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Sztuka to zwierciadfo, ktére obnosi sie po go-
$cincu — stynny aforyzm Stendhala bylby naj-
lepszym mottem najnowszej wystawy Olafura
Eliassona, ktora od 28 kwietnia mozna zwie-
dza¢ w prestizowym muzeum Martin-Gropius-
-Bau w Berlinie.

Eliasson, dunski artysta islandzkiego pochodze-
nia (rocznik 1967), nazywany gwiazda artystycz-
nej popkultury, kojarzony jest przede wszystkim
z monumentalnymi instalacjami, gigantycz-
nym sztucznym sloncem — ,,The Weather Pro-
ject” wykonanym w Hali Turbin londynskiej
Tate Modern oraz ze sztucznymi wodospadami
pod Mostem Brooklynskim w Nowym Jorku.
Polskiej publiczno$ci znane sa takie jego prace,
jak na przyktad konstrukcja ,,camera obscura”,
przedstawiona w Galerii Foksal, rzezba-kalej-
doskop w Parku Rzezby na warszawskim
Brodnie, wystawiona w ramach projektu Pawia
Althamera czy wreszcie wystawa ,,The truth of
non-digital colours”, ktorg rok temu zorgani-
zowano w poznanskim Starym Browarze.

Najnowsza berlinska ekspozycja zatytulowana
jest ,,Wnetrze miasto zewngtrze”'. Zgodnie
z tytulem, tematem przewodnim jest przestrzen
miejska, widziana z roznych perspektyw wza-
jemnie na siebie skierowanych — centrum i pery-
ferii, wnetrza i zewngtrza — oraz ponowoczesne
miasto — Berlin, gdzie od lat 90. ubiegtego stu-
lecia Eliasson mieszka, ma swoje studio i pra-
cuje jako wyktadowca w Instytucie Badan nad
Przestrzenig. Kurator wystawy Daniel Birn-
baum — na marginesie: przewodniczacy ubie-
glorocznego Biennale w Wenecji — zauwaza
w katalogu, ze zycie Berlina i prace Eliassona
wplywaja na siebie nawzajem, tworzac pewna
calo$¢. Jednak przestrzen miejska to tylko je-
den z watkow ekspozycji. W prezentowanych
pracach kryje si¢ gigbsza refleksja, spdjna opo-
wies¢ o roli i miejscu sztuki we wspdiczesnym
$wiecie, ktdrg artysta komponuje, korzystajac
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ze Srodkdw wyrazu (jezykow) wypracowanych
tak w historii sztuki najnowszej — od abstrak-
cjonizmu geometrycznego, przez hiperrealizm,
az po sztuke¢ wizualng — jak 1 w calej jego do-
tychczasowej tworczosci.

Nie-jasna auto-lokacja

Wystawa skiada si¢ z 19 prac, instalacji
i rzezb, rozlokowanych we wszystkich salach
na polpietrze. Mimo ze budynek muzeum na-
rzuca okreslong kolejno$¢ zwiedzania, nie sta-
nowi dla Eliassona jakiego$ szczegdlnego
ograniczenia. Przestrzenh muzealng traktuje on
jako otwarta, czemu daje wyraz juz przy
pierwszym eksponacie. Zaraz przy wejsciu
zwiedzajacy wkraczaja na ,.berlinski chodnik”
—typowy miejski deptak utozony z duzych piyt
granitowych, ktory ciagnie si¢ przez nastgpne
dwie sale, by potem skreci¢ w lewo, w strong
okna, i ,ppofaczy¢ si¢” z kolejnymi ulicami
Berlina. W ten sposéb miasto zostaje prze-
transportowane do muzeum, a sztuka wycho-
dzi na ,,gosciniec”, nie ogranicza si¢ tylko do
ram jej narzuconych, wychodzi ku swojemu
zewnetrzu, ku temu, co mozna nazwaé grec-
kim wyrazem parergon, oznaczajagcym prace
uboczna, to, co poza dzietem. Wedlug tej logi-
ki, w innej sali prezentowana jest praca pod ty-
tulem ,,Succession” (dziedzictwo, ciaglo$¢):

"W oryginale tytut wystawy brzmi Innen Stadt AuBen.
Dwa przeciwstawne przystowki miejsca innen i aufien,
oznaczajace ,w $rodku” i ,na zewnatrz”, rozdzielone sa
rzeczownikiem Stadt — ,miasto”. Jednak w niemieckim
tytule ukryta jest pewna gra stowna: dwa pierwsze
wyrazy pisane tacznie daja stowo Innenstadt —
Srédmiescie. Ttumaczac tytut, staratam sie przede
wszystkim zachowa¢ jego ascetyczng tréjczionowosé.
Po zamianie wszystkich stéw na rzeczowniki zostaje
wyeksponowana jasna opozycja wnetrza i zewnetrza,
ktéra symetrycznie rozdziela miasto. W wersji angielskiej
katalogu uzywany jest tytut niemiecki, a angielskie
ttumaczenie podane jest w nawiasie i brzmi: Inner City
Out.
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z okna rozciagga si¢ widok na Iake, oczywiscie
nie rzeczywistg, ale skonstruowang — artefak-
tyczng. Konstrukcje, ktéra dzwiga poletko
z trawnikiem, doczepiono na wysoko$ci para-
petu, tak zeby horyzont tagodnie si¢ rozciggat
i zlewat z otoczeniem muzeum.

Wszystko to jest gra nie tylko z przestrzenia
muzealna, nie tylko z fizycznymi perspektywa-
mi wnetrze—zewnetrze, ale takze z ich seman-
tycznymi odpowiednikami w postaci metanar-
racji zwigzanych z takimi pojeciami, binarnymi
opozycjami, jak natura—kultura, podmiot—
przedmiot, ogladajacy—ogladany, konstytuuja-
cymi cywilizacj¢ zachodnig charakteryzowang
jako logocentryczna i wzrokocentryczna. Taka
gre Eliasson podejmuje takze w instalacji ,,The
curious museum” (dziwne muzeum). Tu réw-
niez zwiedzajacy wygladaja przez okno, zZeby
zobaczyc... siebie samych i zewngtrzng fasade
muzeum odbita w ogromnym lustrze posta-
wionym przed budynkiem. Okno stuzy za ra-
me dziefa, ktore znajdujac si¢ na zewnagtrz,
przynalezy do $rodka i samo jest wngtrzem pu-
stej sali muzealnej. Wzmacniajac autotema-
tyzm przestrzeni muzealnej, Eliasson znosi
opozycje ,,w (Srodku)” i ,poza”. Muzeum
i miasto to dla niego dwie sfery — dwa porzad-
ki rzeczywistosci, ktére spotykaja si¢ w jego
pracach. W tych skrzyzowaniach powstajg
wiec sensy, ktore wychodza poza efekty este-
tyczne. Chcialoby si¢ powiedzie¢, ze omawia-
ne prace stanowia co$ — by znow uzy¢ greckiej
metafory — na ksztalt chiazmu, miejsca spotka-
nia, skrzyzowania, z jednej strony, elementow
miejskich, przenoszonych w mury muzeum,
z drugiej za$ strony, przedmiotéw, ktore zwy-
kle stuza do wyposazenia wnetrz, rozstawia-
nych w niespotykanych dla siebie miejscach
w miescie. Zdjecie jednej z takich instalacji —
starego roweru-damki porzuconego na uboczu
drogi, z lustrami zamiast k6t — widnieje na pla-
katach omawianej wystawy. Instalacje sg nie-

jako ,,przyczotkami” muzeum w przestrzeni
miejskiej. Obydwie przestrzenie, miasta i mu-
zeum, Eliasson stara si¢ jakby zszy¢ ze soba,
usiluje otworzy¢ je na dialog, obali¢ dzielace je
granice, zlowrogo wieszczace dla nich zgube,
niebezpieczenstwo izolacji: elitaryzmu insty-
tucji muzeum i wykluczenia — powszechnego
niezrozumienia — sztuki wspodlczesnej. Rodzi
si¢ pytanie, jak wobec tej chiazmatycznej
trans-przestrzeni, wspolnej miastu i muzeum,
z teoretycznego punktu widzenia bardzo za-
sadnej, ma si¢ umiejscowi¢ widz? Jak, tracac
tradycyjne, trwale punkty odniesienia, ma so-
bie odpowiedzie¢ na podstawowe pytanie:
gdzie jestem? Wedlug Eliassona, brak jasnej
odpowiedzi na to pytanie topograficzne jest
zbawienny tak dla nas samych, jak i dla sztuki.
Nasza ulotnos¢, lekko$¢ bytu, a wraz z nig brak
jasnoéci co do wilasnego polozenia — relaty-
wizm miejsca — chroni nas przed grzechem re-
dukcjonizmu, narzucania na rzeczywistos§¢
schematow percepcyjnych. Ma pozwoli¢ nam
wigc w rezultacie na integralne, calo$ciowe
do$wiadczanie $wiata. Tracac grunt pod noga-
mi, tak oto paradoksalnie, pozyskujemy nowe
obszary, dzigki zmianie perspektyw poznaje-
my rézne, nieznane dotad punkty widzenia.
,»Lam” przestaje by¢ juz obce, staje si¢ rOwnie
swojskie jak ,,tu”. Ale w takim razie czy ,,nie-
jasno$¢” proponowana przez Eliassona nie jest
w gruncie rzeczy ,,o$wieceniowa”? Czy caly
czas nie uprawia on dyskursu poznawczego,
ktory ostatecznie czyni $wiadomym to, co nie-
$wiadome?

Po drugiej stronie lustra

W odwracaniu relacji wnetrze—zewngtrze po-
magaja Eliassonowi lustra — lejtmotyw calej
wystawy. Lustrzane odbicia, tworzace zludze-
nia optyczne, wprowadzaja element niepewno-
$ci. ,Mercury window” — wiszgce na §cianie



ogromne lustro o pofalowanej powierzchni,
przypominajace nieco eksponat z gabinetu
krzywych zwierciadet — rozszczepia, multipli-
kuje i deformuje odbicia zwiedzajacych, ktorzy
stojac przed nim, na prozno staraja si¢ rozpo-
znac¢ siebie, uchwycic¢ i scali¢ swoje ,,ja”.
Uczucie nieuchwytno$ci wlasnego obrazu
i doswiadczenie nieskonczono$ci towarzysza
takze ogladaniu pracy pod tytulem ,Mikro-
skop”. W centrum budynku, w $rodku sali ko-
lumnowej, Eliasson skonstruowal olbrzymia
tubg — pomieszczenie z luster. Konstrukcja ma
ksztalt ogromnego prostopadio$cianu, ktory
rozszerza si¢ do gory i bezposrednio faczy ze
szklanym zadaszeniem muzeum - zrédiem
dziennego $wiatla. W calej sali kolumnowej
jest ciemno, wszedzie porozstawiane sa ze-
wnetrzne czg§ci rusztowania gigantycznej
konstrukcji. Jedyne Zrodio Swiatta wydobywa
si¢ zza malych drzwi do wngtrza mikroskopu.
Przechodzac z ciemno$ci w oSlepiajaca ja-
sno$¢, wkraczamy do $rodka lustrzanej bryty.
Szklane sklepienie dachu budynku poprzedzie-
lane jest, zapewne dla wzmocnienia, stalowg
konstrukcja, ktora uktada si¢ w regularny geo-
metryczny wzdr. Widzac jego kolejne, zmulti-
plikowane odbicia, mozna odnie$¢ paradoksal-
ne wrazenie, ze jest si¢ w kalejdoskopie, we
wnetrzu krysztalowego patacu — nieskonczo-
nego, nieograniczonego przez zewnetrze.

Zabawa lustrzanymi odbiciami jest rdwniez te-
matem 10-minutowego filmu Eliassona —
punktu kulminacyjnego wystawy. Projekcja
,»Wnetrze miasto zewnetrze” to po czgsci zapis
akcji performerskich, ktére artysta przeprowa-
dzit w przestrzeni miejskiej. Biata cigzarowka
z przymocowanym u boku ogromnym lustrem
krazy po Berlinie. Kamera rejestruje zaréwno
Lrzeczywiste” otoczenie, jak i jego odbicie —
symulakryczny efekt sprawia, ze trudno je cza-
sem od siebie odrézni¢: obrazy nakliadaja si¢
na siebie i pokazywane na ekranie jednocze-
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$nie, zlewaja si¢ ze soba i uzupeiniajg nawza-
jem. Widz ma ztudne wrazenie ,,0ogladu abso-
lutnego” rzeczy z réznych perspektyw naraz,
na przyklad widzi jednoczes$nie prawa i lewa
stron¢ ulicy. Momentami ziudzenie samo si¢
demaskuje, zdradza swoja techniczng sztucz-
no$¢ ukazaniem reszty cigzarowki czy plecow
kamerzysty. Samo$swiadomo$¢ pozoru ma uspo-
koi¢ widza, ktéry moze si¢ zatraci¢ w ulot-
nych, drgajacych i przemieszczajacych si¢ ob-
razach. Pewno$¢ i niepewno$¢ mieszajg si¢ ze
sobg. Z jednej strony mamy przed oczami zna-
ne berlinskie zauiki, zwyczajnych przechod-
niow i rowerzystow, ktorym towarzyszg typowe
odgtosy wielkomiejskiego zycia. Z drugiej
strony — ciagle zmieniajace si¢, migoczace lu-
strzane odbicia, ktore trudno nam odrozni¢ od
oryginatéw. Film Eliassona konczy si¢ panora-
ma na rondo. Ukryta w niej symbolika perma-
nentnej powtarzalno$ci moze by¢ odczytywana
jako autoreferencjalna wypowiedz artysty.
Proponuje on powr6t do Zrédet sztuki — sztuka
powinna, wedlug niego, zatoczy¢ koto, wyjs¢
na nowo na 6w ,,gosciniec” ze Stendhalowskie;j
formuty, by na nim przygladac¢ si¢ rzeczywi-
stosci, kontestowac ja i zarazem oswajac.

Od Euklidesa do Eliassona

Eliasson operuje antonimami, zestawia ze soba
przeciwienstwa: oprdcz migoczacej nieuchwyt-
noéci lustrzanych odbi¢ kolejnym waznym
watkiem wystawy jest eksponowanie tego, co
stale, pewne, uchwytne, matematycznie obli-
czalne. To ostatnie objawia si¢ w jego fascyna-
cji brylami, ktéra najlepsza artykulacje znalazia
w sali nazwanej ,,Model room”. Ogromny stot
zastawiony jest réznoksztaltnymi wielo$ciana-
mi, niedokonczonymi modelami, szkieletami
bryt réznorakiej wielkos$ci, wykonanymi
z drewna, stali bad7 drutu. Kazdy z eksponatow
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jest inny — figury mate, duze, wkleste i wypu-
kie sa chaotycznie porozstawiane na stole lub
zawieszone nad nim. Migdzy nimi znajduja si¢
lustra i lampy, ktore emituja mocne zolte Swia-
tlo. Przy tak sztucznym, wyraznym os$wietle-
niu twarze zwiedzajacych zaczynaja takze
przypominac bryly matematyczne. Do wnetrza
niektérych bryl mozna zaglada¢, na kilku
z nich projektowane sa krotkie wideoklipy,
ukazujace techniczny proces powstawania tej
instalacji tudziez sylwetke tanczacego czlo-
wieka wykonujgcego mechaniczne ruchy.
Przez trudny do ogarnigcia wzrokiem batagan
i chaos przebija jednak jaki$ porzadek, jakie$
prawidiowo$ci geometryczne. Niezmienne
prawa matematyki sa dla Eliassona niczym
kompas. Zdaje si¢, ze to w nich wlasnie szuka
on orientacji w §wiecie ponowoczesnym.

Hipoteza ta znajduje potwierdzenie w jednym
z krotkometrazowych filmoéw wySwietlanych
na wielo$cianach — pojawia si¢ na nim rzezba
~Reality compass”, ktéra zreszta wisi w kolej-
nym pomieszczeniu jako osobny eksponat.
Eliasson, niczym grecki matematyk Euklides,
porzadkuje przestrzen i podporzadkowuje ja
sobie, nanosi ja na uklady wspdtrzednych,
dzieli na plaszczyzny. Stara si¢ ja uchwyci¢
iogarna¢. Ma przy tym jednak §wiadomo$¢, ze
jest to zamierzenie z gory niemozliwe i nie-
osiggalne. W jego obliczeniach zawsze pozo-
staje sfera niedopowiedzenia, ktorej nie mozna
zapisa¢ wedlug wzoru matematycznego, nie da
si¢ jej domkna¢. Dlatego tez w skonstruowa-
nych przez niego 2 kulach, ogromnych, zbudo-
wanych z wielu warstw kolorowych, witrazo-
wych szkielek, zawieszonych u sufitu niczym
zyrandole, naprzeciwko siebie, znajduja si¢
otwory, przez ktore wydobywa si¢ $wiatlo
z zaréwki znajdujacej si¢ w Srodku — figury
pozostaja niedomknigte. Otwarto$¢ na nie-
uchwytne, ktéra dochodzi do gltosu w miej-
scach przetamania matematycznej precyzji,

pojawia si¢ takze na wspomnianym juz stole
zastawionym brytami. W jego rogu lezg trzy
naturalne szyszki. Pierwotna organiczno$é
w zestawieniu ze skomplikowana geometrig
otwiera cato$¢ instalacji na inne, amatematycz-
ne wymiary rzeczywisto$ci. Gra kontrastami,
opozycjami obliczalne—nieobliczalne, choé
zdaje si¢ precyzyjnie wkalkulowana w prace
Eliassona, pojawia si¢ w nich czasem takze
catkiem spontanicznie. Instalacja ,,Twilight
stars”, sktadajaca si¢ z wysokiego muru wielo-
$cianéw — tréjwymiarowych gwiazd, zostaje
uzupelniona o element interakcji mi¢dzyludz-
kich. Poniewaz natozone na siebie bryty sa po-
przecinane, niepelne — brakuje im $cian, zache-
caja one do zajrzenia do $rodka. Ich wnetrze
wypelniaja lustra, w ktorych wida¢ zmultipliko-
wang geometrycznie nieskonczono$¢ i... druga
osobe, ktéra zaglada do bryly z przeciwnej
strony. Twarz Innego w prze$wicie migdzy
brytami jest jakby niewiadomg ,.x” w rowna-
niu przestrzeni Eliassona.

Sensorium z podtekstem

Omawiana wystawa nie daje si¢ jednak zredu-
kowa¢ do gry binarnymi opozycjami, jedno-
znacznymi przeciwienstwami, stawia opor
przed odczytywaniem jej wylacznie za pomoca
kilku znanych kluczy interpretacyjnych. Mamy
bowiem tutaj do czynienia z realizacja arty-
styczng niestabilng zar6wno symbolicznie, jak
iontologicznie. Z jednej strony, Eliasson, postu-
gujac si¢ przedmiotami obcigzonymi bagazem
symboliki, ewokuje poszczegdlne roje znaczen,
z drugiej za$, konsekwentnie probuje zanurzy¢
si¢ w czystej, ,.nieskazonej” znaczeniami wizu-
alnosci. Interesuje go obraz jako taki, a doktad-
nie moment jego powstawania lub raczej wy-
wotywania. Obraz w jego rozumieniu nie jest
gotowym artefaktem prezentowanym widzowi,



lecz raczej efektem ubocznym — a moze lepie;:
syndromem lub synergig — wielu naktadajacych
si¢ na siebie czynnikéw, stymulowanych przez
artyste, ale wymagajacych uzupelnienia przez
odbiorce. Eliasson dlatego tez bardziej aranzu-
je niz tworzy obrazy, siggajac przy tym po ulu-
biong przez siebie materi¢, taka jak woda,
mgta i §wiatlo. Laczac ciemnos¢ z ostrym, mi-
goczacym $wiatlem oraz wlaczonym wezem
ogrodowym, wijacym si¢ posrodku sali, otrzy-
muje efekt przeskakujacych klatek z czarno-
-bialego filmu. Inna sala przecigta jest na pot
ogromnym ekranem, umozliwiajacym jednak
widzom przejscie. Z jednej strony na ekran pa-
da zielone, z drugiej — biate §wiatlto. Po stronie
zielonej u sufitu zawieszona jest prostokatna
rama, po bialej — rama tej samej wielko$ci, tym
razem jednak wypelniona tworzywem. Oba
przedmioty umieszczone s3 w symetrycznej od-
legtosci od ekranu i obracaja si¢ wokot wiasnej
osi. Konstelacja ta sprawia, ze ekran jest miej-
scem gry wirujacych cieni, ktore przemieniaja
si¢ w niezalezny obraz — zmieniajacy si¢ film
(notabene praca nosi tytut ,,Your roundabout
movie”). Co ciekawe, ,.filmowo$¢” obrazow
Eliassona, ich ciggta zmienno$¢, ptynno$¢ po-
faczona jest z zabiegiem przetransponowania
konstrukcji przestrzennych na dwuwymiarowe
plétno — ekran. Tak samo jest w przypadku
pryzmatu, ktory rozbija wigzke $wiatla i rzuca
na $cian¢ obrazy obracajacych si¢ tgczowych
kregow, oraz jednego z pomieszczen, prze-
dzielonego szczelnie na pot gruba, z6ita, trans-
parentng folig, na ktérej mozna ujrze¢ obraz
zwiedzajacych z drugiej strony folii.

Eliasson zdaje si¢ pyta¢: czy istnieje obraz
podstawowy, bezcelowy w swojej ,,obrazowo-
$ci”, niewychodzacy na zewnatrz, poza siebie,
poza swoje ramy ku szerszym znaczeniom?
Tropi dlatego obrazy ,pierwotne”, sigga po
jedna z ich najstarszych form, ktéra towarzy-

szy ludzko$ci od najdawniejszych czasow —
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cienie na $cianie. W trzech kolejnych salach
ustawia po kilka reflektorow w taki sposob, ze
cienie zwiedzajacych zostaja zwielokrotnione:
W pierwszym pomieszczeniu sg czarno-biale,
w drugim powigkszaja cien postaci, w trzecim
za$ nabieraja przyjemnych pastelowych kolo-
réw. Czy w rezultacie to potrojne studium cieni
daje jednak rzeczywiscie ,,czysty obraz”? Po-
czawszy od Platonskiej jaskini, obraz ten nigdy
nie jest catkowicie asemantyczny, wolny od
znaczen, inaczej: nigdy nie jest tylko niema
rzeczg. Obraz zawsze jest jakim$§ znaczeniem
rzeczy. Jednego od drugiego nie sposéb precy-
zyjnie oddzieli¢. Eliasson zdaje sobie z tego
sprawe, dobrze wie, ze kultury ,reterytoriali-
zuja” obrazy, zawlaszczg je, przypisujac im
znaczenia. Traktuja je jak puste wazy, do kto-
rych nastgpnie wlewaja teksty przylepiajace
si¢ na stale do $cianek naczynia. Artysta upa-
truje ratunku przed jednoznaczno$cig — albo:
konicem znaczenia — w zmystowosci, ktora
uwolni¢ ma odbiorc¢ od wtornej refleksji
i przenies¢ go w fazg zmyslowego, czyli pier-
wotnego estetycznego doswiadczenia. Temu
tez stuza ostatnie pomieszczenia opisywanej tu
wystawy. Wypetnione gesta mgla pokoje
o$wietlone s3 mocnym S$wiatlem w réznych
barwach, tak ze zwiedzajacy, chodzac w nich
po omacku, wkraczaja w obszary kolejnych
koloréw, od zétci, przez zielen, czerwien, rdz,
niebieski, az po fiolet. Ale czy jest to stan wy-
zwolenia od znaczen, czy tylko naszego uwig-
zienia w przestrzeni? @)



