzit si¢ w Poznaniu. Zaczynat od r¢kodzieta
(kowalstwo 1 metaloplastyka) w warsztacie ojca. Studia artystyczne w latach 1947 — 1951 na
Wydziale Rzezby PWSSP Sopocie, nastgpnie na PWSSP w Poznaniu. Przez kolejne szes$¢ lat
wyktadat na tejze uczelni. Boss-Gostawski zadebiutowal w zbiorowej wystawie w 1955 roku,

w towarzystwie artystow tworzacych reaktywowane na fali Odwilzy poznanskie ugrupowanie

AF+R*,

Jednym z najbardziej interesujacych obiektow zrealizowanych w pierwszej edycji pleneru jest
monumentalna forma autorstwa Juliana Bossa-Gostawskiego. Poczatkowo umiejscowiona
w parku przy Galerii EL, zostala przeniesiona na skrzyZzowanie Trasy Unii Europejskiej i ulicy

Nowodworskiej w wyniku rozbudowy Starego Miasta. Rzezba ta ma ksztalt czteroliScia z ostro

48 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/jan-wagner/
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zakonczonymi plaszczyznami skierowanymi ku gorze, z ktorych srodka wyrastaja czerwone,
wertykalne elementy przypominajace szpikulce. Ostro zakonczone elementy majg
zréznicowang wysokos¢, co nadaje rzezbie lekkosci 1 podkresla jej wertykalny charakter.
Patrzac z ulicy Stary Rynek, mozna dostrzec dialog przestrzenny miedzy rzezba a gotycka
zabudowa Starego Miasta. W 2006 roku przywrocono jej oryginalng kolorystyke.

Autor: Jerzy Federowicz

Informacje o autorze: (1928 — 2018) Urodzony w Pruszkowie, studiowat w latach 1949-1951
w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdansku, a nastgpnie w latach 1951-1954
na ASP w Krakowie. Przez wiele lat wspotpracowat i1 dzialat na polu organizacji Zycia
artystycznego z zong, Ludmila Popiel (1929-1988). W 1963 byli inicjatorami artystyczno-
teoretycznych Plenerow Koszalinskich w Osiekach, w ktorych regularnie uczestniczyli do 1981
roku. Brali wspolnie udzial w spotkaniach i wystawach polskiego ruchu awangardowego, jak:
I Biennale Form Przestrzennych, Elblag 1965, Sympozjum ,,Wroctaw 707, Sympozjum
,Ztotego Grona”, Zielona Gora 1971, ,Interwencje”, Pawlowice 1975, ,,Artycypacje”, Diusko
1976 1 1977, Sympozjum Jankowice 1978, ,Jezyk geometrii”, Warszawa 1984. Jerzy
Fedorowicz realizowal idee sztuki pojeciowej, tworzyl instalacje, fotograficzne i rysunkowe

dokumentacje, obiekty™.

U stop Gory Anny znajduje si¢ forma Jerzego Fedorowicza. Rzezba ta sktada si¢ z dwoch
stalowych ptyt potaczonych pod katem prostym. W gdrnej czgséci plyt znajduja si¢ okragte
otwory, a w jednym z nich zamocowano szkielet z pigcioma krazkami, ktére odpowiadaja
$rednicg otworom w plytach. Tworzy to iluzj¢ ptynnego przenikania krazkow przez stalowa
powierzchnie. Autor stara si¢ w ten sposob ukazac rozne etapy tego procesu. Rzezba przeszia
gruntowny remont w 2022 r.

Autor: Jerzy Jarnuszkiewicz

Informacje o autorze: (1919-2005) Urodzony w Kaliszu, studiowal w latach 1936-38 w Szkole
Sztuk Zdobniczych 1 Przemystu Artystycznego w Krakowie, nastgpnie do 1939 roku

w Warszawskiej Szkole Sztuk Zdobniczych i Malarstwa. Po wojnie kontynuowat studia w ASP

%0 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/jerzy-fedorowicz/
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w Warszawie, gdzie po uzyskaniu dyplomu w pracowni Franciszka Strynkiewicza w 1950 roku,
prowadzit Pracowni¢ Kompozycji Bryt i Plaszczyzn przy Wydziale Rzezby. W poczatku lat 60.
znika z jego twodrczo$ci motyw figuralny. Powstaja wowczas geometryczne konstrukcije
z blachy i pretéw. Tworzyl konstrukcje skupione na mnozeniu przestrzeni, wyraznym rytmie

elementow i dynamicznej kompozycji®L.

Forma z 1965 roku na Placu Stowianskim: Pierwsza elblaska przestrzenna forma
Jarnuszkiewicza bywa okreslana jako ,,Kompozycja drogowskazowa” lub ,,Witacz”. Sktada si¢
zrownolegle umocowanych do ramy ptaskich, lekko wygietych blach ze stali, ustawionych pod
ostrym katem. Odpowiednie przycigcie blach tworzy wizualny owal, przecinany pionowymi
elementami konstrukeji szkieletu. Rzezba zostata umieszczona na podstawie, ktorg potaczono
z konstrukcja szkieletu przy pomocy stalowych odciaggéow dla wzmocnienia stabilnosci. Dzieto
Jarnuszkiewicza wyrdznia si¢ gra §wiattocieniowa, ktorg tworza blachy ustawione pod katem,
przypominajace zaluzje. Forma zostala wyremontowana w 2006 roku.

Autor; Lech Kunka

Informacje o autorze: (1920-1978) Urodzony w 1920 roku, od 1945 roku zwigzany z Lodzig —
poczatkowo jako student, uczen Wiladystawa Strzeminskiego, nastepnie jako pracownik
naukowy Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w Lodzi. Studiowat w Paryzu
w Académie Moderne, prowadzonej przez Fernanda Légera. Wspodlzatozyciel Grupy St-53
w Katowicach. Byl uczestnikiem wielu waznych wystapien powojennej awangardy, m.in.
uczestniczyt w wystawie w warszawskim Arsenale w 1955 roku, Wystawie Osmiu, w I 1 III

Wystawie Sztuki Nowoczesnej®.

W centrum Placu Stowianskiego znajduje si¢ kompozycja, znana mieszkancom Elblaga jako
,»zubr”. Rzezba przypomina plaster miodu, skladajacy si¢ z potaczonych rur o podobnym
przekroju 1 wielko$ci, ulozonych w réznych plaszczyznach, co nadaje jej zrdéznicowana
teksture. Inspiracja dla tej pracy wywodzi si¢ z malarstwa Kunki, w ktérym artysta cze¢sto
uzywal okraglych form, eksperymentujac z materialng powierzchnig ptdtna. Rzezba jest

przeznaczona do ogladania frontalnie, ale interesujaco wyglada rowniez z perspektywy

51 https://galeria-el.pl/opis-form-przestrzennych/jerzy-jarnuszkiewicz/
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pasazeréw tramwaju. Tramwaj skrecajacy na Placu Stowianskim pozwala podréznym zobaczy¢
rzezbe w dwoch réznych ujeciach: najpierw jako relief z profilu, nastepnie jako azurowg
kompozycje frontalna, a na koniec ponownie jako relief. Taki efekt zostat uzyskany poprzez

ukos$ne ustawienie rzezby wzgledem linii tramwajowe].

Podsumowanie

Biennale Form Przestrzennych byto wyjatkowym wydarzeniem, ktore zaczeto si¢ juz w latach
60. jako plenerowe spotkania artystyczne i dyskusje. Elblaskie spotkanie oraz Sympozjum
w Pulawach w 1966 roku mialy silne powigzania z ideologia taczenia srodowisk artystycznych
z przemystowym srodowiskiem robotniczym, szczegolnie widoczng w Elblagu, nawigzujaca
do konstruktywizmu z lat 20. i 30. XX wieku. W Elblagu grupa czterdziestu artystow,
z inicjatywy Gerarda Kwiatkowskiego i Mariana Bogusza, stworzyla wyjatkowe obiekty
w miescie, ktore przyciagnely uwage artystow z roznych krajow, a takze Ministerstwa Kultury
1 Sztuki oraz UNESCO. Powstato wtedy 37 dziel, a w projekcie uczestniczyto okoto
piecdziesigciu artystow z Polski, Czechostowacji, Wtoch, Wegier i USA. Biennale to stalo si¢
inspiracja dla pozniejszych wydarzen, takich jak spotkania w 1967, 1969 i1 1986 roku, jak
réwniez dla polsko-holenderskiego pleneru "What now?". Biennale ugruntowalo dominacje
modernizmu zardGwno w krajobrazie materialnym, jak 1 intelektualnym Polski tamtych czasow
1 chociaz przekonania Kwiatkowskiego nie spetnity si¢ w caloci to sztuka nadal odzwierciedla
rzeczywisto$¢ a jego wizja przestrzeni wypetnionej sztuka bez watpienia dotyczy dzisiejszych

mieszkancoéw Elblaga.
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Z.akonczenie

Rozwazania na temat sztuki publicznej i1 sztuki w przestrzeni publicznej ukazuja ztozonos¢
i r6znorodnos¢ tych nurtow. Stanowig nie tylko formy estetyczne, ale roéwniez instrument
spoteczny 1 polityczny. Sztuka publiczna, definiowana jako dziatania artystyczne
nieograniczone przez medium, istnieje dla ogdétu spoteczenstwa, podkreslajac specyfike
miejsca 1 dialog z lokalng spolecznos$cia. Sztuka publiczna nie tylko wzbogaca krajobraz
miejski, ale takze angazuje spoleczno$é, stajac si¢ elementem jej tozsamosci i historii. Jej istota
jest interakcja z przestrzenig i widzami, niekiedy wywotujac kontrowersje i debaty. Niezalezne
formy sztuki, takie jak graffiti i street art, ktore pierwotnie nie byly uznawane za sztuke
publiczng, zyskaly na znaczeniu i wptynely na rozszerzenie definicji tego gatunku. Artystyczne
dziatania takie jak murale stajg si¢ nie tylko elementami dekoracyjnymi, ale takze narzedziem
rewitalizacji i budowy tozsamosci miejskich. Jednakze, wyzwania zwigzane z sztuka publiczng
sa liczne. Wymagaja one nie tylko artystycznego i technicznego wyczucia, ale takze
zrozumienia kontekstu spotecznego. Gerard Kwiatkowski odegrat istotng role w ksztalttowaniu
przestrzeni kulturalnej Elblaga. Jego inicjatywy, takie jak Salon Ulicy, byly preludium do
pozniejszego powstania Biennale Form Przestrzennych. Kwiatkowski dazyt do demokratyzacji
dostgpu do sztuki, wychodzac poza tradycyjne instytucje artystyczne i angazujac mieszkancow.
Byto to przetlomowe podejscie, gdzie nie chodzito tylko o stworzenie kolejnej galerii, ale
o trwala ingerencje¢ artystyczna w urbanistyke i krajobraz miejski. Biennale w Elblagu nie
byloby mozliwe bez zaangazowania miejscowych zakltadéw przemystowych, zwlaszcza
Zamechu, gdzie robotnicy i inzynierowie wspottworzyli dzieta sztuki razem z artystami. To
unikalne podejécie, gdzie sztuka nie tylko inspiruje, ale takze integruje spoltecznos$¢ lokalna.
Inicjatywy takie jak Biennale miaty istotny wpltyw na §wiadomos$¢ kulturowa mieszkancow
Elblaga, wprowadzajac ich w interaktywny dialog ze sztuka w przestrzeni publicznej. Dzigki
temu sztuka stata si¢ bardziej dostepna i zrozumiala dla szerszego kregu odbiorcéw. Biennale
Form Przestrzennych w Elblagu nie tylko wplyneto na ksztattowanie przestrzeni miejskiej, ale
takze otworzyto nowe mozliwo$ci dla integracji sztuki z zZyciem codziennym mieszkancow.
Byto to wyjatkowe przedsiewziecie artystyczne, ktore na state wpisalo si¢ w histori¢ kulturalng
Polski, taczac w sobie zaangazowanie spoteczne, przemystowe oraz artystyczne. Podczas
pierwszej edycji Biennale Form Przestrzennych, powstaty liczne metalowe formy, ktore mimo
uptywu lat zrosty si¢ z miejskim krajobrazem. Dzi$ wiele z nich wymaga konserwacji, a brak
jasno okreslonego wtasciciela i odpowiedzialnosci za ich stan utrudnia dziatania ochronne.

Rzezby, cho¢ nadal obecne w przestrzeni miejskiej, przestalty by¢ zauwazalne przez
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mieszkancow, ktdrzy nie zawsze znaja ich autoroOw. Mieszkancy szybko nadali im wtlasne
nazwy, ktore przetrwaly do dzi$. Formy te rozmieszczono gtoéwnie w centrum miasta, cho¢
niektore z czasem przeniesiono na obrzeza. Specyficzny ukiad rzezb wzdhuz alei Tysigclecia
tworzy unikalng kompozycje przestrzenng, ktéra nadal przyciagga uwage przechodniow.
W innych miejscach, takich jak ulica Rycerska czy parki miejskie, formy funkcjonuja bardziej
niezaleznie, co czasem prowadzi do ich zaniedbania. Pomimo trudnosci, idea taczenia sztuki
z przestrzenig publiczng przetrwala. Wiladze miasta kontynuujg tradycje artystycznych
rezydencji, dzigki czemu w Elblagu powstaja nowe rzezby, zar6wno polskich, jak
1 zagranicznych artystow. Biennale Form Przestrzennych, cho¢ zainicjowane jako projekt
propagandowy, miato trwaly wplyw na polska sztuke. Integrujac artystow i robotnikow,
przyczynito si¢ do rozwoju nowoczesnych form artystycznych i pozostawito po sobie
dziedzictwo, ktore wcigz ma szansg stac si¢ cennym elementem miejskiego krajobrazu na skalg

nie tylko krajowa.
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3. Jerzy Jarnuszkiewicz, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL
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Jerzy Krechowicz, Forma Przestrzenna, 1965.

5. Julian Boss-Gostawski, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL

42



6. Zbigniew Gostomski, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL
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7. Lech Kunka, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL
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9. Jan Wagner, Forma Przestrzenna, 1965, fot. ohmycraft
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10. Henryk Stazewski, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL

11. Zbigniew Dhubak, Forma Przestrzenna, 1965, fot. Zbiory Galerii EL
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8. Jerzy Federowicz, Forma Przestrzenna, 1965.
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11. Zbigniew Dhubak, Forma Przestrzenna, 1965.
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