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Skart, z cyklu Nowe hafty, Lenka Zelenovic, bezrobotna matka samotnie wychowujgca dziecko:

Co jest do zrobienia?
Czy i jak Muzeum moze
wzig¢ udzial

w produkciji wiedzy

rozmawiaja:

Agata Jakubowska,
Joanna Mytkowska,
Luiza Nader,
FL.ukasz Ronduda

i Gabriela Switek.

Joanna Mytkowska: Proponuje
zastanowi¢ sie nad tym, jakie — Wa-
szym zdaniem — sg najpilniejsze ob-
szary badan, ktorymi nowopowsta-
jace Muzeum powinno sie zajaé.
Jakie sg istotne zadania czy pytania,
ktére Muzeum powinno podjgé?
cd. na str. 16

Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

W catej Polsce nie istnieje ani
jedno Muzeum Sztuki Nowocze-
snej. Wprawdzie wiele muze-
ow, a szczegolnie Muzeum
Sztuki w todzi, posiada dziaty
sztuki wspotczesnej, jednakze
zarowno zatozenia tych dzia-
tow, jak tez ich zawartos¢ nie
$q w stanie sprostac ani po-
trzebom spotecznym, ani zain-
teresowaniu, jakim sztuka
polska cieszy sie za granicg

— te stowa napisat czterdzie$ci
dwa lata temu Jerzy Ludwinski
w gtosSnym manife$cie wzywa-
jacym do stworzenia Muzeum
Sztuki Aktualnej we Wroctawiu.
Dzi§ muzeum, o jakie apelowat
Ludwinski, juz jest. Czekajac

na rozpoczecie budowy naszej
przysztej siedziby, staramy si¢

robic to, co postulowat teoretyk-

wizjoner — prowokowac fakty
artystyczne, przyspieszac je,
by¢ po prostu miejscem, gdzie
rodzi sie nowa sztuka. W niniej-
szym numerze ,,Muzeum”
znajdziecie Panstwo caty tekst
wartego przypomnienia manife-
stu wraz z esejem krytycznym
Magdaleny Ziotkowskiej. Jako
muzeum wcigz stojace u progu
swej dziatalnosci, oSmielamy
sie zadac pytanie: ,,Co jest do
zrobienia?” W tym numerze
przeczytacie Panstwo zapis
pierwszej debaty zorganizowa-
nej przez Muzeum pod tym

.Dyrektor jak kometa spada, reka pracownika nim wlada”, Belgrad 2007

hastem, poSwieconej refleksji
nad naukowymi zadaniami
Muzeum. Rozmawiamy tez

z Dyrektorem Muzeum Sztuki

w todzi, Jarostawem Suchanem,
ktorego instytucja niebawem,
dzieki nowemu budynkowi,
wreszcie bedzie mogta sprostac
potrzebom spotecznym, jak
marzyt Ludwinski. Myslac

0 ekspozycyjnych zadaniach
Muzeum, zwracamy sie ku
spusciznie Stanistawa Zamecz-
nika, niestusznie zapomnianego
awangardysty wystawiennic-
twa. | wciaz przygladamy sie
architekturze Christiana Kereza.

Zapraszamy do lektury. Zespot Muzeum



Czuty sejsmograf

Muzeum Sztuki Aktualne;
Jerzego Ludwinskiego

Magdalena Ziotkowska

Projektem, ktory umyka antynomii tego, co
uniwersalne i partykularne jest ,przyktad™.’
Program Muzeum Sztuki Aktualnej, stwo-
rzony w 1966 roku przez Jerzego Ludwin-
skiego (1930-2000), jest ,przyktadem”
ambiwalentnym. Podaje on w watpliwos¢
dosfownos¢ instytucji muzeum, rozumiang;
jako vehicle for the works? badz skarbiec dla
kolekcji, i ujawnia napiecie miedzy mozliwg
Lrealizacjg” a potencjatem jej ,propozycji”.
Ludwinski podejmuje wyzwanie zmierzenia
sie z otaczajgcg rzeczywistoscig, Stawiania
pytan o terazniejszos¢ i jej wartosci, kto-
rych koncepcja ta dotyczy. Program Mu-
zeum odnosi sie w pierwszej kolejnosci do
sobie wspotczesnego Swiata: prezentuje
krytyke oficjalnej polityki kulturalnej PRL-u,
obnaza nieadekwatnos¢ stownika terminow
wypracowanych przez historykow i teorety-
kow sztuki, w obszarze historycznych kate-
gorii umieszcza za$ wtasne pojecia, odno-
szgce sie do nowej, zmienionej przestrzeni
artystycznych praktyk.

Muzeum, nazywane przez Ludwinskiego
,czutym sejsmografem”, , katalizatorem”,
,poligonem doswiadczalnym”, ,tyglem”
nowych tendencji i postaw, chwytac ma
proces tworczy i propozycje z niego wyni-
kajgce w momencie ich powstawania, na
gorgco. Wprowadzajac w obszar funkcjo-
nowania instytucji, jak i samej refleksji in-
stytucjonalnej, pojecia ,ryzyka”, ,reflek-
su”, ,jednostkowej odpowiedzialnosci”,
koncepcja Muzeum celowata w samg or-
ganizacje zycia artystycznego na poziomie
mikro i makro. ,Stwarzanie namiastki wiel-
kiego centrum sztuki, ktorego w okresie
maksymalnie skumulowanej kultury —
w Polsce nie ma”™ — tak zdiagnozowat Lu-
dwinski geografie drugiej potowy lat 60.,
podsumowujgc liczne zjazdy, sympozja,
festiwale, plenery, sesje i inne okoliczno-
sciowe imprezy powstajgce pod patrona-
tem wfadzy. Umieszczane najczesciej
w prowincjonalnych osrodkach, z jednej
strony budowaty one iluzje réznorodnosci
dyskursow i ich interdyscyplinarnego cha-
rakteru, z drugiej ujawniaty silng potrzebe
konfrontacji i dyskusji, wobec ktorych ma-
china polityki kulturalnej okazafa sie nie-
wydolna. Prasa i krytyka artystyczna nie
byty w stanie przytoczy¢, opisac, zanalizo-
wac, oceni¢ nawet czesci z odbywajacych
sie wydarzen. Projekt Muzeum powstat za-
tem w momencie, gdy biezagcy model zy-
cia artystycznego przestat wtasciwie funk-
cjonowac i ujawnit, kolejno, kryzys braku
centrum sztuki, odgornego decentralizo-
wania i natezenia inicjatyw artystycznych,
niewydolno$¢ Srodkow informacyjnych
i ufomnosc krytyki artystycznej. Nieaktual-
ny okazat sie stosowany wowczas stownik
sztuki wspotczesnej, a z nim sposob my-
Slenia i pisania o coraz nowszych formach
wypowiedzi artystycznej, statusie dzieta

NR 3 (1/ O8)

sztuki, nowo powstajgcych zjawiskach, ta-
kich jak sztuka konceptualna czy pojecio-
wa. Wobec rzeczywistosci artystycznej
Muzeum okazato sie projektem elastycz-
nym podwajnie, zarowno wobec zaistnia-
fego przemieszczenia granic w obszarze
definicji i kategorii artystycznych, jak i wo-
bec symbolicznych wartosci przypisywa-
nych samej instytucji. Muzeum Sztuki Ak-
tualnej nie byto juz dtuzej ,tradycyjnym”
muzeum, kidrego bohaterem jest kolekcja,
jej historia, wartosci, oceny, poszczegolne
dzieta. W Muzeum Sztuki Aktualnej te po-
jecia ulegty radykalnej przemianie, a cig-
zar symbolicznego kapitatu przeniesiony
zostat na grunt mniej solidny. Zapropono-
wane przez Ludwinskiego ,,pole gry” byto
niczym innym, jak platformg idei i refleksji
skierowanych w przysztos¢, zainteresowa-
nych sztukg powstajacg w danym czasie
i, wyfapywaniem” najciekawszych aktual-
nie zjawisk. Wydaje sie ono trafnym narze-
dziem ujmowania i $ledzenia logiki roz-
woju nowej sztuki, w momencie, gdy
przestaty odnosi¢ sie do niej tradycyjne
kategorie estetyczne i formalne. Dystans
miedzy instytucjg a rozwojem zjawisk arty-
stycznych zostat tu zasadniczo zniwelowa-
ny poprzez ksztaft organizacyjny i struktu-
re Muzeum, traktujgcego wspotczesng
plastyke jako podlegajacy ciggtym zmia-
nom ,ukfad otwarty”. W opozycji do ofi-
cjalnych instytucji, ktorych wewnetrzna
organizacja uniemozliwiata prezentacje
nowych zjawisk, sztuki skoncentrowane;
nie tylko na doswiadczeniu wizualnym,
lecz na ,idei” jako gtownym nosniku dzia-
fania artysty, elementami sktadowymi
,uktadu otwartego” staty sie nowe katego-
rie, takie jak: postawa, proces tworczy, fakt
artystyczny, koncepcja, rzeczywistosc. Po-
jecie ,instytucji” i rozumienie jej funkcji
W zyciu artystycznym zyskaty tym samym
nowe znaczenie. Brak sformalizowane;
| zhierarchizowanej struktury organizacyj-
nej, brak ortodoksji artystycznej, w za-
mian: stafe wspotuczestnictwo naukow-
cow w refleksji, nacisk potozony na proces
informacji i dokumentacji, catkowita
otwarto$¢ na nowo powstajgce formy arty-
styczne, wigcej — prowokowanie i przy-
spieszanie procesu rozciggania granic
sztuki, oraz konieczno$¢ transformacii in-
stytucji artystycznej wobec zmian w polu
sztuki, kazg umieScic koncepcje Ludwin-
skiego posrod najbardziej radykalnych po-
wojennych projektow muzealnych.

Podstawowg jednostkg organizacyjng Mu-
zeum byt dziat. Dziaty: akcji, eksperymen-
tow wizualnych, kolekcji, popularyzacji
sztuki, wydawniczy i techniczny, zapew-
niaty minimalng strukture, umozliwiajgca
realizacje, a nie wytgcznie rozpatrywanie
programu Muzeum na poziomie projektu.
W ich obrebie dochodzito do wzajemnego
przenikania sie idei, wspolnego ich ,wy-
pracowywania“, kontynuacji, lecz takze do
obalenia dotychczasowego porzadku in-
stytucjonalnego i prob poszerzenia pola
refleksji. Testowanie granic sztuki i natury
procesu artystycznego dokonywato sie
w ramach chronologicznego ujecia dzie-
jow. To podejscie Ludwinski dzielit z Ka-
zimierzem Malewiczem i Wtadystawem
Strzeminskim, poszukiwaczami logiki roz-

woju awangardy. Proponowane w dziale
eksperymentow wizualnych MSA | badania
nad zachowaniem sie rdznych form
W przestrzeni, oparte 0 mozliwie Sciste
metody naukowe™ przywotujg postulaty
omawiane w trakcie dyskusji nad Ideg Mu-
zeow Kultury Artystycznej, kiedy miejsce
i dynamika instytucji w ramach nurtu arty-
stycznego staty sie przedmiotem zywych
wystgpien w Srodowisku lewicowych arty-
stow rosyjskich w latach 1918-21. Tam-
tejsza reorganizacja muzealnictwa powig-
zata problem reformy z powotaniem
nowego typu placowek do badan nad sztu-
kg — instytutow naukowo-artystycznych
(Inchuk). Zarowno w Srodowisku rosyjskim
lat 20., jak i w programie Muzeum Sztuki
Aktualnej z korica lat 60. zmiany organiza-
Cji zycia artystycznego staty sig zatem wy-
nikiem ewolucji samej sztuki. Historycz-
nych odniesien jest znacznie wiecej.
Historia, ktora trafiata do konstruktywi-
stycznego muzeum, linearny zapis naste-
pujgcych po sobie kierunkow i przemian,
rozpatrywana byta w nim syntetycznie, ja-
ko ,cato$¢ kultury plastycznej”, tym sa-
mym praktyka artystyczna uzyskata rowny
gtos z teorig. Przy wielosci gtosow w Sro-
dowisku rosyjskim, w przedwojennej Pol-
sce problematyka organizacji muzeum
sztuki nowoczesnej nie byta poruszana.
Rozne ugrupowania artystyczne (Blok,
Praesens) podejmowaty proby powotania
muzeum, wpisujgc je w tworzone wowczas
formy organizacyjne zycia publicznego
I powstajgce instytucje panstwowe, jak
Statut Towarzystwa Galerii Sztuki Nowo-
czesnej (1926). Tradycja muzealna lat 30.
nie jest wcale zbyt odlegta, by w jej Swie-
tle rozpatrywac propozycje Ludwinskiego.
W tekScie Strzeminskiego Muzeum (,For-
ma” nr 5, 1936), poSwigconym analizie
uktadu eksponatow w todzkim Muzeum
Sztuki, odnajdujemy kilka uwag na temat
roli instytucji w obrazowaniu ewolucji
form i ukazywaniu wzajemnych zaleznoSci
kierunkow. Dotyczg one: eksperymentow
nad formga, badan jej historycznego rozwo-
ju, poszukiwania formy przysztosci, i nie-
przypadkowo stanowig wspolny mianow-
nik refleksji Malewicza i Strzeminskiego.

W ksztatcie zaprojektowanym przez Lu-
dwinskiego, Muzeum Sztuki Aktualnej
okazuje sie ,przestrzenig dyskursu”, nie-
podlegfg geograficznie i niezalezng czaso-
wo, w ktorej struktura szesciu dziatow jest
jedyng organizacyjng tkank3. Pozostate
parametry instytuciji: budynek, system fi-
nansowania, kadra, zostaty uznane za dru-
goplanowe. Ich obecno$¢ zakwestionowa-
no i wymazano ze scenariusza. Muzeum
nie byfo dtuzej utozsamiane z ,instytu-
cjg”.> Krytyczny fundament ,pola gry”,
poza wczesniej wymienionymi wartoscia-
mi, dopetnit program wystaw, opubliko-
wany jako integralna czes¢ koncepciji.
Pierwszg wystawg zorganizowang w ra-
mach Muzeum byfa tzw. ,wystawa plebi-
scytowa”. W pierwotnym jej zatozeniu wy-
stepuje 15 krytykow, teoretykow sztuki
oraz dyrektorow galerii, z ktorych kazdy
proponuje i prezentuje wybor prac najcie-
kawszych ich zdaniem artystow. Kazdy
otrzymuje podobnej wielkoSci przestrzen,
gwarancje wolnosci wyboréw i swobody

wypowiedzi. W wymiarze rzeczywistym
,wystawa plebiscytowa” odbyta sie
w kwietniu 1967 roku, w momencie poli-
tycznego napiecia, podczas trwania wybo-
row do zarzadu gtownego Zwigzku Pol-
skich Artystow Plastykow we Wroctawiu.
W Gotyckich Salach Ratusza ,zamanife-
stowaty” swg dziatalnosc trzy Srodowiska:
Galeria Foksal z Warszawy (Wtodzimierz
Borowski, Edward Krasinski, Henryk Sta-
zewski, Zbigniew Gostomski, Edward Nar-
kiewicz), Krzysztofory z Krakowa (Jerzy
Beres, Erna Rosenstein, Tadeusz Brzozow-
ski, Jerzy Tchorzewski, Alfred Lenica, Ja-
dwiga Maziarska, Marian Warzecha, Kazi-
mierz Mikulski, Janusz Tarabuta) oraz
artySci skupieni wokot przysztej wroctaw-
skiej Galerii Pod Mong Lisg (Jan Ziemski,
Jerzy Fedorowicz, Ludmita Popiel, Jerzy
Rosotowicz, Zdzistaw Jurkiewicz, Wanda
Gotkowska, Jan Chwatczyk, Maria Micha-
fowska). Warto zauwazy¢, ze w koncu lat
60. i poczatku lat 70. ,galeria” nie byta tak
silnie jak dzi$ utozsamiana ze sferg kapita-
fu ekonomicznego. W specyficznych wa-
runkach politycznospotecznych ,galeria”
(rozumiana jako ,instytucja”) niejedno-
krotnie udzielata instytucjonalnego schro-
nienia, przestrzeni dla nowych manifesta-
cji artystycznych. W przypadku ,,wystawy
plebiscytowe]” Ludwinski umiescit ,,gale-
rie” w obszarze refleksji i legitymizacji
zwigzanej z kapitatem symbolicznym,
przypisanym instytucji muzeum. Kilka
miesiecy pozniej, gdy mozliwoSci powo-
fania Muzeum Sztuki Aktualnej ulegty wy-
czerpaniu,® nowo utworzona ,galeria”
przejefa funkcje ,przestrzeni dyskursu”,
stajac sie realnym miejscem eksperymen-
tu, obszarem redefiniowania pojec i cig-
gtego testowania artystycznych granic.
CzesC postulatow przedstawionych w pro-
gramie  Muzeum Ludwinski powtorzyt
w tekscie programowym Galerii Pod Mong
Lisg, zatytutowanym Sytuacja (1967):’

Dziwactwa Galerii

Galeria prezentuje

prace artystow, ktorych sztuka wnosi nowe
oryginalne wartosci

Galeria pokazuje

tworczos¢ artystow w momencie zmian
Galeria wystepuje

przeciwko schematom zycia artystycznego
Galeria opowiada sie

za rzeczowg dyskusjg o sztuce

Galeria publikuje

wypowiedzi autorw i swoje wiasne

w kazdym numerze Odry

Galeria zaprasza

na otwarcia wystaw zawsze 1-go kazdego
miesigca

0 godz. 11.00

na odczyty i dyskusje zawsze 7-go kazde-
g0 miesigca

0 godz. 18.00

na zwiedzanie wystaw miedzy 1 i 11 kaz-
dego miesigca w godzinach 10.00 —
20.00 w hallu Klubu Migdzynarodowe;
Prasy i Ksigzki.

Tym samym idea/koncepcja Muzeum sta-
fa sie modelem dalszych dziatan, prowa-
dzonych jednak w zmienionej instytucjo-
nalnie przestrzeni, w Galerii Pod Mong
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Zdzistaw Jurkiewicz, wystawa indywidualna, Galeria Pod Mong Lisg, Wroctaw, 1968. Fot. Zdzistaw Holuka. Dzigki uprzejmosci Zdzistawa Holuki
Wanda Gotkowska, Ukfady otwarte, wystawa indywidualna, Galeria Pod Mong Lisg, Wroctaw, 1967. Fot. Zdzistaw Holuka. Dzigki uprzejmosci Zdzistawa Holuki




Lisg, na 30-stu metrach kwadratowych
przeszklonego holu Klubu Miedzynarodo-
wej Prasy i Ksigzki we Wroctawiu. Kon-
strukcja Galerii, jej fizyczna przestrzen
i przyjete strategie dziatania rozsadzaty
dotychczasowy schemat struktury instytu-
cjonalnej, zasady jej funkcjonowania,
ustanowione hierarchie, kanony, sposoby
wystawiania, wreszcie — rytuaty kultywo-
wane przez oficjalng polityke.

,Wystawg sfabosci” nazwat Ludwinski dru-
g3, | zarazem ostatnig prezentacje pod
patronatem Muzeum Sztuki Aktualnej.®
Wystawa ,Przestrzen — ruch — $wiatfo”,
zorganizowana goscinnie przez Mariusza
Hermansdorfera na przetomie grudnia
1967 i stycznia 1968 we wroctawskim Mu-
zeum Architektury, celnie zdemaskowata
,staboSci” samej sztuki, obnazyfa ana-
chronizm krytycznego jezyka organizatorow
oraz ,niemozliwoSci” konstrukcji same;
wystawy, wskazujac na nieprzystawalnosc¢
koncepcji Muzeum do przestrzeni arty-
styczno-instytucjonalnej konca lat 60.
,Niepowodzenie”, ,stabos¢” wystawy od-
czyta¢ mozna jako interesujgcy kontekst
dla braku realizacji idei Muzeum w ogole.
W tekscie ulotki towarzyszacej wystawie
czytamy: ,Pekty dotychczasowe podziaty
na kierunki, ale nie powstafa jedna wspol-
na tendencja artystyczna. Przeciwnie. To,
co decyduje o charakterze wspotczesne;
sztuki jest wielostronne i bardzo indywidu-
alne. Rozne sposoby artystycznej wypo-
wiedzi prowadzg jednak czasem do podob-
nego celu, a w dziefach o diametralnie
odmiennym rodowodzie wystepujg czesto
te same idee. Takg wtasnie sytuacje stara
sie pokaza¢ obecna wystawa. Zgromadzo-
no na niej kompozycje autorow, z ktorych
kazdy operuje innymi Srodkami przekazu,
ale wszyscy zafascynowani sg podobnymi
problemami — przestrzenig, ruchem, $wia-
ttem. Elementy te sg gtownym motywem
poszczegoinych prac i jedynym celem ich
powstania”.® W przeciwienstwie do wystaw
,Bewogen Beweging” (Stedelijk Museum,
Amsterdam 1961) czy ,KunstLichtKunst”
(Van Abbemuseum, Eindhoven 1966), kto-
rych tematem byta sztuka kinetyczna, be-
dgca tez przedmiotem konkretnych arty-
stycznych realizacji, Ludwinski traktowat
zatozenia wroctawskiej prezentacji w spo-
sOb metaforyczny. Juz na poziomie jezyko-
wym, porownujac wypowiedzi krytyka
i organizatorow, ujawnia sie dzielgca je
przepasc. Uzywajgc zaproponowanych ka-
tegorii, Ludwinski znajduje na wystawie za-
ledwie jeden obraz, ktorego autor (Jan
Chwatczyk) ,postuguje sie Swiattem jako
elementem sktadowym [...], robi projek-
cje Swietlne na ekranach” oraz dwie prace
(Jerzego Jarnuszkiewicza i Stefana Krygie-
ra) ,zawierajgce w sobie ruch mechanicz-
ny”."® Podobng opinie wyraza jeden
Z uczestniczacych w wystawie artystow,
Zdzistaw Jurkiewicz, piszgc o ,kwileniu”
wielu realizacji, kompletnie nieadekwat-
nych do teoretycznej ramy prezentacii.

Owa ,sfabos¢” lub ,niepowodzenie” wy-
stawy ,Przestrzen — ruch — Swiatfo”, tuz
obok wymienionego wczesniej ,braku”,
stajg sie istotne dla zrozumienia sedna kon-
cepcji Muzeum Sztuki Aktualnej. Czy fak-
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tycznie, jak uwazajg historycy sztuki, Mu-
zeum jest projektem ,niezrealizowanym™?
Jedli tak, to na czym miafaby polegac jego
potencjalna realizacja, skoro, wracajac do
programu, ,nie wymaga [ono — przyp.
M.Z.] budynku o zbyt wielkiej kubaturze, ani
zbyt wielkich nakfadow finansowych”, ko-
lekcji przydzielono za$ drugorzedng funk-
cje? By¢ moze mamy tu do czynieniaz zu-
pefnie innym gatunkiem, inng jakoscig
tekstu i program MSA nie jest instrukcia,
partyturg do odegrania, przepisem na mu-
zeum, ktory przy doktadnym wykonaniu wy-
tycznych autora zaowocuje efektownym re-
zultatem w postaci nowoczesnej instytuciji.
Tu ukryta jest ambiwalencja tego , przykta-
du” i pufapka jego tekstu, ktory ma do ode-
grania inng niz drugoplanowa, deskryptyw-
ng role. Przy takim spojrzeniu Muzeum
Sztuki Aktualnej okazuje sig raczej mental-
ng ,przestrzenig potencjatu”, ,propozycja
mozliwoSci”, przestrzenig, ale i przedmio-
tem eksperymentu, dla ktorych fizyczne pa-
rametry zostaty radykalnie zrownane niemal
do zera. Muzeum realizuje sie w niewidzial-
nej sferze Swiatopogladowej, do ktorej
wstep uzyskujg jedynie nieliczni — jak ujaw-
nia ,stabos¢” drugiej wystawy — kuratorzy,
artysci i krytycy, podejmujacy wyzwanie
| reguty ,.gry”.

Magdalena Ziétkowska historyk sztuki, kuratorka zwigzana
z Van Abbemuseum w Eindhoven oraz Muzeum Sztuki w todzi.

W 2007 roku ukazaty sie dwie publikacje przywotujace projekt
Muzeum Sztuki Aktualnej: Notes From The Future of Art. Selec-
ted Writings of Jerzy Ludwinski pod red. Magdaleny Ziétkowskiej,
Veenman Publishers, Rotterdam / Van Abbemuseum, Eindhoven
2007 oraz Magliche Museen, pod red. Barbary Steiner i Charle-
sa Esche, Walter Konig Buchverlag, Koln 2007. Powyzszy tekst,
w zmienionej nieco wersji, pochodzi z tego tomu.

1 Parafraza stow Giorgio Agambena z: tegoz, The Coming
Community, trans. Michael Hardt, Minneapolis 1993, s. 9.

2 Rosalind Krauss, The Cultural Logic of Late Capitalist
Museum, ,October” Vol. 54, Autumn 1990.

3 Jerzy Ludwinski, Bania z malarstwem, ,0dra" nr 12/1966,

S. 56.

4 Wszystkie cytaty nigobjasnione przypisem pochodzg z:

Jerzy Ludwinski, Muzeum Sztuki Aktualnej. Generalne zatozenia,
Wroctaw 1966, ulotka, strony nienumerowane.

5'W tekscie Jeszeze 0 Muzeum Sztuki Aktualnej Ludwinski
stwierdza: ,Muzeum Sztuki Aktualnej nie jest — jak by kto$
magt pomyslec na podstawie nazwy — instytucja. Jest to po
prostu hasto, sygnat wywotawczy szeregu akcji plastycznych,
ktorych skromng inauguracjg byta wystawa sztuki w Ratuszu,

i ktore to akcje beda kontynuowane*. Ludwinski, Jeszcze

0 Muzeum Sztuki Aktualnej, w: Epoka bfekitu, pod red. Jerzego
Hanuska, Krakow 2003, s. 306.

6w jednym z ostatnich wywiadow, z artysta Rafatem Jakubo-
wiczem, na pytanie o lokalizacje i kontekst powstania Muzeum
Sztuki Aktualnej Ludwinski odpowiada: ,,Program ten opracowa-
tem dos¢ szybko, bo muzeum miato rzeczywiscie powstac.
Szereg ludzi na to liczyto, oczekiwato, ze co$ takiego powsta-
nie. [...] Miato by¢ w podziemiach Wzgérza Kaletnikéw. To sie
wtedy nazywato Wzgdrze Partyzantow. [...] Byto tam 10 sal
sklepionych kolebkowo, bardzo tadnych. Trzeba byto potozy¢
ceramiczne posadzki i zamontowac nawilzacze powietrza. Na to
byta juz zgoda. Pienigdze by sie znalazty. Wszystko byto przy-
gotowane. [...] Diugo to wszystko trwato, wiec zrobitem Gale-
rie Pod Mong Lisg...". Patrz: Sztuka zmierza do maksymalnej
réznorodnosci. .. (2000), w: Epoka bfekitu, op. cit., s. 297.

W innym wywiadzie Jan Chwatczyk opisuje sytuacje ze Wzgo-
rzem Partyzantow nastepujaco: ,W momencie kiedy uzyskali-
Smy zgode na uzytkowanie i czesciowo wyremontowano to
miejsce, zaczelismy rozmawiac o przysztych wystawach, i wie-
dy dowiedzieliSmy sie, ze przekazano je wojsku®. /t Begins in
Wrocfaw... Wanda Gotkowska and Jan Chwalczyk in Conversa-
tion with Magdalena Ziétkowska, w: Notes From The Future of
Art. Selected Writings by Jerzy Ludwiriski, ed. by M. Zibtkowska,
Rotterdam 2007, s. 156.

T Zachowano oryginalng pisownie i uktad tekstu. Ludwinski,
Sytuacja, w: Epoka biekitu, op. cit., s. 104.

8 Ludwinski, gtos w dyskusji, w: katalog wystawy ,Przestrzen —
ruch — $wiatto”, Muzeum Sztuki Aktualnej, Wroctaw grudzien
1967 — styczen 1968, s. nienumerowane.

9 Ulotka wydana z okazji wystawy ,Przestrzen — ruch —
Swiatto”, zrodto: prywatne archiwum Wandy Gotkowskiej
i Jana Chwatczyka, Wroctaw.

10 bidem.

SKART w Warszawie

17 lutego o godzinie 18-tej za-
praszamy do siedziby Muzeum
na spotkanie z grupg SKART
“Skrawki”. To kolektyw organizujg-
cy réznorodne akcje 1 interwencje
plastyczne, zatozony w 1990 roku
w Belgradzie przez dwéch stu-
dentéw architektury, Dragana
Proticia i Djordje Balmazovicia.
Ich dziatania ujawniajg ukryte
pragnienia, fantazje i sprzeczno-
$ci oraz wyposazajg zycie w odro-
bine poezji. Aby przyblizy¢ ich
strategie, mozna powiedzie¢, ze
tacza wdziek Cezarego Bodzia-
nowskiego ze skutecznoscig Joan-
ny Rajkowskiej czy Eli Jabtonskiej.

Do ich najgtosniejszych akcji na-
lezy zorganizowanie i dlugoletnie
prowadzenie amatorskiego choéru,
ktéry odtwarzat zapomniany re-
pertuar z czaséw Josipa Broz Tito.
.Zakazane” w nowych czasach
piosenki o zwigzkach miedzy na-
rodami Jugostawii, przyjazni prze-
noszgcej géry i innych kolektyw-
nych uczuciach, niespodziewanie
budzg wyparte sentymenty. Dzieki
samozaparciu tworcéw SKART

1 mozliwosciom artystyczne;j
wspolnoty, chér amatoréw, zlozo-
ny przede wszystkim ze starszych
oséb, funkcjonujgcych poza gtéw-
nym nurtem zmieniajgcego sie zy-
cia, podrézowat z powodzeniem
z koncertami po calym $wiecie.
Przejawem jego dziatalnosci byty
na przyktad ekstrawaganckie proé-
by nauczenia koreanskich $pie-
wakéw-amatoréw komunistycz-
nych pieéni bylej Jugostawii,
wykonywanych z niestabngcym
powodzeniem w czasie Biennale
w Gwangju w 2002 roku. Zapo-
mniane i pogardzane umiejetno-
sci tworey SKART wykorzystali
réwniez namawiajac hafciarki do
wyszywania postepowych haset,
komentujgcych dotyczace ich
kwestie polityczne.

Wszystkie te interwencyjne
metody brzmig dos¢ znajomo.
Dziatania, ktére kojarza sie z akty-
wizmem 1 polegajg na zagospo-
darowywaniu rejonéw opuszczo-
nych przez dominujgce dyskursy,
znane sg dobrze rodzimej sztuce.
Nie do podrobienia pozostaje tyl-
ko styl grupy SKART. Ich krytyczna
sztuka jest subtelna i poetycka.

W zapowiadajgcych akcje ulot-
kach 1 broszurach czerpig z tech-
nik samizdatu i z poezji konkret-
nej. Zupeinie odmienny jest tez
kontekst, ktéry prowokuje ich
dziatania. W Polsce sztuka zako-
rzeniona w tkance spoteczne;j
zderza sie ze skomplikowang czy
pokretng materia, ale takze

z mocno okreslong tozsamoscig

i dominujgcym optymizmem
transformaciji. Belgrad jest metro-
polig podupadla, prowincjg, ktéra
nie podniosta sie po rozpadzie
bytej Jugostawii i krwawych kon-
fliktach, a jej bolesnie pokaleczo-
nej tozsamosci dtugo nie uda sie
poskleja¢. SKART pracuje w mate-
rii upadku, gdzie kazde odnale-
zione autentyczne emocje sg war-
te recyklingu. Cenna moze sie tez
okazac¢ wymiana doswiadczen

W przepracowywaniu traum. Inte-
resujacy z naszej perspektywy
jest réwniez stosunek do komuni-
stycznej przesztosci. Oficjalnie
potepiona, zastgpiona nacjonali-
styczna ideologig, wegetuje w in-
tymnych wspomnieniach okresu
prosperity lat 70. i 80. Jaka moze
by¢ jej rola w odbudowaniu
wspoélnoty? Jakie jest jej miejsce
w powojennym spoleczenstwie,
ktére na gwalt potrzebuje jakiejs
identyfikacji? Stary przasny inter-
nacjonalizm kontra nacjonali$ci

i zagrozenia globalizmu?

W lutowa niedziele zapraszamy
na performance i dyskusje z grupa
SKART.

Joanna Mytkowska

Skart , z cyklu Nowe hafly, akcja uliczna w Skopje, Macedonia 2007



Trzy przestrzenie
Muzeum Sztuki

/ Jarostawem Suchanem,
Dyrektorem Muzeum Sztuki
W todzi, rozmawiaja
Marcel Andino Velez

| Tomasz Fudala

Adaptuje Pan wtasnie dla potrzeb Mu-
zeum Sztuki catkiem nowy budynek...
Porozmawiajmy o tych planach.

To dosy¢ ztozona sytuacja, bo dziatam

W rzeczywistosci nie przeze mnie skonstru-
owanej. Kiedy pojawitem sig¢ w todzi, pro-
jekt adaptacji na nowg siedzibe Muzeum
jednej z przedzaln w kompleksie Manufaktu-
ry juz istniat. Kilka lat temu z tym pomystem
wyszedt francuski inwestor, ktorego ambicja
byto stworzenie w Manufakturze centrum
handlowo-rozrywkowo-kulturalnego, a wia-
Sciwie nowego rynku w miescie pozbawio-
nym do tej pory takiej przestrzeni. Projekt
zostat podchwycony przez mojego poprzed-
nika, Mirostawa Borusiewicza, wtadze lokal-
ne i Ministerstwo Kultury. Wstepng koncep-
cje architektoniczng wykonano na zlecenie
francuskiego inwestora, a Muzeum, przej-
mujac obiekt w ramach darowizny, nabyfo
rowniez prawa do tej koncepcji.

Trwa wielka debata o planach rozwoju

todzi, ale na razie pociagi do was kur-

suja coraz wolniej... Co wtasciwie dzie-
je sie w todzi i jak Muzeum wpisze sie
w te plany?

t0dz, po latach zastoju, rzeczywiscie zaczy-
na sie zmienia¢. Wychodzi z ekonomicznej
zapasci, w jakiej sie znalazta na skutek
upadku przemystu tekstylnego po koniec lat
90. Miasto wcigz nie wyglada najlepiej, jest
zaniedbane, troche zapyziate, ale pojawiaja
sie obiecujgce inicjatywy, jak chociazby
Manufaktura czy projekt przeksztatcenia
okolic dworca t-0dz Fabryczna w nowocze-
sne centrum kulturalne. Poza tym jest w tym
miescie jakas progresywna energia, ktorej
brakuje innym, ekonomicznie moze lepiej
sobie radzacym oSrodkom.

t0dz sie zmienia i zmieniac sie musi tez Mu-
zeum. Kiedy w latach 30., jako jedno z pierw-
szych na $wiecie, otworzyto sie na awangar-
de, wspotgrato to z duchem nowoczesnosci

i pionierstwa, z ktorym t.0dz byta niegdys
kojarzona. W ostatnich latach Muzeum byto
jednak trochg jak statek kosmiczny, ktory
wyladowat na obcej planecie: w Srodku sztu-
ka wyrafinowanego awangardowego ekspery-
mentu, na zewnatrz silnie spauperyzowana
rzeczywistoS¢ spoteczna, rozlegte obszary
kulturowego zaniedbania. Staramy sig wyj$¢
Z tej sytuacji i uczyni¢ z Muzeum miejsce
bardziej otwarte, miejsce, w ktorym mys|
awangardy jest konfrontowana ze wspotczes-
noscig. Probg takiej konfrontacji byt miedzy
innymi zrealizowany latem ubiegtego roku
projekt poswigcony sztuce ulicy, skfadajacy
sie z monumentalnej wystawy amerykanskie-
go street-artu oraz czesci zatytutowanej ,Ulica
wielokierunkowa”. W tej ostatniej wzigli udziat
polscy artySci ulicy, zaproszeni do zmierzenia
sie z kontekstem generowanym przez instytu-
cje muzeum i przez awangardowg tradycje

z tym konkretnym muzeum utozsamiang.

Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

Przy okazji Muzeum Sztuki Nowocze-
snej w Warszawie czesto pada pytanie
o0 wspotistnienie sztuki i przestrzeni ko-
mercyjnych. Podobny problem dotyczy
Starego Browaru w Poznaniu i todzkiej
Manufaktury. Co bedzie eksponowane
w tej nowej przestrzeni Muzeum Sztu-
ki? Czy mysli Pan o jakims specjalnym
ukierunkowaniu tego miejsca, na przy-
ktad na edukacje?

Komercyjne sasiedztwo samo w sobig nie
jest jeszcze determinujgce. Mozna wskazac
dziesigtki muzeow sztuki na Swiecie, uloko-
wanych z dala od centrow handlowych,

w parkach, w specjalnie wydzielonych stre-
fach kulturalnych, a mimo to realizujgcych
program jezeli nie komercyjny, to powiedz-
my, populistyczny. Sg to w zasadzie miejsca
rozrywki. Odbywajg sie w nich wystawy mo-
tocykli, tatuazy, fotografii mody... Jak z tego
wynika, sama lokalizacja muzeum nie musi
przesgdzac o takiej lub innej polityce pro-
gramowe;.

Co nie znaczy, ze lokalizacja nie ma zadne-
g0 znaczenia. Komercyjne centra mogg in-
strumentalizowa¢ sgsiedztwo muzeum, wy-
korzystujac je dla uwiarygodnienia
wtasnego wizerunku w oczach lokalnych
wiadz czy spoteczenstwa. To moze prowa-
dzi¢ do skojarzenia muzeum ze Swiatem wy-
miany towarowej, pienigdza, mody, a tym
samym tworzy¢ niepozadang rame dla reali-
zowanego przezen programu. Istnieje takie
niebezpieczenstwo, ale mysle, ze mozna je
zminimalizowac¢ wiarygodnym programem

i odpowiednig politykg informacyjna.

A wiec jaki bedzie program?

W nowym budynku przede wszystkim znaj-
dzie swoje miejsce kolekcja sztuki XX i XXI
wieku. Obecnie kolekcja ta miesci sig

w XIX-wiecznym patacu, ktory nigdy tak na-
prawde nie zostat przystosowany do petnie-
nia funkeji muzeum. Powierzchnia ekspozy-
cyjna jest w nim niewielka i mocno
rozcztonkowana, co pozwala na pokazanie
zaledwie skromnej czesci zbiorow, i to

w warunkach, ktore nie odpowiadajg wspot-
czesnym muzealnym standardom.

Czyli de facto tam bedzie Muzeum?

Jezeli Muzeum utozsamiamy z kolekcjg, to
mozna tak powiedzieC. Ja jednak jestem da-
leki od takiego utozsamienia...

Poczatkowo istniat pomyst, zeby w nowym
budynku eksponowac sztuke po 1945 roku,
natomiast w starej siedzibie pozostawic¢
dzieta miedzywojennej awangardy. Zrezy-
gnowatem z niego, poniewaz moim zda-
niem, prowadzitby on do utrwalenia spetry-
fikowanego obrazu awangardy, jako zjawiska
godnego uwagi tylko ze wzgledu na swojg
warto$¢ historyczng, a nie na to, co my mo-
zemy z niego dzisiaj wynies¢. Dla mnie
sprawg niezwykle wazng jest podtrzymywa-
nie zywego kontaktu z awangardowg prze-
sztoscig, nieustajgca praca nad aktualizacjg
dorobku awangardy. Jesli te prace sie zanie-
dbuje, to efekt mamy taki, jak ten, z ktorym
zetkngtem sie pare lat temu, odwiedzajac
todzkie Muzeum: mimo, ze na $cianach wi-
siaty obrazy wielkich awangardowych hero-
sow, Ernsta, Arpa, Schwittersa, van Does-
burga, to miatem poczucie, ze znajduje sie
w jakiej$ prowincjonalnej izbie pamigci

| patrze nie na dzieta, ktore kiedys zrewolu-
cjonizowaty sztuke, tylko na pamigtki po za-
kurzonej i nikogo juz nie obchodzacej prze-
sztosci.

Ryszard Stanistawski, legendarny
dyrektor tego Muzeum, w ktérego
gabinecie teraz rozmawiamy, mowit,
ze instytucja jest mechanizmem kry-
tycznym. Wydaje sie, ze kolekcja
Muzeum Sztuki jest doskonatym ma-
teriatem, ktory zacheca do takich
krytycznych operacji wobec historii
sztuki i jej kanondw.

Koncepcja Stanistawskiego wspotgra z po-
stulatem nieustajgce] aktualizacji sztuki.
Aktualizacja taka moze sig¢ bowiem doko-
nywac jedynie poprzez permanentng kry-
tyczng reinterpretacje. Pokazywanie dziet
ciggle w taki sam sposob, jak gdyby nasze
rozumienie sztuki i Swiata pozostawato nie-
zmienne, prowadzi do ich mumifikacji.
Dlatego wtasnie tak bardzo zalezy mina
tym, by nie rozbijac kolekcji XX-wiecznej
sztuki na dwie osobne ekspozycje: chodzi
0 to, by pokazac prace wspotczesne i te
historycznej awangardy w dialogu, we
wzajemnym oswietleniu. Wierze, ze dzigki
wspotczesnym artystom zyskujemy nowy
wglad w sztuke poprzednikow. | vice versa.

Czy ma Pan juz pomyst, jak pokazywaé
kolekcje?

Chcemy przy pomocy nowej ekspozycji
podjgc polemike z obrazem sztuki, jaki
kreuje wiekszo$¢ muzealnych kolekcji na
Swiecie. Na ogot pokazujg one historie sztu-
ki XX-wiecznej jako historie produkcji
przedmiotow estetycznych, ,oryginatow”,
gtownie rzezb i obrazow. Te wszystkie zjawi-
ska, ktore podwazajg przedmiotowy charak-
ter tworczosci artystycznej — akcje, happe-
ningi, performance — b3dz tez ostabiaja
znaczenie ,,oryginatu”, tak jak fotografia czy
film, sg praktycznie w statych ekspozycjach
muzealnych nieobecne. Jesli si¢ je pokazu-
je, to w formie aneksu (symptomatyczny
jest tu przyktad MOMA, ktore catg XX-wiecz-
ng fotografie wypchneto poza gtowny cigg
ekspozycyjny, do osobnych salek), bgdz tez
w formie okazjonalnych, jednorazowych
prezentacji. Widz zwiedzajgcy takie state
ekspozycje uzyskuje tym samym czytelng
informacje: sztuka akcji, konceptualizm,
Fluxus, wideo, film eksperymentalny — to
wszystko stanowi margines. ,Prawdziwg”,
,powazng” sztuke tworzg obrazy, rzezby

i ewentualnie obiekty, ktore mozna jak rzez-
by wyeksponowac. Jak bardzo absurdalna
jest to informacja, wie kazdy, kto interesuje
sie sztukg nowoczesna.

Dlatego zamierzamy wigczy¢ do statej eks-
pozycji — na rownych prawach z tradycyjny-
mi ,muzealiami” — film eksperymentalny,
wideo, fotografie i dokumentacije dziatan
ulotnych. Oczywiscie, mamy Swiadomosc,
ze wystawianie dokumentacji jest proble-
matyczne, gdyz bardzo tatwo ,nabywa ona
aury” i zaczyna funkcjonowac jako samoist-
ne dzieto sztuki. Tego procesu pewnie wy-
eliminowac catkowicie sig nie da — urucha-
mia go sam fakt pokazania dokumentu

w instytucji muzealnej — mysle jednak, ze
istniejg sposoby jego minimalizacji. Nie-
ktore z nich udato mi sie przetestowac pod-
czas realizacji w 2000 roku wystawy ,Tade-
usz Kantor. Niemozliwe”, ktdra byta, o ile

wiem, pierwszg tak duzg wystawg niemal
w catosci skonstruowang z dokumentalnych
zapisow sztuki akcyjnej.

A Sala Neoplastyczna Wtadystawa
Strzeminskiego? Przeciez jej sie nie da
przenies¢ do nowego budynku razem

z kolekcja?

Przyszto$c¢ Sali Neoplastycznej pozostaje
kwestig otwartg. Musze powiedziec, ze jest
to kwestia bardzo frapujgca, gdyz wywotuje
wiele pytan o charakterze fundamentalnym,
dotyczacych statusu dzieta, znaczenia inten-
cji autorskiej, prawomocnosci nieautorskich
interpretacji, momentow przekraczania mo-
dernizmu, rozumienia autentycznosci, itd.
Dlatego o to, co nalezatoby zrobi¢ z Salg
Neoplastyczng, pytam roznych odwiedzajg-
cych nasze Muzeum gosci. Odpowiedzi sg
bardzo ciekawe. Teresa Gleadow, na przy-
ktad, uznata, ze Sala Neoplastyczna powinna
pozostac tu, gdzie jest, poniewaz jej zwigzek
Z miejscem ma charakter organiczny. Zre-
konstruowanie Sali w innej przestrzeni do-
prowadzitoby, jej zdaniem, do zerwania tego
Zwigzku, a w konsekwencji podwazyto uni-
kalnos¢ realizacji Strzeminskiego. Sala win-
na funkcjonowac jako unikat, jedyny taki
punkt na mapie i stanowic cel pielgrzymek
artystycznych z cafego Swiata. Z kolei dla
Thierry’ego de Duve, ktory odwiedzit nas
kilka miesiecy temu, likwidacja obecnej Sali
i jej rekonstrukcja w nowym budynku nie
stanowi zadnego problemu. Liczy sig, we-
dtug niego, tylko projekt Strzeminskiego,

i to on jest ,oryginatem”, a nie jego mate-
rialna realizacja.

Faktycznie, Strzeminski wtasnorecznie aran-
zacji Sali Neoplastycznej nie wykonat, zrobili
to wedtug szkicow artysty jego uczniowie.
Co wigecej, pierwotna aranzacja malarska,
21948 roku, zostata w czasach stalinow-
skich zniszczona; ta, z ktdrg mamy obecnie
do czynienia jest wiec ,kopig” i to kopig
wielokrotnie przemalowywang w ramach
prac konserwatorskich. ,Oryginatu” w sensie
tradycyjnym, gdzie liczy sie wtasnorecznos¢
wykonania dzieta, rzeczywiscie zatem nie ma
i nigdy nie byto. Co nie znaczy, ze problem
statusu Sali nie istnigje. Dla nas, wspotcze-
snych, bardzo istotny jest, na przyktad, kon-
tekst architektoniczny, czyli fakt, ze Sala
Neoplastyczna znajduje sie w budynku XIX-
wiecznego patacu. Ale znaczenie kontekstu
to kwestia, ktora pojawita sie w zasadzie do-
piero w refleksji ponowoczesnej. Modemni-
styczna my$| ignorowata go, skupiajac sie
na dziele jako cafosci autonomicznej. Czy
zatem dla Strzeminskiego 6w kontekst archi-
tektoniczny byt istotny, czy tez nie? A po
drugie, nawet jesli przyjmiemy, ze dla Strze-
minskiego byt on nieistotny, czy jest to wy-
starczajgca przestanka, zeby go ignorowac?
Czy powinnismy podgza¢ w naszym rozu-
mieniu dzieta wytacznie za rozpoznang inten-
Cjg autorskg, czy tez mozemy przyjac, ze do-
puszczalne sg rowniez inne interpretacje? Sg
to zasadnicze problemy i chciatbym szerzej
je przedyskutowac, a by¢ moze nawet zorga-
nizowac niewielkg konferencje na ten temat.

Ale bedzie Pan musiat podja¢ jaka$
decyzje.

W duchu juz decyzje podijatem, ale ciggle
otwarty jestem na nowe argumenty i, jesli
pojawig sie przekonywajace, gotow jestem
j3 zmienic.
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Widok nowego budynku Muzeum Sztuki w todzi w czasie prac adaptacyjnych, 2007, materiaty prasowe MSt.




Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie
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Wtadystaw Strzeminski, rysunek z cyklu Deportacja, 1940, kolekcja Muzeum Sztuki w todzi

Czy Muzeum Sztuki bedzie realizowaé
projekty badawcze? Czy takie prace, jakie
prowadzita tu kiedys Janina tadnowska...

...ktora byta pamigcig tego muzeum...

...beda kontynuowane? Wiedza tad-
nowskiej byta ogromna, wprost niesa-
mowita. Mozna byto odnies¢ wrazenie,
ze ona odtworzyta kazdy dzien z zycia
Katarzyny Kobro...

Muzeum zdecydowanie musi funkcjonowac
rowniez jako placowka badawcza. Przede
wszystkim dlatego, ze w Polsce historia sztuki
XX wieku jest — nie ukrywajmy — staba.
Potrzebne sg zatem nowe osrodki naukowej
refleksji nad g niedawng artystyczng prze-
sztoscig. Pierwszy powazny projekt badawczy
uruchomilismy w zesztym roku, a dotyczy on
prawie nierozpoznanego, cho¢ bardzo wazne-
go okresu w historii todzkiego Muzeum, mia-
nowicie czasow Il wojny Swiatowej. Ponadto
staramy sie poddawac krytycznemu namysto-
wi nasza wiasng muzealniczg praktyke. Nie-
dawno wydalismy ksigzke Muzeum jako swie-
tlany przedmiot pozgdania, ktora gromadzi
teksty kilku znakomitych polskich teoretykow
i historykow sztuki. Mysle, ze w toczacej sig

u nas debacie na temat przysztosci instytucji
muzealnej stanowi ona naprawde nowy gtos.

Naszym najwazniejszym celem jest jednak
uruchomienie czasopisma, ktore stworzytoby
przestrzen dla debaty o sztuce XX-wieczne;

i wspotczesnej na poziomie akademickim.
Bytoby to miejsce na powazne naukowe ana-
lizy kwestii istotnych zaréwno dla tworczosci
artystycznej, jak i dla szerzej pojetej kultury
wizualnej. Moze kwartalnik, moze potrocznik,
jeszcze nie wiem. Kazdy z numerow poswig-
cony jednemu tematowi, autorzy polscy i za-
graniczni, ttumaczenia tekstow kanonicz-
nych. Taki troche ,,October”, oczywiscie,
zachowujac wszelkie proporcje. | zapewne
nie tak ideologicznie sprofilowany.

Wstrzasajace jest to, co Pan odkryt po
przyjeidzie tutaj: ze do Muzeum przy-
chodzi przecietnie zaledwie kilkanascie
0so0b dziennie. A tymczasem w naszym
bratnim czasopi$mie zatytutowanym
»Muzeologia” przeczytatem, ze Muzeum
w Malborku odwiedza pot miliona ludzi
rocznie. Bedzie Pan pewnie pracowat
nad tym, aby zwigkszy¢ frekwencje?

Naturalnie. Muzeum Sztuki jest instytucjg
publiczng, a nie galerig prywatng, ktora mo-
ze sobie pozwoli¢ na realizacje bardzo spe-
cyficznego programu bez troski o to, czy
znajdzie dla niego odbiorcow, czy nie. Przy
czym zwiekszac frekwencje mozna na dwa
sposoby. Jeden to organizowanie wystaw ty-
pu ,Historia motocykla” lub ,Najlepsze fo-
tografie National Geographic”. Drugi polega
na tym, ze nie robi sig zadnych programo-
wych koncesji na rzecz popularnego gustu,
tylko przycigga ludzi do muzeum sensowny-
mi dziataniami edukacyjnymi i popularyza-
cyjnymi. Blizszy jest mi ten drugi sposob
dziatania. | jest on skuteczny, skoro w ciggu
roku udafo nam sie zwiekszy¢ frekwencje

0 ponad 40%. Zwazywszy na fakt, ze przed
moim przyjsciem do Muzeum rocznie od-
wiedzato go mniej wigcej 20.000 osab, cig-
gle trudno to uznac za wynik satysfakcjonu-
jacy, ale sprawy idg w dobrym kierunku.
Problemem jest jednak nie tylko liczebnosc,
ale takze profil naszej publicznosci: przede
wszystkim sg to wycieczki szkolne oraz 0so-
by w wieku emerytalnym. Byto to dla mnie
zadziwiajgce odkrycie, poniewaz i w Bunkrze
Sztuki, i w CSW, gdzie wezesniej pracowa-
tem, znakomitg wigkszos¢, 60—70% zwie-
dzajgcych, stanowili widzowie w wieku od
17 do 35 lat. Na catym Swiecie to wiasnie
gtownie z 0s0b w tym przedziale wiekowym
sktada sie publiczno$¢ instytucji zajmuja-
cych sie sztukg nowoczesng i wspotczesna.
Profil naszej widowni jest tym bardziej za-
dziwiajacy, ze w todzi studiuje podobno po-
nad 100.000 studentow i wielu z nich uczy
sie na kierunkach o profilu artystycznym lub
zblizonych. To jest potezny obszar do zago-
spodarowania.

Niebawem przeniesie Pan kolekcje do
Manufaktury. Ludzie beda przychodzic,
bo to jest centrum handlowe i bedzie

to nagtos$nione: duze nazwiska itp.

A co bedzie sie dziato w starym gmachu
Muzeum?

Zmieni catkowicie swojg funkcje. To wiasnie
przede wszystkim tutaj bedzie realizowany
program biezgcy Muzeum: wystawy czaso-
we, projekty zwigzane z filmem ekspery-
mentalnym, sztukg wideo, performance,
dziatania warsztatowe i edukacyjne. Ma to
by¢ miejsce, ktore daje powody do ciggtych
odwiedzin, zywe, energetyczne. Miejsce po-
zwalajgce Muzeum utrzymac kontakt z tym,

C0 najbardziej wspotczesne. Mam nadzieje,
ze juz w tym roku uda nam si¢ zmodernizo-
wac strefe wejSciowg budynku tak, by za-
miast odstreczac jak dotychczas, zaczeta
wciggac ludzi z ulicy do Muzeum. Zamknie-
te na gtucho bramy, niezachecajgca portier-
nia, straznik, na ktorego widz natyka sie tuz
po wejsciu — tak wyglada to obecnie i, moz-
na powiedziec¢, ze metaforycznie odzwier-
ciedla stosunek, jaki do niedawna Muzeum
zywito do Swiata zewnetrznego. Teraz bramy
zostang zastgpione przeszkleniami, a caty
parter bedzie przeksztatcony w przestrzen
faczacg funkeje klubu, kawiarni, ksiegarni,
czytelni.

A ,kto za to ptaci?”

Inwestycje Muzeum finansuje przede
wszystkim Urzad Marszatkowski. Muzeum,
0 prawda, podlega zarowno temu urzedo-
wi, jak i Ministerstwu Kultury, ale to ostatnie
wsparto jedynie naszg inwestycje w kom-
pleksie Manufaktury, i to w bardzo skrom-
nym wymiarze.

Pomoéwmy jeszcze o kolekcjonowaniu.
Jaka jest strategia Muzeum? Jak to ma
wygladac?

Profil zbiorow Muzeum zostat w duzej mie-
rze zdefiniowany w momencie, gdy trafita
do nich kolekcja Swiatowej awangardy stwo-
rzona z inicjatywy Wtadystawa Strzemin-
skiego i grupy a.r. Wowczas Muzeum stafo
sie miejscem gromadzenia sztuki wspotcze-
snej. Ta tradycja obliguje do ciggtego aktu-
alizowania zbiorow. Muzeum Sztuki, inacze;
niz pozostate, winno podejmowac ryzyko
przyjmowania do swojej kolekcji rowniez
tych prac, ktorych czas i historia sztuki nie
zd3zyty jeszcze zweryfikowac. Zadanie aktu-
alizacji zwtaszcza teraz wydaje sie szczegol-
nie palgce, gdyz w ostatniej dekadzie Mu-
zeum w znikomym stopniu powigkszato
swoje zbiory, i to niekoniecznie o dzieta na-
prawde istotne. Mamy wiec bardzo powazne
braki. Powoli staramy sie je nadrobic, po
pierwsze, poprzez zakupy — udafto nam sie
pozyskac nieco Srodkow na ten cel — po
drugie, poprzez przyjmowanie dziet w dtu-
goterminowe depozyty. Bardzo powazne
uzupetnienie stanowi kolekcja todzkie,
Zachety, ktora na mocy porozumienia z tym
Towarzystwem weszta jako staty, beztermi-
nowy depozyt w sktad naszych zbiorow.
Dzieki temu zyskalismy prace takich, do tej
pory u nas nieobecnych, artystow jak Libera,
Kulik, KuSmirowski, Zebrowska czy Lejman.
Drugi kierunek rozwoju kolekcji wigze sie

Z kwestig przemyslenia opowiesci, jakg ma-
my zamiar snuc przy jej pomocy. Chodzi tu-
taj o wspomniane juz przeniesienie punktu
ciezkoSci z przedmiotu na idee i o dowarto-
sciowanie tych zjawisk artystycznych, ktore
podwazajg przedmiotowe ujecia sztuki.
Mam na mysli fotografie, wideo, dokumen-
tacje sztuki performatywnej. Warto moze
przypomnie¢, ze to w Muzeum Sztuki, dzigki
Urszuli Czartoryskiej, powstat pierwszy

w Polsce Dziat Fotografii i Technik Wizual-
nych. To rdwniez zobowigzuje.

ChcielibySmy wreszcie poszerzac nasze
zbiory o dzietfa, ktore pozwolg nam prze-
definiowac to, z czym nasze Muzeum jest
przede wszystkim kojarzone, czyli dziedzic-
two konstruktywistycznej awangardy. Owo
dziedzictwo jest niewgtpliwie naszym naj-
wiekszym skarbem, ale takze do pewnego

stopnia balastem. A raczej balastem jest
uproszczone wyobrazenie na temat kon-
struktywizmu oraz jego konsekwencji w poz-
niejszej sztuce. Te ostatnie bardzo czesto
bywajg bowiem redukowane do akademi-
zmu geometrycznej abstrakcji. Mamy za-
miar pozyskiwac do naszej kolekcji prace,
ktore podejmujg dialog z konstruktywizmem
i awangarda, ale podejmujg go w Sposob,
ktory pozwala wydoby¢ z tamtych historycz-
nych zjawisk inne, bardziej wartosciowe

i aktualne sensy.

Z ekonomicznych wzgledow Muzeum naby-
wa gtownie prace artystow polskich, nie
chcielibySmy jednak rezygnowac z miedzy-
narodowego charakteru naszej kolekcji. Na
kupowanie dziet za granicg dtugo jeszcze
pewnie nie bedzie nas stac, w zwigzku

Z czym zamierzamy wchodzi¢ we wspotpra-
ce z kolekcjonerami, od ktorych chcieliby-
Smy pozyskiwa¢ — w formie dfugotermino-
wych depozytow — dzieta z naszego punktu
widzenia istotne. Kto$ moze nam, oczywi-
scie, zarzucic, ze w ten sposob pozwalamy,
by prestiz publicznej instytucji stuzyt
wzmacnianiu wartosci tego, co stanowi
prywatng wtasnos¢ i moze byc¢ zrodtem jak
najbardziej wymiernych zyskow. Sadze jed-
nak, ze ten zarzut w przypadku dziet arty-
stow 0 uznanej miedzynarodowej renomie,
a takie nas tutaj interesujg, nie ma wigksze-
o sensu.

To ciekawy koncept. | ostatnie pytanie:
o trzecig przestrzef Muzeum. Co z Pa-
tacem Herbsta? Czy podnosi troche
frekwencje?

Patac Herbsta jest odwiedzany z takg samg
intensywnoscig, co gmach gtowny. | tak sa-
mo w duzej mierze sg to wycieczki szkolne.
Dotychczas Patac funkcjonowat jako mu-
zeum wnetrz zabytkowych. Teraz staramy sie
go przeksztatcic w oSrodek zajmujacy sie
sztukg dawng, zwtaszcza XIX-wieczng, oraz
kulturg kolekcjonerska przemystowej todzi.
Chciatbym, aby byto to miejsce powaznych
studiow nad tymi zjawiskami, a takze miej-
sce, w ktdrym sztuke dawng pokazuije sie

W $posob zdolny angazowac emocie i re-
fleksje wspotczesnego widza. Przymiarkg
do tego byfa zakoriczona wiasnie wystawa
,Kuchnie zmystow”, poswiecona kulturze
stotu i jej okolicom. Pojawity sie na nigj
zarowno XIX-wieczna zastawa stotowa, jak

i wspotczesne projekty Alessiego. Zardwno
tradycyjne martwe natury, jak i podejmujaca
krytyke konsumpcjonizmu praca Daniela
Spoerriego czy filmy w rodzaju pamigtnego
,Wielkiego zarcia”. Tego rodzaju projekty
mamy zamiar realizowac rowniez w przy-
sztoSci, by ozywi¢ Pafac Herbsta i nada¢ mu
wyrazisty profil.

To ostatnie pokrywa sie z oczekiwania-
mi Muzeum Sztuki Nowoczesne;...

Przyjmuje zaktad, ze to Muzeum powstanie!

t0az, 6 listopada 2007.

Jarostaw Suchan (ur. 1966) jest historykiem i krytykiem sztu-
ki. Byt kuratorem kilkudziesieciu wystaw m.in. Tadeusza Kantora
(,Interior imaginacji” w Zachecie, 2005). Do 2002 r. byt dyrek-
torem Galerii Sztuki Wspotczesnej Bunkier Sztuki w Krakowie.
Stanowisko dyrektora Muzeum Sztuki w todzi objat w sierpniu
2006 r., opuszczajac stanowisko wicedyrektora i gtownego ku-
ratora Centrum Sztuki Wspotczesnej Zamek Ujazdowski w War-
szawie. Tam zrealizowat m.in. wazny cykl wystaw polskich arty-
stow ,W samym centrum uwagi” (2005-06).
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Stuch przestrzenny
Architektura wystaw Stanistawa
Zamecznika

Tomasz Fudala

Modernistyczne wystawy lat 60. koity
zal za niezrealizowanymi miastami
przysztosci. Architektura ekspozyciji

z tektury i sklejki zastepowata realiza-
cje najodwazniejszych urbanistycznych
wizji powstajacych w szkicownikach
architektow i pozostawata czesto jedy-
ng materializacjq wizjonerskich idei.
Niezwykte pod tym wzgledem byty
wystawy aranzowane przez Stanistawa
Zamecznika, architekta, ktory swoje
zajecie nazywat ,,sztukg przestrzeni”.

Stanistaw Zamecznik (1909-1971) nalezat
do grupy ,.architektow, ktorzy Polski nie zbu-
dowali”." A to dlatego, ze cho¢ debiutowat
przed wojng, to okres jego dziatalnosci po-
krywa sie z funkcjonowaniem Polskiej Rzecz-
pospolitej Ludowej — panstwa, w kiorym
praktyka architektoniczna miata odmienny
ksztatt niz kiedykolwiek w historii, a politycz-
no-prawne scentralizowane struktury deter-
minowaty proces projektowania i realizacji
budynkow. Mozna Zamecznika postawi¢

w kregu takich postaci jak Oskar Hansen,
Jerzy Softan czy Lech Tomaszewski, ktorych
projekty architektoniczne nie powstawaty
zZbyt czesto. Projektowanie wystaw, traktowa-
ne poczatkowo jako dorywcza ,,chaftura”,
stato sie wkrotce jego podstawowym zaje-
ciem. Jego wystawy zaczety zbiera¢ bardzo

dobre recenzje. Krytykow czesto bardzie;
interesowata architektura wystawy niz sam
temat ekspozycji. Entuzjastyczne opinie
zyskat juz Pawilon Wegla na propagandowej
Wystawie Ziem Odzyskanych (1948).
Zamecznik zaprojektowat architekture

0 miekkich, wyginajgcych sie Scianach, na
ktorych prezentowano gloryfikacje polskiego
wydobycia ,.czarnego ztota”.

Chociaz zamawiane przez wiadze ekspozycje
uswietniaty tak wazne propagandowe przed-
siewziecia jak wystawy z okazji kolejnych
,-leci” PRL=u, to Zamecznik, jako projektant,
otwarcie polemizowat z systemem: ,Naleza-
toby spokojnie pozwoli¢ jednym ludziom
produkowac, a innym kupowac wszystko,

co im sie podoba, jezeli te czynnosci oby-
dwu stronom dogadzajg” 2 Pisat, ze modele
kultury nie daja sig wytworzy¢ sztucznie,
wyprodukowac na zamowienie, a nowocze-
snos¢ ma ,,okropnie zamazane kontury”.
Zdawat sobie sprawe z faktu, ze wystawy sg
Swiadectwem historii kodu instytucjonalno-
ideologicznego, ktorym postuguje sie sztu-
ka, ale i wtadza. Wystawy zostaty bardzo
wczesnie zauwazone jako obiecujgcy Srodek
masowej komunikacji, bedgc rownoczesnie
waznym polem dziatalnosci artystow awan-
gardowych. To w ich nietrwatej architekturze
urzeczywistniaty sie konstruktywistyczne
koncepty przestrzeni. Jak podkresla Mary
Anne Staniszewski, autorka The Power of
Display (1998), wptyw wystaw na historig
sztuki jest nie dos¢ przedyskutowanym
problemem. Niejednokrotnie to ekspozycje
wptywajg na historig poszczegolnych dziet
sztuki i ich pozniejsze interpretacje.

Zamecznik tworzyt ekspozycje w przekona-
niu, ze wystawy przeszty gtebokg rewolu-
cje. Zmiana zaszta tez w obrebie samej
sztuki. Te ,nowg sztuke” reprezentowaty
np. abstrakcyjne prace Wojciecha Fangora.
Zamecznik podkreslat, ze obrazy przestaty
broni¢ sig ztotymi ramami przed konkuren-
cjg innych obrazow, wiszacych obok,

| przed przestrzenig, w ktorej sie znalazty.
Twierdzit, ze zaczety ,,promieniowac na ze-
wnatrz”. Okazato sie, ze dobor sgsiedztwa
oraz ukfady w przestrzeni odgrywajg zasad-
niczg role, stanowigc czesto o wnetrzu ob-
razu. ,Mozna by mowic o poczatku ich zy-
cia spotecznego” — konkludowat.

W kontekscie wystawy Fangora , Studium
przestrzeni” (1958), ktora byta nieco wcze-
$niejsza niz zachodnie pojecie environ-
ment, pisat: ,Okazato sie zresztg znacznie
wiecej, co mozna byto przewidziec, ze tre-
$ci malarskie poszczegolnych obrazow,
utozone w prawidtowy dla tych tresci sys-
tem, dajg zespotowo nowe wartosci

W przestrzeni migdzy nimi”. Za kontynuacje
tych zainteresowan mozna uznac wystawe
w amsterdamskim Stedelijk Museum
(1960), gdzie powstat kombinatoryczny
uktad bryt i ptaszczyzn, ktory byt w rzeczy-
wistoSci wielkim environmentem.

Wystawy Zamecznika stosowaty podobne
techniki do wprowadzonego przez ekspozy-
cje Fredericka Kieslera systemu ,Leger und
Trager” (L+T) — metody projektowania
ekspozycji opartej na wykorzystaniu piono-
wych oraz poziomych belek, uzupetnianych
prostokatnymi panelami uktadanymi w pio-
nie i w poziomie. System ten dawat wysta-

wie tatwos¢ demontowania oraz chronit
ekspozycje od Scistego powigzania ze Scia-
nami pomieszczenia. Poszczegolne moduty
instalacji funkcjonowaty jak litery w alfabe-
cie, ktorych rozne kombinacje tworzyty roz-
maite sensy. Juz w latach 50. Zamecznik
wypracowat Srodki techniczne i formalne,
ktore na state weszty do repertuaru jego
rozwigzan wystawienniczych. ,Przypadko-
wym odkryciem ojca — wspomina Piotr Za-
mecznik — byty szczegolne wtasciwosci
twardej sklejki, ktéra po zmoczeniu daje sie
fatwo ksztattowac”. Zarowno w architekturze
wystawy rzezb Henry Moore’'a w Zachecie
(1959), jak i w Pawilonie Polskim na Mig-
dzynarodowych Targach w Barcelonie
(1959) uzyt migkko powyginanych $cian

| parawanow tworzacych organiczng struk-
ture wystawy.

Zamecznik przyznat wystawiennictwu prymat
nad architekturg. ,Kazda okazja wystawy da-
je wspaniate warunki robienia makiety dla
problemow technicznych, wigksze niz je
majg na przyktad urbanisci, ktorzy spraw-
dzajgc swojg wizje robig zabawki dla dzieci”
— pisat, myslac zapewne o ,klockach”
blokow projektowanych przez architektow

w catej Polsce. To, co go z nimi tgczy, to
stylistyka ,wielkich modernistow”, w ktorej
utrzymane sg jego teksty. Charakterystycz-
nym zjawiskiem w polskim Srodowisku
architektonicznym byto przejecie sugestyw-
nego, podniostego stylu wypowiedzi Le
Corbusiera, ktory bedzie miat swojg spe-
cjalng odmiang w warunkach poodwilzowe;
Jretoryki intelektu”. Cho¢ socrealiSci wpisali
ksigzki Le Corbusiera do ,indeksu ksiag
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Stanistaw Zamecznik, fot. Marian Sokotowski
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Pawilon polski na Migdzynarodowych Targach w Barcelonie, projekt ekspozycji S. Zamecznik, 1959
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Wystawa sztuki uzytkowej z cyklu ,Polskie dzieto plastyczne w XV-lecie PRL”, projekt ekspozycji §. Zamecznik, Zacheta, 1963

zakazanych” i, jak prawie catg przedwojenng
architekture, oskarzyli o ,formalizm”, to po
zelzeniu doktryny, w czasie Odwilzy, jego
prace zaczety powracac do task.® ,Odkrytem
w sumie obecno$c trzech watkow architek-
tonicznych w otaczajgcym mnie Swiecie” —
pisat architekt Jerzy Sottan. ,Byty to: trady-
cyjny eklektyzm, zapatczany modernizm

i co$ trzeciego — ten pod-prad reprezento-
wany przez Le Corbusiera”." Teksty Zamecz-
nika, publikowane w latach 60. w legendar-
nym ,Projekcie”, pokazujg, ze nawet sam
jezyk Le Corbusiera, balansujgcy na krawe-
dzi btedu, peten neologizmow, wyrazen po-
tocznych oraz zwrotow i termindw ezote-
rycznych, byt fascynujgcy.

Swiezym oddechem nowoczesnej architek-
tury i wystawiennictwa byto EXP0’58

w Brukseli, na ktore Zamecznik pojechat,
aw ktorym mogt dostrzec wystawe rozumia-
ng jako nieskrepowany polskimi materiato-
wymi ograniczeniami multimedialny spek-
takl. Lekkie konstrukcje, organiczne formy

i futurystyczne dachy ze sztucznych tworzyw
utwierdzaty tylko jego przekonanie, ze prze-
mijajace wystawy sg rownoprawnym, a cze-
sto nawet bogatszym wobec trwatej archi-
tektury Srodkiem wypowiedzi. Architektura
wystaw najlepiej oddawata ,,poetyckos¢
modernizmu”. Takze polscy architekci wi-
dzieli w niej magnetyzm ,,corbusierujacej”
nowoczesnosci. Pawilon polski na EXPO’58
nie zostat zrealizowany, cho¢ projekt Jerze-
go Sottana byt niezwykle interesujacy. Do
tego pawilonu Zamecznik — jak Mies van
der Rohe na targach mody w Berlinie
(1927) — miat zaprojektowac kawiarnie.

W 1960 Zamecznik pisat w swoim liscie do
redakcji ,Projektu” o inspiracji, jakg daje
projektujgcemu obserwacija krajobrazu

z szybko jadgcego samochodu. Powstaty
dziesieC lat pozniej projekt na konkurs urba-
nistyczny Migdzynarodowej Wystawy
Ogrodniczej w Wiedniu zostat zainspirowany
ruchem i dynamikg jazdy. Sens aranzowania
wystaw tkwit, zdaniem Zamecznika, w cato-
Sciowym projektowaniu przestrzeni galerii

i tworzeniu otoczenia dziet sztuki: ,Prawdzi-
wy smak przestrzeni jest dopiero wtedy od-
czuwalny, kiedy cztowiek znajduje sie w jej
Srodku”™ — mowit. ,Kiedy odbiera jg poru-
Szajgc Sie —a wigc w czasie.”

Wnetrza wystawowe — jedno z pdl dozwo-
lonego eksperymentu, o ktorym w peere-
lowskiej architekturze mozna byto tylko
pomarzy¢ — ,staty sie laboratorium dla
doswiadczen”. ,Tu mozna mniej szanowac
reguty i za to bawic sie poszukiwaniem sys-
temow” — pisat Zamecznik. ,Mozna docho-
dzi¢ do odkry¢ nieosiggalnych w innych
dziedzinach i znacznie gtebiej eksploatowac
muzyczno$¢ przestrzeni. Badac napigcia
istniejgce w przestrzeni miedzy formami

i ustawiac je w uktady odbierane w czasie.
Mozna opowiadac przestrzenig i kompliko-
wac jg.” To ,komplikowanie” przestrzeni za
pomocg spektakularnych, a jednoczesnie
totalnych aranzacji byto specjalnoscig Za-
mecznika, ktory catg wystawe polskiej ksigz-
ki na targach w Lipsku (1965) umiescit na
wielkich talerzach tworzgcych niecodzienne
stoisko. Na wystawie sztuki uzytkowej w Za-
checie (1963) zamknat eksponowane przed-
mioty w pod$wietlanych szescianach z okrg-

gtymi okienkami, ktore niczym wielkie
projektory Swiecity w wyciemnionej Sali
Matejkowskiej. W czasie wystawy fotografii
(Zacheta, 1962) zbudowat system przeska-
lowanych aparatow fotograficznych, prezen-
tujgc zdjecia w ich wnetrzach.

W socjalistycznej Polsce rzeczywisty wy-
dzwiek wystaw wykraczat poza propagande,
0 czym tak mowit Zamecznik: ,,Czasami
wydawato sie, ze [wystawiennicy] tworzyli
rzeczy tymczasowe, bez odpowiedzialnosci
wobec historii, bez obowigzku pracy dla
muzeow. Tymczasem, w rzeczywistoSci
wystawiennicy tworzyli rzeczy promieniujgce
na inne dziedziny”. Realizacje nawet najbar-
dziej wizjonerskich projektow miat umozli-
wiac¢ plan rozbudowy Zachety autorstwa
Oskara Hansena i Stanistawa Zamecznika.
Inicjatywa rozbudowy Zachety, z ktorg wysta-
pito w 1959 roku Ministerstwo Kultury, nie
zapowiadata zadnych sensacji, a tymczasem
wyniki konkursu okazaty sie zaskakujgce.
,Bardzo prosty — oparty na ascetycznym
szescianie stalowej konstrukeji o szklanych
elewacjach. Przeszklona zewnetrzna powtoka
$cian i przesuwane wewnetrzne zastony po-
zwalajg na dowolng zmiane kazdego miejsca
petnej $ciany na okno” — pisat o tym projek-
cie architekt Stanistaw Jankowski. Projekt
pozwalat na dowolne ustalanie wysokosci
przestrzeni wystawowej, od 3 do 15 metrow.
Powstat jeden z najbardziej radykalnych
projektow w polskiej architekturze XX wieku

i moze wtasnie dlatego nigdy nie zostat
zrealizowany. Jak po wszystkich projektach
Zamecznika, tak i po tym pozostaty czarno-
biafe fotografie.

Co nam daje lekcja Zamecznika? Przede
wszystkim, na tle niedosytu wyrazistych
propozycji wystawienniczych, sktania do
rozpatrywania aranzacji wystawy, jej archi-
tektury jako intrygujgcego medium. Jego
projekty majg bardzo szczegolne migjsce

w polskim wystawiennictwie i architekturze
XX w. Tym bardziej zaskakuje zapomnienie,
z ktorym spotkata sie posta¢ Stanistawa Za-
mecznika. Jedynym $ladem jego tworczosci
sg dzisiaj fotografie w katalogach wystaw

i kilka tekstow napisanych in memoriam
przy okazji poSmiertnej wystawy w 1973

w Zachecie.® Tymczasem Zamecznik jest
bez watpienia jednym z ogniw, dzieki kto-
rym uda sie przywotac przeoczone aspekty
NOWOCZzesnosci.

Dzigkuje synowi Stanisfawa Zamecznika, Pio-
trowi Zamecznikowi, za cenne informacje i fo-
tografie, ktére pomogty mi w czasie pisania
tekstu. Pozostafe fotografie pochodzg z Mu-
zeum Akademii Sztuk Pieknych w Warszawie
oraz Zachety Narodowej Galerii Sztuki.

1 wJerzy Softan — cztowiek, ktory Polski nie zbudowat”, film do-
kumentalny w rez. Marcina Gizyckiego, 1998.

2 Wszystkie wypowiedzi Zamecznika pochodzg z: Stanistaw
Zamecznik 1909-1971, kat. wyst., Warszawa 1973.

3 Andrzej K. Olszewski, /dee Le Corbusiera w Polsce, w: Podfug
nieba i zwyczaju polskiego. Studia z historii architektury, sztuki

i kultury ofiarowane Adamowi Mitobedzkiemu, Warszawa 1988,
S. 482.

4 Jola Gola, Maryla Sitkowska (red.), Jerzy Softan. Rozmowy

0 architekturze, Warszawa 1996, s. 39.

5 Stanistaw Zamecznik 1909-1971, op. cit.
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Przestrzen publiczna
i dekonstrukcja.
Christian Kerez w Warszawie

Zofia Herman

Cho¢ projekt Muzeum Sztuki
Nowoczesnej autorstwa
Christiana Kereza w niczym
nie przypomina architektury
dekonstrukcii i jest kojarzony,
z przyczyn formalnych, z tra-
dycja modernizmu, mozna in-
terpretowac¢ go w kategoriach
dekonstrukcji, a takze powig-
zanej z nig teorii demokraciji

i przestrzeni publicznej
Claude’a Leforta, Chantal
Mouffe i Ernesto Laclaua.

Jacques Derrida zarzuca za-
chodnioeuropejskiej mysli filozo-
ficznej, ze jest ona ufundowana
na metafizyce obecnoéci, dla
ktorej charakterystyczne jest sta-
wianie w jezyku wyzej znaczone-
go niz znaczgcego. Uwaza, ze
znaczgce traktuje sie, jakby bylo
transparentne, zawsze ze wzgle-
du na znaczone.' Derrida widzi
poczatki takiego myslenia w filo-
zofii Platona, ktéry patrzy na rze-
czywistos¢ przez pryzmat swiata
idei. Zaktadajgc obecnos¢ idet,
znaczonych, odbijajgcych sie

w znaczacych, filozofia poszuku-
je zrédlowego sensu, ,transce-
dentalnego znaczonego”, ktérym
jest najwyzsza tozsamosé. Zatem
filozofia jest ,takim typem mysle-
nia, ktory zaktada jaki$ poczatek,
czyli zroédiowg obecnosc”.? Der-
rida chce skierowaé wzrok na
znaczgce, na pismo. Uwaza, ze
to pismo jest pierwotne, a zrodio
jako takie pozostaje nieobecne,
a zatem nieobecno$é¢ ma cha-
rakter zrédtowy.

W tej tezie Derridy mozemy do-
strzec analogie do koncepc;ji
demokracji i przestrzeni pu-
blicznej takich teoretykdw, jak
Claude Lefort, Ernesto Laclau
czy Chantal Moutte,® ktérzy
twierdzg, ze demokracja ufun-
dowana jest z zalozenia na
pustym miejscu. Mozna powie-
dzieé, ze jest to puste miejsce
po tym, co Derrida nazywa
transcendentalnym znaczonym
lub najwyzszg tozsamoscig. Ro-
salyn Deutsche tak parafrazuje
mys! Leforta: ,Lefort uwaza, iz
znamieniem demokracji jest
znikniecie pewnikéw, bez-
wzglednych praw odnoszgcych
sie do podstaw zycia spoteczne-
go. Niepewnosé, nieokreslonosé
czyni sity demokratyczne antyte-
zq absolutnej wladzy monar-
chicznej, a tym samym niszczy
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ja".* Wladza monarchy jest wta-
dzg pochodzacg de facto ze
sr6dta transcendentalnego. Zro-
dlo transcendentalne, stanowigc
staly punkt odniesienia sprawia-
to, ze spoteczenstwo pojmowa-
ne bylo jako trwata jednia. Nato-
miast w demokracji, wedtug
tych autoréw, nie powinno by¢
zadnej statej reprezentacji za-
ktadajgcej jednoéc. Wobec bra-
ku fundamentdw, spoleczne
znaczenia sg wcigz negocjowa-
ne, jednoczesnie konstytuowane
1 wystawiane na ryzyko zakwe-
stionowania. ,Demokracja zwig-
zana jest z wizerunkiem pustego
miejsca’® w tym znaczeniu, ze
nie ma zadnych statych punktéw
odniesienia. Koncepcja ta zwig-
zana jest réwniez z rozumieniem
jezyka jako nieprzejrzystego.

W demokracji maja scierac sie
rézne dyskursy, nie ma jednego
jezyka, ktéry opisywatby w petni
rzeczywistosé¢ kazdego obywa-
tela. W teorii Laclaua i Moutffe
istotng role odgrywa pojecie
antagonizmu: ,Antagonizm
afirmuje i jednoczesnie unie-
mozliwia zamkniecie spoteczen-
stwa, odstaniajgc fragmenta-
rycznoéc¢ i przypadkowosé
kazdej catodci”.®

Zwycieski projekt w konkursie na
budynek Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej w Warszawie wywotat
oburzenie i protest éwczesnego
dyrektora Muzeum, czesci jego
pracownikéw, duzej czesei sro-
dowiska historykéw sztuki, dzien-
nikarzy, publicznosci. Christian
Kerez zostat skrytykowany przede
wszystkim za to, ze nie stworzyt
konkurencyjnego wobec Patacu
Kultury symbolu (jakim jest np.
stynne muzeum w Bilbao), ale
zaprojektowat budynek zdecydo-
wanie niepomnikowy. Whrew tym
opiniom, mozna projekt Kereza
odczytaé nie jako kapitulacje wo-
bec dominujacego Patacu Kultu-
1y, lecz jako probe postulowane-
go przez Derride wyjscia poza
binarne opozycje. Zaprojektowa-
nie kontrapunktu dla Patacu Kul-
tury potwierdzitoby tylko symbo-
licznos¢ ,prezentu Stalina”.
Natomiast projekt Kereza jest
raczej proba reinterpretacji i no-
wego odczytania Palacu, zamiast
jego mentalnego ,zburzenia”.
Odmowa wprowadzenia nowe;j
reprezentacji Warszawy wpisuje
sie w projekt przestrzeni publicz-
nej jako pustego miejsca. Stwo-
rzenie reprezentaciji dla ,wszyst-
kich warszawiakow” zaktadatoby
homogeniczno$¢ spoteczno-

$ci i zabdjcza dla demokraciji
jedno$¢. A przeciez sama

Warszawa, jak i jej mieszkancy,
ma heterogeniczne oblicza
1 tozsamosci.

W kontekécie zagadnienia de-
konstrukeji szczegdlnie interesu-
jacy wydaje sie — dominujacy

w dyskusji nad projektem Kereza
— problem socjalistycznej tozsa-
moséci Warszawy. Budynek Kereza
nie stara sie jej przekrzyczed, ale
przez swéj stosunek do Patacu
oraz odniesienie sie do Domow
Centrum, stwarza okazje do od-
czytywania 1 interpretowania
PRL-u na nowo, zamiast wypiera-
nia go przez naiwne i rozpacazli-
we nasladowanie kapitalistycz-
nych stolic Zachodu, z ich
podnoszacymi warto$é miasta
muzeami-rzezbami, ktére zda-
niem wielu architektéw 1 krytykdw
stajg sie dzi$ anachroniczne.” Ta-
kie spojrzenie wydaje sie szcze-
gdlnie wazne wobec coraz bar-
dziej ostatnio widocznej strategii
wypierania socjalizmu i tworzenia
ztudzenia, ze mozliwa jest konty-
nuacja przedwojennego obrazu
Warszawy — kapitalistycznego
miasta, ktérego plynny rozwdj
zostat zaktécony przez socjalizm,
co pozbawilo je szansy pozosta-
nia ,Paryzem Polnocy”. W takg
retoryke wpisujg sie pomysty zbu-
rzenia Patacu Kultury i odtworze-
nia kamienic stojgcych w jego
miejscu przed wojng. Dosé kurio-
zalnym przyktadem tego typu my-
slenia jest symulacja komputero-
wa zaprezentowana przez Jana
Pospieszalskiego w jednym z pro-
gramoéw cyklu Warto rozmawiad”,
ktérego tematem byt wlasnie
Patac Kultury. Prezentacja ta
pokazywata w kwartale zajmowa-
nym przez Palac potezne, repre-
zentacyjne, ,paryskie” kamienice,
z witrynami sklepéw na parte-
rach. Te plany pozostajg w sferze
fantazji, a raczej bardzo silnego
fantazmatu. W Warszawie po-
wstajg jednak budynki stylizowa-
ne na XIX-wieczne kamienice
czynszowe, czego przyktadem
jest niedawno ukonczony dom
przy ulicy Wareckiej. Wyglada to
tak, jakby usuwanie architektury
PRL-u (rozbiérka Supersamu,
przebudowa pasazu Wiecha itp.)
1 budowanie w ,zachodnim stylu”
mialo staé sie powrotem do
Jprawdziwej”, ,zdrowej’, ,kapita-
listycznej” tozsamosci Warszawy.
Tak wielkie oburzenie projektem
Kereza wynika by¢ moze z tego,
ze nie spetnit on ,marzenia

o zburzeniu Patacu Kultury”.

Sam Kerez wydaje sie by¢ zafa-
scynowany polskim moderni-
zmem 1 to w wydaniach ucho-

dzacych za najmniej reprezenta-
cyjne. Jedng z czesci projektu
Wirtualne muzeum. Spacer po
niewidzialnej wystawie”, autor-
stwa Beata Guggera, Rudolfa
Steinera i Joanny Warszy (maj
2007), byta rozmowa z Christia-
nem Kerezem, w ktdrej zapytany
o swéj ulubiony budynek w War-
szawie wymienit PRL-owski pa-
wilon ,Chemii” na Brackiej,
mieszczgcy obecnie sklep z ta-
nig odziezg. W rozmowie tej

z ust Kereza padlo wiele stwier-
dzen pozwalajgcych zrozumieé
jego sposdb myslenia o architek-
turze 1 miedcie, charakterystycz-
ny dla ponowoczesnosci. Skryty-
kowat on obsesje nowosci, ktérg
obserwuje w miastach szwajcar-
skich i wyrazit podziw dla sta-
rych obiektow w Warszawie. [ nie
chodzito tu o0 nacechowane sym-
bolicznie ,zabytki”, ale wlasnie
takie zjawiska, jak wspomniany
pawilon, stare tramwaje, czy tez
polamana plyta chodnikowa koto
kraweznika na parkingu przy Ku-
pieckich Domach Towarowych,
na ktérym siedziat. To dostrzega-
nie wartosci w dawnogéci pospoli-
tych przedmiotéw przywotuje
skojarzenia z Benjaminem,
piszgcym o ,rewolucyjnych mo-
cach, ktére pojawig sie w staro-
ciach” .® Obiekty takie, pozba-
wione reprezentacyjnych funkcji,
majg znaczenie w swojej mate-
rialnoéci, obecne we wcigz
zmiennych kontekstach, ujawnia-
ja nawarstwianie sie tekstéw kul-
tury 1 sktaniajg do ich odczytania
w odniesieniu do siebie nawza-
jem, a nie do pozostajgcego po-
za nimi sensu.’ A wiec potrakto-
wanie przez Kereza
modernistycznych budowli jako
jednego z przenikajgcych sie
tekstow jest z gruntu antymoder-
nistyczne. Estetyka modernizmu
po modernizmie jest czyms zu-
peinie nowym. Modernizm jest
przeciez peten metafizyki obec-
nosci, tozsamosci, wiary w praw-
de, porzadek i racjonalizm, ktére
postmodernizm dekonstruuje.
Réwniez w odniesieniu do teorii
demokraciji ,zwigzanej z wize-
runkiem pustego miejsca”, mo-
dernizm jest antydemokratyczny,
bo jako spadkobierca Oswiece-
nia szuka statych norm i moze
prowadzi¢ do totalitaryzmu.
Deutsche przytacza analize
totalitaryzmu autorstwa Leforta:
.lotalitaryzm niszczy demokra-
cje, probujae wypetnic¢ préznie
wywolang przez rewolucje
demokratyczng i pozbywa sie
spotecznej niedookreslonosci.
Totalitaryzm daje ludowi zasad-
nicza korzy$¢, jednosé, z ktorg
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identyfikuje sie samo panstwo,
w ten sposdb zamyka przestrzen
publiczna, ujmujac ja mifosnym
usciskiem dobrego spoteczern-
stwa”.'® W przypisie Deutsche
parafrazuje wypowiedz Derridy
na temat totalitaryzmu, a doktad-
nie komunizmu, w $wietle ktére;
totalitaryzm stanowi ,prébe osig-
gniecia stanu zamkniecia”

1 ,ucieczki od podstawowego
stanu otwarcia spoteczenstwa”.!!

Zwréémy uwage, ze przekrocze-
nie modernizmu istniato juz

W nim samym, o czym mowi Pe-
ter Buchanan, podkresélajac role
miejsca 1 subiektywnosci w ar-
chitekturze Franka L. Wrighta.
Kategorie te odgrywajg rowniez
niemata role w koncepcjach Ke-
reza.'? Warto tu wspomnie¢, ze
obalanie skonczonych projektéw
1 systeméw przez wykorzystanie
ich wiasnych form i pojeé jest
jedna ze strateqgii dekonstrukcji
Derridy.

Sam Kerez tak charakteryzuje
swoj projekt: ,Nowe muzeum
sztuki nie jest wystarczajgco du-
ze, zeby konkurowad z tak gi-
gantycznym budynkiem. Dlatego
mozna te nowg budowle po-
strzegac réwniez jako rozszerze-
nie Patacu Kultury w Warszawie.
Taka funkcja wynika z urbani-
stycznych zatozen konkursu. Jed-
nak proponowana nowa budow-
la nie podporzadkowuje sie
neoklasycystycznym strukturom
jej bezposredniego otoczenia —
nowe muzeum sztuki stanowi ra-
czej antyteze tej architektury lat
50.”."* Cytat ten $wiadczy o tym,
ze koncepcja architektoniczna
Kereza jest bliska mysleniu de-
konstrukcyjnemu. Co prawda
pojawia sie tu stowo ,antyteza”,
ale towarzyszy mu jednoczesnie
rozumienie budynku muzeum ja-
ko rozszerzenia Patacu Kultury,
dzieki czemu Kerez wychodzi
poza binarne opozycje. Architekt
nie tworzy oderwanej od otocze-
nia reprezentacji wiladzy, ale
przede wszystkim wigze swéj bu-
dynek z miejscem. Wydaje mi
sie, ze mozna ten projekt poréw-
na¢ do rozbudowy High Mu-
seum w Atlancie, o ktérym tak
pisze Buchanan: Wczeéniejszy
budynek-dzieto sztuki, autorstwa
Richarda Meiera, byt odsuniety
od stojgcego juz w tym miejscu,

1 stanowigcego czesc te] samej
instytucji, gmachu Memorial
Arts, z bramg przecinajaca diu-
ga, wznoszaca sie rampe, pod-
kreslajgca jego oddzielenie

1 tworzgca dualistyczng réwno-
wage pomiedzy obiema budow-
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lami. Renzo Piano zintegrowat
wszystkie obiekty w jedno zato-
zenie, tworzac jedyng prawdzi-
wa przestrzen miejskg w Atlan-
cie, przestrzen, w ktérej ludzie
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po prostu spedzajg czas”.

Budynek Kereza moze spetnic¢
podobng funkcje, wytwarzajac
zintegrowang przestrzen publicz-
ng pomiedzy Patacem Kultury

a Domami Centrum, co byto
gtownym zadaniem stawianym
projektantowi Muzeum. W wa-
runkach konkursu na budynek
czytamy: ,leraz, zgodnie z plana-
mi utworzenia nowego centrum
Warszawy, Plac Defilad zostanie
przeksztalcony w Agore, miejsce
pozytywne, przyjazne mieszkan-
com, a dzieki budynkowi Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej

w miejsce integrujgce spoteczen-
stwo Warszawy wokét dialogu

1 wydarzen kulturalnych najwyz-
szej rangi”."”” W $wietle powyz-
szych rozwazan nalezy stwier-
dzi¢, ze upragniony
budynek-ikona nie spetitby tej
funkcji. Nie jest mozliwe stworze-
nie symbolu, ktéry nie homogeni-
zowaltby spotecznosci Warszawy,
ktérg ma reprezentowac. Moze
lepiej, zeby architektura — tracqc
na spektakularnosci — byta nie
symbolem, ale przede wszystkim
miejscem dla ludzi, miejscem
ciggtego negocjowania i kwestio-
nowania spotecznych znaczen?

Tekst ukazat sie w internetowym miesieczniku
.Sekcja” (grudzien 2007), http://sekcja.org.
Zofia Herman jest studentkg w Kolegium MISH UW.
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Co jest do zrobienia?
cd. ze str. 1

Eukasz Ronduda Nie moge
mowic inaczej niz z perspektywy
moich zainteresowan latami 70.
Jezeli mozemy wysnué jakie$ po-
stulaty, to na pewno wcigz trzeba
bardzo duzo pracowac nad istnie-
jacymi archiwami, ktére pozostaja
w rekach prywatnych. Jest bardzo
wiele réznego rodzaju archiwéw
zwigzanych z latami 70., a zatem
ze sztukq, ktéra nie ulegta jeszcze
w Polsce instytucjonalizacii.

W tym kontekécie wazne wydaje
sie réwniez ciggte wynajdywanie
nowych praktyk kuratorskich,
majacych stuzy¢ rewitalizacji
materiatow z przesztosci. Uzupet-
niajac prace badawczg, moglyby
one stuzyé ponownemu wigczeniu
tych materiatéw w dyskurs, od-
nies¢ je do wspdlczesnych pro-
bleméw artystycznych. Dlatego
tez nasze wystawy operujgce ar-
chiwalnymi materiatami, takie jak
Ukryty skarb”, czy tez Precz z al-
fonsami sztuki” (wspdlnie z Mi-
chatem Wolinskim i Piotrem Ryp-
sonem), majace na celu
stworzenie nowego kontekstu do
prezentacji materiatow z lat 70.,
rozgrywaly sie w niekonwencjo-
nalnych przestrzeniach, w kontek-
$cie pozainstytucjonalnym (hotel,
gielda).! Chodzito nam m.in.

o podkreslenie wyjsciowo pozain-
stytucjonalnego statusu tych zapo-
mnianych materiatéow z lat 70.,
ktére pokazujemy oraz o wygene-
rowanie na ich bazie (w écistej re-
lacji do miejsca prezentaciji) inte-
resujacych dla nas znaczen, ktére
w sposéb istotny wlaczajg sie we
wspolczesne dyskusje kulturowe,
artystyczne 1 inne.

Joanna Mytkowska Ale czy ta
praktyka kuratorska nie jest po pro-
stu polowaniem na materiat, ktéry
jeszcze nie jest zinstytucjonali-
zowany, by z kolei na nim budowaé¢
innego typu instytucjonalizacje?

Agata Jakubowska To wiecej niz
tylko praktyka kuratorska — to jest
metoda badawcza w ogdle. Nie
zapominajmy, ze archiwum jest,
przede wszystkim, wyjsciowym
materialem przy opracowywaniu
wszelkiego rodzaju tematéw. Nie
oddzielatabym tutaj praktyk kura-
torskich i praktyk badawczych.

Eukasz Ronduda To prawda.
Wydaje mi sie, ze archiwum to
rodzaj punktu wyjscia, ktory taczy
sie z tworzeniem pewnego zbioru,
czy tez z konserwacja pewnych
zjawisk. To dopiero w perspektywie
projektéw kuratorskich na bazie
archiwum powstajg okreslone
narracje, hierarchizacje i dyskursy.

Luiza Nader Sadze, ze tu kryje
sie istotne zadanie dla muzeum
jako instytuciji. Jezeli stawiamy so-
bie za cel prace nad archiwum,
to musimy ponownie przemysle¢
pojecie archiwum, zastanowic¢ sie
nad jego nigdy nie neutralng
strukturg, sposobami archiwizacii,
wiedzg przez archiwum produko-
wanag, jak réwniez wiedzg, ktéra
poddawana jest przez archiwum
represji. Moim postulatem wobec
Muzeum bytoby zatem, aby dzia-
lajac na archiwach lub kolekcjach
poddaé radykalnej refleksji poje-
cia, ktérymi historia sztuki operuje
niejako z rozpedu: dokumentu,
zrodia, swiadectwa, faktu, prawdy
itd. Chodzi mi o dekonstrukcje ar-
chiwum, o wskazanie na przemoc
archiwum, wymiar prawa, przez
ktére archiwum jest ustanawiane

1 ktére ono narzuca. Jezeli wiec
Muzeum chce zajmowac sie pro-
dukcijg wiedzy, to kwestia proble-
matyzacji wykluczenia, a takze
wymiaru wiadzy 1 autorytetu

w granicach samego archiwum
powinna by¢ jedng z centralnych.

ELukasz Ronduda Moje archiwum
jest archiwum filmowym, rodzajem
historii polskiej sztuki w zapisach
filmowych, materiat nie-filmowy
jest automatycznie wykluczony.
Poziom czysto teoretyczny taczy sie
tu z pragmatycznym, z utrzyma-
niem tych materiatéw, ich porzad-
kowaniem, konserwacja czy tez
udostepnianiem publicznosci. Wy-
stawa ,1, 2, 3... awangarda” byla
wlasnie takq préba pokazania po-
tencjatu archiwum, pokazania jak
najwiekszej ilosci materiatu w ra-
mach szesciu roznych narracji.?

Gabriela Switek Mysle, ze osoby
tworzgce Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej stojg przede wszystkim
przed zadaniem przemyslenia na
nowo kilku zasadniczych kwestii,
np. czym jest archiwum, jakie jest
zadanie badacza archiwum, a ja-
kie kuratora, w jakim momencie
te zadania sie krzyzujg”? To prze-
myslenie pracy z archiwum od-
zwierciedla wspotczesne dylema-
ty historii sztuki konfrontowane;

z kulturg wizualng. Dyskusja wokot
pytania ,co jest przedmiotem ba-
dan?” toczy sie raczej na uniwer-
sytetach, ale nowopowstajace
Muzeum powinno réwniez zna-
lez¢ w niej swoje miejsce. To jest
zarazem pytanie o to, w jakim
obszarze dziatalno$¢ Muzeum
bedzie zazebiaé sie z badaniami
naukowymi. Kto ma prowadzi¢ te
badania nad sztukg nowoczesng?
Czy owe przedmioty badan majg
by¢ wiaczone do praktyki kurator-
skiej? Muzeum powinno okregli¢
swojg role we wspdlczesnej sytu-
acji, tym bardziej ze powstaje ono
jako kolejna instytucja po catej fali



krytyki instytucji. Od lat 70. mu-

zeum jako instytucja jest podda-
wane krytyce w tym samym stop-
niu, co dyscyplina historii sztuki.

Metodologia — szansa na
nowe muzealnictwo czy
nowy kanon?

Gabriela Switek Wytworzyt sie,
zwlaszcza ostatnio, do$¢ sztuczny
podzial na praktyki muzealne, kté-
re wydaja sie by¢ przywigzane do
tzw. ,tradycyjnej” historii sztuki

i na praktyki kuratorskie, ktére
czerpig inspiracje z tzw. kultury
wizualnej. Tymczasem kultura wi-
zualna nie zostata okreglona jako
dyscyplina, a wiec nie zostat wy-
znaczony przedmiot jej badan.
Kulture wizualng mozna by okre-
$li¢ jako obszar pewnego do-
$wiadczenia.

Joanna Mytkowska Praktyke,

o ktérej mowit bukasz mozna okre-
$li¢ jako odkrywanie roznych,
mniej lub bardziej zaniedbanych,
obszaréw historii sztuki i/lub kul-
tury wizualnej, ktére stuzyto do
rozpoznawania albo wiasnej hi-
storii i tozsamosci, albo innych
aktualnych zjawisk. Mamy tu wiec
do czynienia z badaniami o cha-
rakterze doraznym. Inne tego typu
dziatania maja charakter inter-
wencyjny: w moim przypadku
byto tak z praca nad katalogami
Edwarda Krasinskiego i Oskara
Hansena, czy teraz w pracy nad
znikajgcymi z ulic miasta neona-
mi. Nie twierdze, ze dziatania te
pozostajg bez konsekwencii, ale
kiedy myslimy o instytucji, o mu-
zeum, pojawia sie pytanie, czy
ono moze dziata¢ w taki sam spo-
séb. Do$¢ dobrze moge sobie wy-
obrazi¢ badania, ktére stuzq jed-
nej wystawie, jednemu projektowi.
Natomiast nie wiem, jak prowa-
dzi¢ w etektywny sposdb badania
dtugofalowe, czyli — jak wiedze
instytucjonalizowac.

Gabriela Switek Prowadzenie
badan stuzgcych konkretnej wy-
stawie to wazna kwestia, ale mysle
rowniez o bardziej ogdlnych za-
daniach i pytaniach stawianych
wobec muzeum, np. o takim po-
zornie niepopularnym dzi$ stowie
Jkanon”. Méwisz o roznych dziata-
niach Muzeum, o gromadzeniu
informacji, o badaniach, o rato-
waniu neondw, czyli o zachowa-
niu tego, co znika, albo juz znikto
z pola widzenia. Jezeli nazwiemy
to dziataniami prewencyjnymi —
zapobiegajgcymi zniszczeniu lub
zapomnieniu — to wiasciwie, po
catej wspdlczesnej krytyce, wra-
camy do tradycyjnej, XIX-wiecznej
definicji zadania muzeum, czyli
po prostu chronienia pewnej cze-
sci kultury. To taczy sie z kanonem

Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

w ten sposéb, ze muzeum podej-
muje decyzje, co uwaza za warte
uratowania. Podjecie decyzji, ze
to trzeba uratowad, a tego nie,
powoduje budowanie kanonu,
nowego kanonu.

Joanna Mytkowska Warto odwo-
ta¢ sie w tym miejscu do krytycz-
nego tekstu Marka Krajewskiego
Od muzeum publicznego do mu-
zeum publicznosci, ktéry przypo-
mina, ze muzeum uzurpuje wia-
dze: wiacza lub wyklucza ze sfery
widzialnego.? Pytanie o nowy ka-
non lgczy sie wiec z pytaniem

o wltadze muzeum, bo nowy ka-
non to kwestia ustalenia, co pre-
tenduje do bycia dominujgcym
dyskursem. Oraz z pytaniem, czy
istnieja jakie$ alternatywne mode-
le funkcjonowania takiej instytucii.

Gabriela Switek A moze powin-
nismy mysle¢ o budowaniu kano-
nu w obszarze kultury wizualnej
jako o czynieniu widocznym, wi-
dzialnym? Wtedy nie brzmi to tak
opresywnie. Moze nalezatoby
mysle¢ o kanonie jako o szczegdl-
nym zadaniu, a wlasciwie proce-
sie, czynienia widzialnym czegos,
co przeoczyliSmy w pewnym
momencie naszych badan czy
kuratorskich praktyk, zaktadajac
jednoczesénie, ze ten kanon pod-
lega zmianom?

Agata Jakubowska W trakcie
dyskusji nad wspomniang przez
Joanne ksiazkg Muzeum jako
Swietlany przedmiot pozqdania,
pojawit sie ciekawy przyktad sztu-
ki ulicy [w Muzeum Sztuki w f.odzi
w 2007 roku zorganizowano dwie
wystawy sztuki ulicy: ,Piekni stra-
cency: wspdélczesna sztuka i kultu-
ra ulicy” oraz ,Ulica wielokierun-
kowa"]. Warto zwrdci¢ uwage, ze
sztuka ulicy w muzeum nie jest juz
sztukq ulicy. Jezeli bedziemy my-
sle¢ o kanonie jako o czynieniu
widzialnym, to — tak, tylko zeby-
$my pamietali o sposobach czy-
nienia widzialnym. Zeby nie byly
one zabijajgce w stosunku do
tego, co czynimy widzialnym.

Muzeum w przestrzeni
miasta

Gabriela Switek Patrze wiasnie
na drugi numer gazety Muzeum

1 na zamieszczony tam wywiad

z Christianem Kerezem Architek-
tura sama w sobie. Muzeum Sztu-
ki Nowoczesnej jest w trakcie
budowania muzeum w sensie jak
najbardziej dostownym. To bu-
dowla, ktéra juz wpisata sie

w kontrowersje dotyczgce archi-
tektury Warszawy. Jezeli pytacie

o obszary badan, jakimi powinno
sie zaja¢ Muzeum, to tematem do
podjecia jest na pewno krytyka ar-

chitektury. Nie wytworzylismy wia-
$ciwie w krytyce artystycznej od-
powiedniego jezyka do méwienia
o architekturze. Architektura to
nie tylko dziedzictwo narodowe,
ktére nalezy konserwowad, chro-
ni¢, badz rewitalizowa¢. Architek-
tura jest sztukag najbardziej kry-
tyczng i publiczng, chociazby
dlatego, ze ma zawsze publicz-
nos¢, a nawet wiecej — ma miesz-
kancow doswiadczajgcych jej na
co dzien i chetnie wypowiadaja-
cych sie np. na temat bloku,

w ktérym mieszkajg. Trzeba wyko-
rzysta¢ ten potencjat.

Luiza Nader To jest réwniez bar-
dzo wazny temat w kontekscie re-
witalizacji miasta, jej pozytywnych
1 negatywnych skutkéow dla prze-
strzeni publicznej. Szersza debata
na ten temat w Polsce prawie nie
istnieje. Obecnoéc¢ 1 przedsiewzie-
cia Muzeum maja szanse jg uru-
chomi¢, uswiadamiajgc odbior-
com, ze przestrzen publiczna

nie jest kategorig monolityczng.
Muzem moze wnieéc do debaty
gtosy z aktualnych dyskusji na ten
temat, nowe artystyczne rozwigza-
nia i koncepcje, a takze naswietli¢
negatywne skutki rewitalizacii,
laczace sie m.in. z kwestig przy-
wlaszczania przestrzeni publicz-
nej czy usuwania ze zrewitalizo-
wanych miejsc np. bezdomnych.
Jedli uznac¢ za Rosalyn Deutsche,
ze przestrzen publiczna nigdy
nie jest dana, ale raczej wytwa-
rzana, i ze odnosi sie nie tylko do
miasta, architektury, ale rowniez
dyskursu i tozsamosci, to nale-
zatoby sie réwniez zastanowic,
jakiego rodzaju przestrzen pu-
bliczng bedzie wytwarza¢ samo
Muzeum.

Joanna Mytkowska Muzeum
powinno oprzec sie na tym, co

sie wydarzyto w sztuce polskiej

w kwesti krytyki instytucji. Niedale-
ko szukajgc — np. projekty Pawta
Althamera, ktéry sprowadzat
bezdomnych do instytucji arty-
stycznych, takich jak wiedenska
Secesja. To bytoby marnotrawstwo
osiggnietych kompetenciji sztuki,
gdyby Muzeum odwrécito sie od
tych dokonan artystow.

Gabriela Switek Niesamowity
atut to lokalizacja Muzeum —

w poblizu centrum handlowego
1 dworcéw, gdzie codziennie
przemieszczajq sie tysigce ludazi.
To centrum, w ktérym widocz-
nych jest wiele pozioméw, wiele
aspektéw codziennego zycia
miasta.

Luiza Nader Méwimy o mu-
zeum, ktére aktywnie uczestni-
czy w ksztattowaniu przestrzeni
publicznej. Nie jednak w jej stabi-

lizowaniu, ale raczej zakldcaniu,
w kwestionowaniu naturalnoéci
kategorii, wartosci, systeméw poje-
ciowych. Przychodzi mi do gtowy
projekt Joanny Rajkowskiej Dotle-
niacz, ktéry pomimo ogromnie po-
zytywnych reakcji spotecznych nie
do konica mnie przekonuje. Dotle-
niacz to niewatpliwie projekt wie-
lowarstwowy: rodzaj intrygujgce;
fantazji, arkadyjskiego nie-miejsca
(utopii), jawnie kontrastujacego

z resztg otaczajacej go przestrzeni,
zatozonego w punkcie, w ktérym
przestrzen szczegdlnie silnie
naznaczona jest antagonizmem,
historig 1 niepamiecig. Z drugiej
strony jednak, to wlasnie fantazja,
jak zauwazyli Freud, Lacan, a po-
tem, Zizek uczy ,jak pozadac”.

7 tej perspektywy akcentowanie
wymiaru fantazji jako transgres;ji
wydaje mi sie nie do konca trafio-
ne albo przynajmniej dwuznaczne
— to przeciez wilaénie fantazja
ugruntowuje jednostki w rzeczywi-
stosci. Ja natomiast wolatabym sie
z fantazji rzeczywistosci — jezeli nie
wybudzi¢, to przynajmniej wybu-
dzac¢. Mowigce krétko: nie wiem,
czy wbrew zamiarom autorki pro-
jekt ten, zamiast wskazywad,

w nadmiernym naswietleniu nie
ukryt wspomnianych juz peknie¢

1 szczelin przestrzeni.

Gabriela Switek Jezeli zadaniem
tego projektu byto miedzy innymi
uswiadomienie pewnego krytycz-
nego skrzyzowania kulturowego
— gdyz miejsce polozone jest
obok synagogi, przy dawnej gra-
nicy getta i przechodza tamtedy
wycieczki mtodziezy z Izraela —
to nie wiem, czy do tego doszlo.
Ale czy o to jedynie chodzito?
Jednocze$nie wydarzaly sie tam
dziwne rzeczy — a prawie co-
dziennie tamtedy przechodzitam.
Niektorzy przychodzili, bo cheie-
li zobaczy¢ projekt artystyczny,

o ktérym wiele pisano w prasie.
Ale przede wszystkim przycho-
dzily tam osoby starsze, miesz-
kajgce nieopodal, dla ktérych
byto to miejsce spotkania, wy-
tchnienia, miejsce, ktére chcialy
zatrzymac na state. To miejsce,
niewatpliwie obarczone baga-
zem historycznym, w praktyce
codziennego zycia stalo sie
miejscem wytchnienia, a nie
konfliktu czy krzyzowania sie

— jak to nazywasz — dyskursow.
Nie chciatabym tu wypowiadac¢
sie o doswiadczeniach i prze-
myséleniach ludzi spedzajacych
czas przy Dotleniaczu, ale ten
projekt jest o tyle istotny, ze

jako pierwszy na takg skale, po-
za $rodowiskiem artystycznym,
otworzyt naprawde publiczng
debate o przestrzeni publiczne;
— co wida¢ bylo nawet na pozio-
mie prasowych polemik.
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Joanna Mytkowska Po raz pierw-
szy tez urzednicy miejscy zaanga-
zowali sie w projekt artystyczny.

Gabriela Switek Nawet jesli Joan-
na Rajkowska afirmuje fantazje, jak
to okreélita Luiza, to co zlego w ta-
kiej fantazji? I nie sadze, zeby ona
czegos konkretnego od uzytkowni-
kow tego miejsca oczekiwata. Tam
sie po prostu codziennie co$ dzia-
lo, cho¢ w zupetnie niespektaku-
larnym sensie.

Luiza Nader Nawigze do anegdo-
ty Freuda o jego wnuczce, ktéra
marzyla o ciastku z truskawkami.
Freud zwrécit uwage nie na
przedmiot owego pragnienia, ale
na jego przyczyne i kierunek. Za-
pytal: co powoduje, ze ona chce
to ciastko? Czyje pragnienie o tym
decyduje? Czy na pewno jej?
Powracajac do Dotleniacza: co
powoduje, ze chcemy takiej prze-
strzeni publicznej: koherentnej,
zamknietej, wyizolowanej? Czy to
na pewno nasze pragnienie? Pro-
jekt Joanny Rajkowskiej nie napro-
wadza mnie na odpowiedz. Ale
réwniez uwazam, ze to wazny
projekt, ktéry po dtugim czasie
zndw uruchomit debate na temat
przestrzeni publicznej. Muzeum
ma szanse ja kontynuowac i pro-
blematyzowac.

Gabriela Switek To wréémy do
przedmiotu fantazji, czy moze po-
zadania, jakim jest muzeum. Czy
do$wiadczenie muzeum nie moze
by¢ réwniez w pewnym sensie ko-
jace, afirmatywne”? Na to konkret-
ne Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w centrum Warszawy mozna spoj-
rzeé¢ w rézny sposdb. Mozna na
przyktad podkresli¢, ze Muzeum
bedzie sie znajdowadé w cieniu
Patacu, ktéry nosit kiedy$ imie J6-
zela Stalina 1 powracamy wtedy
do naszej postkomunistyczne;j
traumy. Ale czyz nie jest czasami
afirmujgcym i od$wiezajacym do-
$wiadczeniem wijechanie na trzy-
dzieste pietro i spojrzenie na to
wszystko z innej perspektywy?

Historia sztuki a przedmiot
jej badan, czyli o dzialaniach
artystow

Joanna Mytkowska Chciatabym
teraz zapyta¢ Was o luke, jaka ist-
nieje pomiedzy tym, co robig arty-
$ci a tym, jak przebiegaja bada-
nia w obrebie historii sztuki.
Wydaje sie, ze mamy do czynienia
z napieciem miedzy tymi dwiema
dziedzinami. Czasami to, co robig
artyéci, wplywa na zmiane zakre-
su badan, czasami obie dziedziny
wydajg sie rozbiezne. Zaktadam,
ze celem muzeum jest prowadze-
nie badan, a z drugiej strony —
podazanie za artystami. Sam arty-
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sta jest zaréwno obiektem badan,
jak i twércg pewnego rodzaju
wiedzy. Ale czesto te dwie per-
spektywy sie po prostu wzajemnie
wykluczajg. Czy uwazacie, ze
tylko historyk sztuki moze wytwa-
rza¢ wiedze?

Luiza Nader Oczywiscie, ze arty-
sta wytwarza wiedze. Niejedno-
krotnie jednak jego dyskurs nie
ma przetozenia na dyskurs historii
sztuki. Nie chodzi o to, ze ma sie
nijak do historiografii np. w Pol-
sce, ale o to, ze historiografia sta-
wia silny opér pewnym proble-
mom i obszarom wiedzy. Artur
Zmijewski w swoim manifescie
Stosowane sztuki spoleczne bar-
dzo mocno postawit kwestie winy
1 wstydu, a zatem dwéch stron
traumy 1 jej niszczycielskich skut-
kow, ktore wydajg mi sie centralne
dla historii sztuki w Polsce. Jednak
jedyng odpowiedzig, ktéra wypo-
wiedz Zmijewskiego potraktowata
nie jako obiekt ,dziejéw mysli

o sztuce”, ale jako istotny gtos

w dyskursie historiograficznym byt
tekst prof. Andrzeja Turowskiego
podczas konferenciji Awangarda
w bloku.* Turowski nie interpreto-
wal tekstu Zmijewskiego, ale

w sposdb dla mnie bardzo prze-
konujacy integrowat z dyskursem
historiografii i przekladat na po-
stulaty instytucjonalne. Zmijewski
wprowadza wcigz na nowo pro-
blematyke, ktéra niby tu istnieje,
ale nie zostata w zaden sposéb
krytycznie przemyslana. Pomimo
ogromu istniejgcej literatury i me-
todologii, rozwijanej zwlaszcza

w Stanach Zjednoczonych (mam
tu na mysli tzw. frrauma studies),
historia sztuki w Polsce, z nielicz-
nymi wyjgtkami, nie wytworzyla
jezyka, ktérym o doswiadczeniach
traumatycznych, a takze spotecz-
nych i politycznych skutkach trau-
my mozna by méwic i pisaé.

Joanna Mytkowska Takie niedo-
statki mogg sta¢ sie zadaniami dla
Muzeum. Wydaje mi sie, ze w ofi-
cjalnej historii nie istnieje tez np.
tradycja anarchistyczna. Méwie to
w kontek$cie gtosnej teraz roczni-
cy wydarzen roku 1968, ktéra juz
wywotala fale dyskusji, za ktérg
pdjda wystawy, publikacje. Tym-
czasem wydaje mi sie, ze w Pol-
sce nie ma $wiadomosci tradycji
anarchistycznej, w ktérej mozna
opisa¢ doswiadczenie maja’'68.

To jest bardzo ciekawe dla Mu-
zeum, bo przeciez wiekszosé
przedsiewzie¢ artystycznych bie-
rze sie wlasnie z tej tradycji, ktéra
w Polsce, w dyskursie potocznym,
w ogdle nie istnieje.

Gabriela Switek Znowu wkracza-
my w mroczne obszary. Czy zna-
czy to, ze historia sztuki w Polsce

ma nieustannie przerabiaé¢ do-
$wiadczenie komunizmu? Tak, to
bardzo wazne, zeby ono zostato
przerobione, ale wydobywanie je-
dynie jego ciemnych stron to two-
rzenie jednostronnego obrazu.
Wydaje mi sie, ze rok 1968 w Pol-
sce jest przede wszystkim mrocz-
nym obszarem badan i nie wy-
obrazam sobie na razie wystawy
czy publikacji przypominajgce;
chociazby nowojorskg ,Summer of
Love. Sztuka epoki psychodelicz-
nej” z 2007 roku.” Jezeli nie ma
$wiadomosci tradycji anarchi-
stycznej, to moze ona po prostu
nie byla naszym do$wiadczeniem.
A moze byla, podobnie jak kultura
hippisowska, tylko ze zostata przy-
ttoczona przez mroczne obrazy
politycznej rzeczywistosci.

A w ogdle, to nie moge powie-
dzie¢, ze to sq ,moje”, czyli bez-
posrednie doswiadczenia. Pisanie
historii to jest rowniez kwestia réz-
nic pokoleniowych.

Luiza Nader Wydaje mi sie, ze

w historii sztuki, tak jak w historii,
istniejg pewne doswiadczenia,
ktére sq silnie transmitowane

w przysztosé. Zamiast pamieci
dysponujemy post-pamiecia.
Mam wrazenie, ze zardwno histo-
rycy, jak i historycy sztuki, ulegajg
bardzo czesto zjawisku przenie-
sienia, ktére zwigzane jest z obie-
ma formami pamieci. Na problem
ten zwracat uwage przede wszyst-
kim Dominick LaCapra. Méwigc
krotko: chodzi o to, zeby historyk
byt w stanie owemu przeniesieniu
przeciwdziataé, uswiadamiajgc je
sobie 1 przekierowujac w sposéb
pozytywny jego dzialanie przez
jasne okreslenie swojej pozycji

w dyskursie. To jest mozliwe, naj-
lepszym przyktadem takiego pisa-
nia historii sztuki jest wstep do
Awangardy w cieniu Jatty Piotra
Piotrowskiego.®

Joanna Mytkowska To jest rodzaj
samos$wiadomosci: mam takie
ograniczenia, moge sie zajmowac
tym i tamtym...

Luiza Nader Ta $wiadomosé uwal-
nia od niebezpieczenstwa nad-
miernej identyfikacji z przedmio-
tem badan i umozliwia empatie.

Gabriela Switek Ale mi nie o to
chodzi. Tak jak zmienia sie kanon,
zmienia sie dyskurs, przedmiot
badan i sposéb pisania historii.
Podatas przyktad Awangardy

w cieniu Jatty Piotra Piotrowskie-
go, ktéra bardzo cenie, ale nie
kazda ksigzke da sie pisa¢ z takie;
pozycil.

Agata Jakubowska Wroce znowu
do tekstu Zmijewskiego, bo wydaje
mi sie, ze przyklady, ktére poda-

jesz, dotycza poziomu $wiadome-
go, za$ to, co robi Zmijewski, to
dotykanie elementéw nie$wiado-
mych. To nie tyle swiadomos$¢ swo-
jej historii badawczej, co racze;
glebszych mechanizméw kieruja-
cych badaniami. Z tym historia
sztuki nie moze sobie poradzic.
Moze powinna dokona¢ swego
rodzaju autopsychoanalizy. ..

Joanna Mytkowska Zmijewski
chciat sie zajmowac wstydem so-
crealizmu, czyms, co rzeczywiscie
nie zostalo jeszcze przepracowa-
ne. Ale jego celem byto zbadanie,
co stol na przeszkodzie, aby sztu-
ka stala sie zaangazowana, do-
starczata spolecznie uzytecznej
wiedzy. To byt gtéwny temat,

a przy okazji dotkngt pamieci so-
crealizmu i glebokich poktadéw
pamieci, ktéra hamuje spoteczne
zaangazowanie artystow.

Gabriela Switek Jezeli méwimy
o gtebokich poktadach pamieci,
to jednak wréce do kwestii poko-
leniowych. Jest chyba jakas rézni-
ca miedzy pamiecig bezposred-
nig i zaposredniczong.

Luiza Nader [stniejg pewne ob-
szary w historii i historii sztuki, kto-
re sq rozgrywane w dziataniu,
gdzie wiedza zatrzymuje sie

w spirali powtdrzen. Wezmy rok
1968 w sztuce w Polsce. Data ta
nie istnieje jako cezura, poprze-
stajemy na konstatacji ,w sztuce
nie dziato sie nic”. Czy jednak
rzeczywiscie tak byto? By¢ moze
pewne doswiadczenia, tak jak bal
w Zalesiu, przez historie sztuki zo-
staly przegapione.” A jedli rzeczy-
wiscie czesé srodowisk artystycz-
nych pozostawata indyferentna, to
jaka byta tego gtebsza przyczyna?

Gabriela Switek Zgadzam sie
catkowicie, ze pewne mitologie
sztuki polskiej lat 60. 1 70. wcigz
wymagajg przepracowania, np.
kwestia spotecznego i polityczne-
go zaangazowania. Ale kwestig
zasadniczg jest réwniez to, w ja-
kiej sytuacji politycznej, z jakim
bagazem pamieci i na podstawie
jakich archiwéw pisze sie historie.
Przypominam sobie glosy niekté-
rych historykéw sztuki po publika-
cji tzw. listy Wildsteina — ze teraz
to w ogdle trzeba bedzie przepi-
sa¢ historie polskiej sztuki powo-
jennej. No i po raz kolejny okazato
sie, ze przedmiotem badan histo-
rii sztuki sq nie tylko dzieta, ale

i biografie artystéw.

Agata Jakubowska Jezeli dotyka-
my tych trudnych i przemilcza-
nych momentéw, to scenariusz
jest dosé oczywisty: spdjny obraz,
ktéry byt przez jaki$ czas przyjmo-
wany za oczywisty i konserwowa-



ny, zaczyna pekac¢. To jest trudny
moment, bo decydujemy sie od-

rzucié¢ tadny obrazek” i popada-
my w konflikty. ..

Joanna Mytkowska Ale czy nie
jest tak, ze tylko antagonizmy sg
twércze?

Agata Jakubowska To jest bardzo
ciekawe w kontekscie Muzeum.
Myéle, ze wiele sit funkcjonuja-
cych w miescie i w kraju zyczy so-
bie, zeby Muzeum byto wlasnie
takim ,tadnym obrazkiem”, niekto-
potliwg wizytéwka. Z catg pewno-
$cig tatwiej funkcjonowaé w stanie
harmonii, ale najwazniejsze, zeby
nie zaczyna¢ budowania instytucji
od tworzenia fatszywej spdjnosci.
t.aczy sie to z tym, co wezesniej
méwiliSmy o wigczaniu nowych
obszaréw badan, poszerzaniu ka-
nonu, i dotyczy tez metod. Czesto
dziata sie w ten sposdb, ze prze-
prowadza sie projekt zwigzany

z nowym obszarem badan, czy
nowaq perspektywa i uznaje spra-
we za zalatwiong. Obserwuje to
na przyktadzie feministycznej hi-
storii sztuki, o ktérej méwi sie nie-
kiedy, ze to, co miata najwazniej-
szego zrobid, juz zrobila i sprawe
kobiet ,mamy juz z glowy". Tym-
czasem te tematy, jak i inne, ktére
sie pojawily, nie sg przeciez za-
mkniete. Wazne, wedlug mnie,
bytoby nastawienie sie instytucji
na to, ze co$ zapoczatkowuje,
otwiera, a nie ,zalicza”, zamyka

1 muzeumifikuje. Kanon — jako ob-
szar czynienia widzialnym, ktory
jest stale nie tylko poszerzany, ale
1 kwestionowany.

Joanna Mytkowska Wydaje mi
sie, ze bardzo ciekawym przykta-
dem takiego poszerzania pola
sztuki, czy kwestionowania kano-
nu, byt wspdlny projekt Artura
Zmijewskiego i prof. Joanny Tokar-
skiej-Bakir Polak w szafie, w kto-
rym artysta nie byt przedmiotem
badan, ale uczestnikiem procesu
poznania. Jakkolwiek oceniamy
ten film, to jest zasadnicza zmiana
metodologiczna, wedltug mnie —
niezwykle ciekawa. Bo, owszem,
muzeum moze organizowaé kon-
ferencje, prébowaé produkowac
wiedze, ale gtéwnym zadaniem
muzeum jest jednak praca z arty-
stami 1 dostarczanie mozliwosci
przezywania doswiadczenia arty-
stycznego. Stad tez mam wraze-
nie, ze to, co zrobita Joanna To-
karska-Bakir jest kluczowe i moze
mie¢ wieksze znaczenie niz kla-
syczne badania, gdzie obiekt ba-
dan jest oddzielony od podmiotu
badajgcego.

Agata Jakubowska Innym przy-
ktadem moze by¢ ksigzka Ewy
Domanskiej Historie niekonwen-

Muzeum Sztuki Nowoczesne] w Warszawie

cjonalne .® Ona wskazuje na histo-
rie pisane poza dyskursem akade-
mickim, np. przez Zbigniewa
Libere w Pozytywach, czy Daniela
Libeskinda w berlinskim Muzeum
Zydowskim. Sadze, ze jest to bar-
dzo ciekawa perspektywa i trzeba
ja uwzglednié.

Eukasz Ronduda Jesli mowimy

o Zmijewskim, to wydaje mi sie, ze
on neguje w pewnym sensie role
krytykow 1 kuratoréw — jego ta rola
nie do konca interesuje. On mo-
wi, ze to historia sztuki go doga-
nia i wyobrazam sobie, ze on by
chciat by¢ dogoniony przez inne
dyskursy. Sytuujgc sie pomiedzy
réznymi dyscyplinami, tak jak to
byto w przypadku Powtdrzenia,
miat ambicje powiedzenia czegos
nowego psychologom, posuniecia
do przodu pewnego pozaarty-
stycznego pola wiedzy. | to sie sta-
je, w pewnym sensie, wartoscia
wspdlng zaréwno $wiata sztuki, jak
1 innych dziedzin. Tak samo jest
np. z Piotrem Uklanskim, ktéry na-
robit duzo zamieszania w $rodo-
wisku polskich filmowcédw 1 krytyki
filmowej swoim westernem. Jego
film chce by¢ jednakowo wazny
dla ludzi sztuki i tych zajmujacych
sie profesjonalnie filmem. To sg,
oczywiscie, dwie rézne strategie,
w bardzo ciekawy sposéb prze-
kraczajgce pole sztuki, tworzgce
co$ w rodzaju wypowiedzi alego-
rycznej, ktéra jest zrozumiata

w zaleznosci od kontekstu czyta-
nia. To tez zdaje sie by¢ wyzwa-
niem dla Muzeum — pytanie o to,
jak pracowac¢ z tego rodzaju wy-
powiedziami. Jezeli chodzi o Zmi-
jewskiego, to jest to bardzo wazny
kontekst naukowy. Z kolei, ekspe-
ryment Uklanskiego odnosi sie

do probleméw negocjacji miedzy
dyskursem instytucji sztuki i wy-
obraznig popularng. Zdaje sie, ze
Uklanski miat taki pomyst, zeby
przekroczy¢ ograniczenia sztuki
wspolczesnej, stworzyé wypo-
wiedz, ktéra ma rézne poziomy
znaczen. Powracajgc do tego, co
moze Muzeum, trzeba zastanowic¢
sie, czy poza konstruowaniem czy
edukowaniem, Muzeum moze
tworzy¢ wypowiedzi alegoryczne.
To moze by¢ atrakcyjne nie tylko
dla ludzi zajmujacych sie sztuka,
ale réwniez — dzieki umiejetne;j
wspdlpracy z mediami — dla sze-
rokiego grona widzéw. Nalezy tu-
taj dgzy¢ do zwiekszenia prestizu
sztuki wspdlczesne] w perspekty-
wie catosci polskiej kultury, to jest
nam bardzo potrzebne. Podpo-
rzadkowujac jezyk kultury popu-
larnej wlasnej strategii, Muzeum
mogtloby wykorzysta¢ mocng po-
zycje miedzynarodowsq sztuki pol-
skiej, niemajaca konkurencji

w zadnej innej dziedzinie polskie;
kultury.

Gabriela Switek To ciekawe,

co méwisz o mozliwosciach eks-
perckich i o tym ,wypuszczaniu
sie na inne tereny”. Moze wréce
do manifestu Zmijewskiego — on
stawia konkretny zarzut, ze histo-
ryk sztuki dzisiaj nie ma narzedzi
do tego, zeby interpretowac jego
prace. Te narzedzia by¢ moze
ma socjolog, psycholog, psycho-
log spoteczny, filozof. [ w trakcie
naszej rozmowy o obszarach ba-
dan zastanawiam sie, za jakiego
rodzaju ekspertoéw my sie uwaza-
my i dlaczego wlasnie nas, histo-
rykéw sztuki, zaproszono do tej
dyskusji. Pytam o to, gdyz mam
wrazenie, ze zajmowanie sie
sztukg zawsze polega na pracy
na granicy dyskurséw, a nawet
na granicy doswiadczen. Histo-
ria sztuki jako dyscyplina huma-
nistyczna musi przekraczac gra-
nice dyskurséw, podobnie jak
sztuka jako praktyka artystyczna
przekracza granice mediéw. Wy-
daje mi sie, ze my, jako specjali-
$ci od sztuki, w ramach pozornej
ekspertyzy, przestajemy patrzec.
Wspomniana tu zostata kwestia
filmu, ktéry stat sie medium ma-
sowym. Problem polega na tym,
na ile od historyka sztuki zajmu-
jacego sie sztukg wspdlczesng
mamy wymagac znajomosci
technik filmowych i konkretnych
sposobow reprezentacii. Zresztg
filmoznawstwo tez sie zmienito,
kiedys$ wystarczalo streszczenie
narracji i techniczne opisanie
ujec¢, za to dzisiaj ptawimy sie

w kontekstach — spotecznym,
historycznym, filozoficznym, etc.
[ w zwigzku z tym zastanawiam
sie, czy nam przypadkiem ten
nasz przedmiot badan nie ucie-
ka. A moze staje sie takim znika-
jacym punktem na horyzoncie
wielkich dyskursow? We wspot-
czesnej historii sztuki brakuje mi
czasem popatrzenia na dzieto,
brakuje dobrego opisu. Zatraca-
my sie w dyskursach i osgdzamy,
nie patrzac. Tymczasem mam
wrazenie, ze owa perspektywa
eksperta oddala nas od przed-
miotu naszych badan, ktéry jest
jednoczeénie przedmiotem pew-
nego do$wiadczenia. Zadaniem
historyka sztuki powinna by¢
rowniez proba opisania tego do-
$wiadczenia wobec dzieta, a nie
tylko zestawienie cytatéw z tek-
stéw socjologicznych czy filozo-
ficznych, dzieki ktérym buduje-
my jakis ,kontekst”.

bukasz Ronduda To prawda,

ze w dzisiejszych badaniach
perspektywa jest o wiele szersza:
kulturoznawcza bardziej niz
historyczno-sztuczna. Zmijewski
juz w ogdle praktycznie porusza
sie poza klasycznie pojetq sztukg
czy historig sztuki. ..

Gabriela Switek To jest chyba
wspolczesny dylemat humanistyki
w ogdle: z jednej strony postepu-
jaca specjalizacja, a z drugiej
postulaty interdyscyplinarnosci.

Nazwa i zakres dziatan
Muzeum

Joanna Mytkowska Stad tez
bierze sie atrakcyjnosé profesji
kuratora, ktérego praktyki nie
znaja ograniczen poszczegol-
nych dziedzin.

Gabriela Switek Podobnie jak
artysci, kuratorzy czerpia z kultury
wizualnej, ktérg nazwatam juz ob-
szarem do$wiadczenia, przede
wszystkim dosgwiadczenia wspdt-
czesnoéci. Nie znaczy to, ze nie
mozemy mowié np. o kulturze wi-
zualnej XVIII wieku; chodzi racze;
o uwidocznienie pewnych zjawisk,
ktére w istotny sposdb, w danym
momencie historycznym, okreslajg
wspdlczesnose.

Agata Jakubowska W takim ra-
zie, mozna sobie zada¢ zupetnie
podstawowe pytanie — czy to
muzeum powinno sie nazywac
Muzeum Sztuki Nowoczesnej?

Joanna Mytkowska To jest do$¢
przypadkowa nazwa. Wynika tez
pewnie z tego, ze kiedy Muzeum
powstawato, obawiano sie stowa
wspdlczesny”, kojarzonego z tym,
co uwazano za dziatania zbyt ra-
dykalne.

Agata Jakubowska Ja stawiam
sobie raczej pytanie o samg ,sztu-
ke, bardziej niz o nowoczesno$e,
czy wspdlczesnose. To dosé ra-
dykalne, ale by¢ moze powinno
sie ono nazywa¢ Muzeum Kultury
Wizualnej. ..

Gabriela Switek Kultura wizu-
alna to nie jedyne okreglenie,
ktore jakby komplikuje sytuacje

— zaréwno historii sztuki, jak

i muzeum, ktére sztukq i artystami
sie zajmuje. Méwimy réwniez

o ,poszerzonym polu sztuki”...

Joanna Mytkowska Dlatego tez
nie widze na razie dostatecznie
dobrego powodu, aby zmienia¢
nazwe. Ponadto przymiotnik ,no-
woczesny daje szanse na wpisa-
nie Muzeum w wazng w Polsce
dyskusje o modernizacji.

Muzeum a sztuka
naszego regionu

Joanna Mytkowska Wydaje mi
sie, ze kolejng kwestig do podje-
cia s nowe obszary badan, ro-
zumiane w sensie geograficznym.
Chciatabym, zeby Muzeum, tak-
ze jako o$rodek badan, wypusz-
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czato sie w takie nowe obszary.
Bedziemy np. zajmowac sie sztu-
kg tak zwanej Europy Wschodnie;.
Z drugiej strony, postaramy sie
skupia¢ szczegdlng uwage

na sztuce na Bliskim Wscho-
dzie, ktéry nie ma zadnej trady-
cji awangardy i cata tradycja
artystyczna zaczyna sie od historii
filmu eksperymentalnego, czy od
Godarda. Wydaje mi sie to bar-
dzo ciekawe, takze metodolo-
gicznie. Bedzie to wymagato
wypracowania innych narzedzi.
Natomiast tym, co tgczy te re-
giony, jest doswiadczenie trans-
formacii.

Luiza Nader Dla mnie najwaz-
niejsze jest wlasdnie to, ze sztuka
Europy Srodkowej stata sie pod-
miotem w dyskursie historii sztuki.
O te pozycje trzeba nadal bardzo
dba¢.

Joanna Mytkowska To wilasnie
moze by¢ dla Muzeum wielka
szansa, bo zainteresowanie sztukg
z Europy Wschodniej jest ogrom-
ne, a jezeli chodzi o badania, to
ciggle jeste$my w okresie pionier-
skim. Przez ostatnich kilka lat do-
starczaliémy przede wszystkim no-
wych faktow, teraz mozemy
zaproponowac alternatywne pro-
pozycje badawcze.

Luiza Nader Sadze, ze ich juz tez
dostarczaliémy i ze te propozycje
sg bardzo ciekawe. Zachodni ba-
dacze bardzo rzadko postuguja
sie lokalnymi jezykami, warto wiec
wszystkie istotne pozycje wydawa-
ne tutaj ttumaczy¢ na jezyk an-
gielski. Odwotam sie do dwdéch
najbardziej spektakularnych przy-
ktadow: projektu zainicjowanego
przez grupe IRWIN East Art Map®
1 ksigzki Piotra Piotrowskiego
Awangarda w cieniu Jailty.

W przypadku East Art Map mamy
do czynienia z otwartym projek-
tem genealogicznym, nie tylko

z konstrukcjg historycznej narracji,
ale z naswietleniem mechani-
zmdw powstawania tzw. prawdy
historycznej. East Art Map nie
tworzy historii obiektywnej, linear-
nej, cato$ciowej, ale raczej frag-
mentaryczng, prowizoryczna,
poddang negocjacji. Awangarda
w cieniu Jatty natomiast, pisana
jest z jasno okreslonych pozycii,
$wiadomie angazuje kategorie ta-
kie jak empatia, szczero$¢, opisuje
relacje przeniesieniowg autora
wobec opisywanej przesztosci,
wystepujac przeciwko uniwersali-
zmowi 1 hegemonii historiogratfii
zachodniej.

Joanna Mytkowska Ja racze;
patrze na to, co sie dzieje

w muzeach, ktére tez tworzag
historie. [ nie mozna nie za-
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uwazy¢, ze obecnos$c artystéw
z Europy Wschodniej jest tu
bardzo wyrazna.

Luiza Nader To jest tez by¢ moze
moment na przepisanie historii
sztuki w Polsce.

Joanna Mytkowska Jestesmy
teraz tez interesujacy sami dla
siebie. ..

Gabriela Switek To wszystko
prawda, ale hasto ,Europa Srod-
kowa" czy ,Wschodnia”, jako
okreglenie obszaru zainteresowan
Muzeum, to jest obecnie jakas fik-
cja kulturowo-polityczna. Podob-
nie jak pojecie ,kraje nadbattyc-
kie”, ktére wynika z sowietyzacji
jezyka politycznego. Istniejg kraje
potozone nad Battykiem, ale za-
zwyczaj odnosimy to pojecie nie
do Szweci, tylko do Litwy, Lotwy
1 Estonii, bylych republik radziec-
kich, ktére jezykowo i kulturowo sg
zupetnie odmienne. Wracajac do
tzw. Europy Srodkowej jako geo-
graficznego wyznacznika dla hi-
storii sztuki i dla profilu Muzeum
Sztuki Nowoczesnej — nie chcia-
tabym, zeby jedynym takim wy-
znacznikiem byto do$wiadczenie
komunizmu.

Joanna Mytkowska A jednak trud-
no by bylo mu zaprzeczy¢, jako jed-
nemu z kluczowych doswiadczen,
ktére uksztattowaly kulture naszego
regionu. Poza tym te badania sq
faktem. Prowadzi sie je nad sztuka
konceptualng, ktérej pewne formy
pojawialy sie réwnolegle w catym
regionie; zajmujg sie tym np. wspdl-
nie Moderna Galerija w Lublanie

1 Transit w Pradze i Bratystawie. Jest
jeszcze bardzo ciekawa tendencja
w praktyce muzealno-kuratorskie;,
ktéra polega na przyjmowaniu per-
spektywy politycznej, np. na zesta-
wianiu ze sobg sztuki z rejonéw
zapalnych (np. artyéci z Batkanéw
pokazujg w Turcji, albo na Bliskim
Wschodzie), potaczona z catg me-
todologig robienia wystaw o konflik-
tach. Nie sadze, zeby byt sens sili¢
sie na badania zdeterminowane
geograficznie, ale z calg pewnoscig
trzeba przyjrzed sie naszym lokal-
nym warunkom wyjéciowym. To jest
niezwykle interesujgcy obszar, ktéry
warto bada¢ i ktéremu warto po-

swiecac wystawy.
Wiarygodnos¢ instytucji

Agata Jakubowska Powinnismy
jeszcze odniesc sie do kwestii
edukacji. Muzeum Sztuki Nowo-
czesnej, znajdujace sie w centrum
Warszawy, to rodzaj instytucji ma-
sowej. | chociaz dobrze bytoby
stworzy¢ z niego miejsce, do kté-
rego wiele oséb bedzie wracato,
to oczywistym jest, ze zdecydowa-

na wiekszoé¢ bedzie tu po prostu
.wpadac” i nigdy nawet nie usty-
szy o reqularnej dziatalnosci edu-
kacyjnej. Wydaje mi sie, ze to jest
rzecz, na ktérg trzeba potozyé du-
zy nacisk i nie popetnié¢ btedu
ignorowania w programie eduka-
cyjnym przypadkowego odbiorcy.

Joanna Mytkowska To jest pyta-
nie o modele pracy z publiczno-
$cig. Moze warto przywotac tu
najbardziej znany poligon, ktérym
zdaje sie by¢ Tate Modern. Tam
wystawy dzieli sie na zréznicowa-
ne poziomy: najpierw Turbine
Hall, ktéra jest przeznaczona na
spektakularne projekty i jest miej-
scem spotkan, potem bardzo
przystepnie zorganizowana kolek-
cja (dwa poziomy dostepne za
darmo), i dopiero wystawy tema-
tyczne, oferujace bardziej ztozone
narracje (tu trzeba kupi¢ bilety).

Agata Jakubowska Tak, ta wielo-
poziomowosc¢ jest interesujacym
sposobem na to, by korzysci z po-
dejmowanego wysitku produko-
wania wiedzy, o ktérym tu od po-
czatku méwimy, nie czerpata
jedynie waska grupa osdb. [ by
wykorzysta¢ masowy potencijat,
ktérym dysponuje tak wielkie mu-
zeum. 7 drugiej strony, nawigzu-
jac do wezedniejszych wypowiedzi
na temat przemieszczenia dyskusji
z uniwersytetu do galerii, wydaje
mi sie, ze Muzeum musi zabiera¢
gtos w dyskusjach, ktérymi zyjq
nauki humanistyczne. Jednak musi
robi¢ to bardzo ostroznie, tak
zeby w wyborze swoich obszaréw
zainteresowan nie podgzac
wylgcznie za tym, co modne.
Wyobrazam sobie instytucje, ktéra
jest bardzo $wiadoma swojej
pozycji w dyskursie o sztuce i nie
podejmuje tematéw przypadko-
wych, ktére pojawiaja sie na chwi-
le w polu jej zainteresowan, znika-
ja, 1 nic waznego z tego nie
wynika dla tworzonych przez nig
konsekwentnie historii sztuki.

Joanna Mytkowska Problem du-
zych instytucji polega prawdopo-
dobnie na braku koordynac;ji

1 wspdlnej linii catego zespotu.

Gabriela Switek Moze zamiast
,mody” w humanistyce powinni-
$my méwié wprost o politycznoéci,
zaréwno pewnych obszaréw ba-
dawczych, jak i instytycji, ktére je
badajg. Wiarygodnoséé to inna
kwestia. Warstwa polityczna moze
sie zuzy¢. Wiarygodno$é buduje
sie przez dtugi czas.

Joanna Mytkowska Pozostaje mi
wiec tylko zlozy¢ deklaracje, ze
oparte na autentycznych motywa-
cjach, wytrwate i bezinteresowne
badania to jedna z podstawowych

rzeczy, na ktérej Muzeum moze
zbudowad swojg wiarygodnosé.
Moze sie ona ugruntowac jedynie
na ukierunkowanych badaniach,
ktére, z kolei, sg wynikiem precyzyj-
nego rozpoznania i umiejscowienia
instytucji wobec idei waznych dla
$wiata artystycznego, i nie tylko.

grudzien 2007 - styczerr 2008,

Agata Jakubowska historyczka i krytyczka sztuki.
Pracownik naukowy Instytutu Historii Sztuki UAM
w Poznaniu. Prowadzi badania nad historig sztuki
w perspektywie feministyczne;.

Luiza Nader historyczka i krytyczka sztuki, zwigzana
z Instytutem Historii Sztuki UW, gdzie w 2007 obronita
doktorat na temat sztuki konceptualnej w Polsce.

Lukasz Ronduda historyk sztuki, specjalista od sztu-
ki nowych mediéw. Kurator CSW 1 twérca Archiwum
Polskiego Filmu Fksperymentalnego, staty wspétpra-
cownik magazynu ,Piktogram”

Gabriela Switek historyczka sztuki. Adiunkt w Insty-
tucie Historii Sztuki UW, zajmuje sie historig i filozo-
fiq architektury oraz kulturg wizualng; kuratorka

w Zachecie Narodowe] Galerii Sztuki, prowadzi

tam dziat dokumentaciji sztuki wspélczesnej.

1 JUkryty skarb”, hotel Novotel (dawniej Forum),
Warszawa, 30.09.2005; ,Precz z alfonsami sztuki”,
Gielda Papieréw Wartosciowych, Warszawa,
26.08.2006; kuratorzy: Lukasz Ronduda, Piotr
Rypson, Michat Wolinski.

2 .1.2,3 Awangarda. Archiwum filmowe — sztuka —
eksperyment’, CSW Zamek Ujazdowski, Warszawa,
09.12.2006 - 08.03.2007, kuratorzy: L.ukasz
Ronduda, Florian Zeyfang.

3 Marek Krajewski, Od muzeum publicznego do
muzeum publicznosci, w: Muzeum jako swietlany
przedmiot pozqdania, red. Jarostaw Lubiak,
Muzeum Sztuki, L.6dz 2007.

4 Andrzej Turowski, Od Zmijewskiego do Stazew-
skiego, tekst wygloszony podczas konferencji
Awangarda w bloku, 5 - 6.10.2007; wkrotce ukaze
sie drukiem w publikacji pokonferencyjnej.

S Summer of Love. Art of the Psychodelic Era “,
Whitney Museum of American Art, Nowy Jork,
24.05 - 16.09.2007.

6 Piotr Piotrowski, Awangarda w cieniu Jalty.

Sztuka w Europie Srodkowo-Wschodniej w latach
1945-1989, Poznan 2005.

7 Bal Pozegnanie wiosny” byt nieoficjalng inicjaty-
waq krytykéw i artystéw zwigzanych z Galerig Foksal,
odbyt sie 2 czerwca 1968 roku w domu Anki Ptasz-
kowskiej i Edwarda Krasinskiego w Zalesiu Gérnym
pod Warszawag, w otoczeniu dekoracji zaprojektowa-
nych przez Krasinskiego 1 Zbigniewa Gostomskiego.
Wystawa dokumentéw z balu w Zalesiu, w aranzacji
przestrzennej Pauliny Olowskiej i Joanny Zielinskiej,
odbyla sie w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie,
06 - 07.2006, kurator: Pawet Polit.

8 Fwa Domanska, Historie niekonwencjonalne. Re-
)
fleksja o przesztosci w nowej humanistyce, Poznan,

2006.

9 Fast Art Map - projekt zainicjowany ok. 1999 r.
przez stowenski kolektyw artystyczny IRWIN, zasad-
nicze hasto przedsiewziecia brzmiato: ,History is not
given, it has to be (re)constructed” (Historia nie jest
dana, historia musi zosta¢ z-re-konstruowana).
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M U Z E UM

Muzeum Sztuki Aktualnej we Wroctawiu
(koncepcja ogolna), [1966]

Jerzy Ludwinski

W catej Polsce nie istnieje ani jedno Muzeum Sztuki Nowoczesne;.
Wprawdzie wiele muzedw, a szczegdinie Muzeum Sztuki w todzi, posiada
dziaty sztuki wspotczesnej, jednakze zarowno zatozenia tych dziatow, jak
tez ich zawartoS¢ nie s w stanie sprostac ani potrzebom spotecznym,

ani zainteresowaniu, jakim sztuka polska cieszy sie za granicg.Tego typu
muzeow powinno by¢ w Polsce kilka, w obecnej jednak sytuacji Wroctaw
ma szanse podjgc inicjatywe, w wyniku ktorej jako pierwsze w skali kra-
jowej i prawdopodobnie przez pewien czas jedyne miasto w Polsce po-
siadatoby osobng galerig sztuki nowoczesne;.

/a usytuowaniem takiej galerii we Wroctawiu przemawiajg nastepujgce fakty:
Wroctaw posiada bardzo mtode i prezne Srodowisko, coraz wyzej awan-
sujgce go w hierarchii polskich osrodkow plastycznych. Obecnie mozna
go usytuowac na trzecim miejscu po Warszawie i Krakowie. Stworzenie
Muzeum Sztuki Aktualnej podniostoby znacznie range Wroctawia juz

nie tylko w skali polskiej, ale i europejskiej. Wroctaw jest bardzo silnym
osrodkiem rowniez w innych dziedzinach sztuki, przede wszystkim za$

w dziedzinie nauki. Istnienie tutaj galerii stworzytoby pole dla kontaktow
miedzy artystami i naukowcami. Tego typu kontakty podejmowane u nas
sporadycznie, sg ciggle niewystarczajgce. Rezultaty takiej wymiany nato-
miast mogtyby sie okazac rewelacyjne.

Zarwno we Wroctawiu, jak i na obszarze catego Dolnego Slaska, a takze
na terenach innych przylegtych wojewodztw istnieje wielki przemyst,
nierzadko budowany od podstaw. Stworzenie tutaj bazy nowych form

| Zwigzanego z nig studia eksperymentalnego moze radykalnie wptywac

na logiczne ksztattowanie przysztej rzeczywistosci, poczynajgc od wielkich
zaktadow przemystowych, az po produkty, ktdre one wytwarzaja. Powstanie
we Wroctawiu jedynego w kraju Muzeum Sztuki Aktualnej wigzatoby sie

z procesem decentralizacji kultury polskiej, bytoby to poszerzenie zasiegu
nowoczesnej mysli plastycznej o tereny najbardziej wysunigte na zachod.
Atrakcyjnos¢ tego Muzeum za granicg mogtaby sie takze przyczynic

do popularyzacji naszych osiggnie¢ na Ziemiach Zachodnich. Wroctaw,
podobnie zresztg jak cate Ziemie Zachodnie, jest miastem o wyjgtkowo
duzej iloSci mtodziezy. Muzeum stworzytoby warunki dla popularyzacji
sztuki wspotczesnej. Mozna by wptywac na zmiane gustow artystycznych
zdecydowanej wiekszosci spoteczenstwa.

Specyfika muzeum

Muzeum Sztuki Aktualnej roznitoby sie od wszystkich dotychczasowych
galerii, bedgcych dziatami duzych muzedw, w sposob zasadniczy. Jego
specyfika polegataby nie na ograniczaniu problematyki, lecz na odwrét
— na rozszerzaniu jej o takie zagadnienia, ktore do tej pory nie byty brane
pod uwage.

Najwazniejsze roznice, ktore pozwalajg uchwyci¢ specyfike przysztego
muzeum, mozna przedstawi¢ w sposob nastepujacy: we wszystkich
muzeach (moze z wyjatkiem todzi) sztuka wspotczesna traktowana margi-
nalnie jest zaledwie dodatkiem do czesto bogatych bardzo zbiorow sztuki
dawnej; tutaj odgrywataby ona role najwazniejszg. Plastyka wspotczesna
jest w muzeach traktowana retrospektywnie, jako ostatni fragment dziejow
sztuki, ale rownie zamkniety jak okresy poprzednie, tutaj musiataby istnie¢
jako ciggle zmieniajgcy sie uktad otwarty. Ekspozycja nowej sztuki, a takze
dobor samych dziet eksponowanych w przeznaczonych dla nich salach
muzealnych, dostosowana jest od strony wizualnej do sal ze sztukg dawna,
stad nieche¢ muzealnikow do gromadzenia prac nietypowych, a w dalsze;
kolejnoSci czekanie na historyczng konsekwencje tych prac. Tymczasem
wiadomo, ze tzw. prace nietypowe najczesciej odgrywajg najwazniejsza
role w rozwoju sztuki. Ostrozno$¢ musi wiec zostac zastgpiona ryzykiem.
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Organizatorzy nowego muzeum muszg takze wykaza¢ mozliwie najwigkszy
refleks w reagowaniu na zjawiska artystyczne aktualnie powstajgce.
Dotychczasowe galerie sztuki stanowig kolekcje, zbiory dziet, ktore juz
kiedy$ powstaty. Determinuje to kolekcjonerski, statyczny, czysto kon-
sumpceyjny ich charakter. W nowym muzeum istnienie jakiejkolwiek
kolekcji nie powinno by¢ sprawg najwazniejszg. Tutaj powinno sie
reagowac na fakty artystyczne w momencie ich powstawania. Tutaj sam
proces tworczy moze okazac sig bardziej interesujacy niz gotowe, wyko-
nane w materiale dziefo sztuki. Swiadczy to na rzecz maksymalnej akty-
wnosci galerii, ustawicznych zdarzen artystycznych.

(alerie sztuki wspotczesnej przy muzeach moga tylko reagowac z pewnym
opdznieniem na zjawiska artystyczne, na ktorych powstanie nie chcg

mie¢ zadnego wptywu. Inaczej wyglada sprawa Muzeum Sztuki Aktualnej,
ktore musi prowokowac fakty artystyczne, przySpieszyc je, by¢ po prostu
miejscem, gdzie rodzi sie nowa sztuka, by¢ jej czutym sejsmografem,

a rowniez katalizatorem.

Nazwa Muzeum Sztuki Aktualnej bytaby zatem nazwg konwencjonalng,
gdyz powstajgca instytucja miataby wiecej wspolnego z artystycznym
atelier, niz z tradycyjnym muzeum.

Dziaty
Koncepcja ogolna przewiduje istnienie w muzeum szesciu dziatow:
Dziat akcji

Bytby to dziat najwazniejszy, nadajgcy ton catej dziatalno$ci muzeum.
Odbywatyby sie tutaj wystawy artystyczne, pokazy, eksperymenty, demon-
stracje, zdarzenia, a takze wystapienia teoretyczne, odczyty, dyskusje.
Trwataby w tym dziale ciggfa konfrontacja aktualnie najbardziej interesuja-
cych propozycji artystycznych. Do uczestnictwa w dziatalno$ci tego dziatu
zapraszatoby sie nie tylko artystow, ktorzy juz wykonali ciekawe prace plas-
tyczne, ale i takich, co do ktorych istnieje nadzieja, ze moga takie prace
wykonac na miejscu. Nie bytoby oczywiscie zadnych ograniczen dotyczg-
cych sposobu czy techniki wypowiedzi artystycznej. Organizatorow intere-
sowatyby najbardziej takie wystgpienia plastyczne i teoretyczne, dzigki
ktorym zawarto$¢ pojecia sztuki ulega wzbogaceniu, a jej dotychczasowe
granice staja sie nieaktualne. Taka dziatalnoS¢ skierowana bytaby
rownoczesnie przeciwko skostniatym konwencjom, przeciwko stagnacji

w sztuce. Suma wielu pokazow i wystgpien artystycznych odbywajgcych
sie w muzeum powinna odzwierciedlac owg niezwyktg roznorodnosc sztuki
naszych czasow. Dziat akcji bytby wiec polem gry dla roznych, kontrower-
syjnych czesto, postaw artystycznych, poligonem doswiadczalnym,
tyglem, w ktorym powstajg nowe tendencje. Fakty zaznaczajace sie osta-
tnio w sztuce polskiej wskazujg, ze istnieje powazna szansa realizowania
tak pomyslanego programu.

Masowe powstawanie coraz to nowych galerii (w Warszawie — ponad 30),
roznych plenerdw, sympozjow, zjazdow, spotkan, festiwali, porownan
Swiadczy o intensywnosci ruchu plastycznego o natezeniu dotychczas

w naszym kraju niespotykanym. Chodzi o ujecie tego zjawiska w ramy
organizacyjne, by da¢ mu mozliwos¢ jeszcze intensywniejszego rozwoju.
Ambicjg organizatoréw galerii bytoby sprowokowanie takiej sytuaciji,

W ktorej wiekszos¢ szczegolnie ciekawych zjawisk artystycznych dziataby
sie na jej terenie.

Dziat eksperymentow wizualnych

Tu bytyby przeprowadzane badania nad ,zachowaniem si¢” roznych form

W przestrzeni, oparte 0 mozliwie $ciste metody naukowe. Odbywatyby sie
doswiadczenia z zakresu psychologii form i barw oraz innych dyscyplin
naukowych przydatnych do tych celow. Dziat ten powinien nawigzac Scisty
kontakt z wroctawskim Srodowiskiem matematykow, fizykow, cybernetykow,
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a takze innych naukowcow, ktorych odmienno$¢ myslenia moze przyczynic
sie do tworczego zaptodnienia wizji artystycznych i pogladow na sztuke.
Kontakty te mogq przyniesS¢ rowniez rezultaty czysto praktyczne w pro-
gramowaniu urzgdzen wywotujgcych rdzne zaskakujace zjawiska optyczne
oraz w wyjasnianiu tego typu zjawisk. Dziat ten przypominatby nieustanne
sympozjum artystow i naukowcow roznych dziedzin. Z czasem mogtby sie
on przeksztatci¢ w studio form wizualnych — powaznie pracujgcy instytut
naukowy na wzor tego typu placowek istniejgcych na Zachodzie, ktorych
kompletny brak dotkliwie sie w Polsce odczuwa. Bytaby to placowka ustu-
gowa dla przemystu, handlu, budownictwa, propagandy wizualnej i wielu
innych dziedzin, dysponujgca bogatym repertuarem nowych, starannie
przemyS$lanych i celowych form.

Dziat kolekcji

Stanowitby syntetyczng panorame osiggnie¢ sztuki polskiej z okresu osta-
tnich dziesieciu lat. Bytyby tu reprezentowane wszystkie dyscypliny artysty-
czne (malarstwo, rzezba, grafika), a przede wszystkim zjawiska artystyczne
z pogranicza wszystkich dyscyplin oraz takie, ktorych do zadnej dyscy-
pliny zakwalifikowac nie mozna. Znalaztoby sie tu miejsce dla wszystkich
najzywotniejszych kierunkow i tendencji, ilustrowanych przyktadami naj-
wybitniejszych artystow polskich. Jednakze i tutaj zwracatoby sie uwage
przede wszystkim na te pozycje, ktore w swoim czasie wykraczaty poza
aktualne granice sztuki, wyznaczajac dalszy jej rozwoj. Kolekcja zmieniata-
by swe oblicze w zaleznoSci od aktualnych ocen znajdujgcych sie w niej
dziet sztuki, bytaby wiec rodzajem gietdy panujgcych kryteriow. Zbiory

te stanowityby tylko pogladowe tto dla akcji plastycznej odbywajgcej sie
w dziale pierwszym. Propozycje tendencji i uprawiajacych je artystow,
uwzglednione w kolekcji z dzisiejszego punktu widzenia, ilustruje osobna
tablica.

Dziat popularyzacji sztuki

Dysponowatby zestawami reprodukcji dziet sztuki roznych epok, ze
szczegdlnym uwzglednieniem prac wielkich artystow XX wieku. Zestawy
reprodukcji zaopatrzone w stowny komentarz wyjasniajacy bytyby rozsytane
do Swietlic, klubow, szkot i zaktadow pracy, gdzie muzeum organizowatoby
popularne odczyty i pokazy filmow o sztuce. Celem tej akcji bytoby
wychowanie nowego widza, ktory zywo reagowatby na aktualne zjawiska
artystyczne, demonstrowane zarowno w muzeum, jak i w innych salonach
wystawowych.

Dziat wydawniczy

Tutaj przygotowywano by katalogi. Nie miatyby one formy tradycyjne;
z podziatem na wstep, spis prac i reprodukcje. Towarzyszace pokazom
publikacje zawieratyby artykuty teoretyczne, réznego rodzaju ankiety,
a nawet teksty polemiczne. Bytyby one takze polem gry do wystgpien
artystycznych.

Dziat techniczny

Spetnitby on bardzo wazng role przy zatozeniu, ze niektore prace powstaja
na miejscu. Obowigzkiem tego dziatu bytoby dostarczenie autorowi wyma-
ganych przez niego materiatow, organizacja pomocy technicznej oraz
stworzenie odpowiednich warunkow pracy.

* % %

Tak pomyslane Muzeum Sztuki nie wymaga budynku o zbyt wielkie]
kubaturze, ani zbyt wielkich naktadow finansowych. Ma to by¢ muzeum
mate. Cafa uwaga autoréw programu skierowana jest nie na jego wielkosc,
lecz na odrebny, specyficzny profil dziatalnosci. Realizacja tego programu

| jego dalsze kontynuowanie jest niezwykle trudne. Stawia przed organiza-
torami bardzo wysokie wymagania, na ktore sktada sie dokfadna znajomos¢

polskich Srodowisk artystycznych i aktualnej tworczosci poszczegolnych
artystow, orientacja w sytuacji plastyki Swiatowej oraz umiejetnosc pre-
cyzyjnego dziatania.

Prace przygotowawcze

Przygotowania do otwarcia muzeum przewiduje si¢ na okres dwoch lat.
Jest to okres wystarczajgcy do dokonania zakupow z urzgdzonych uprzed-
nio wystaw albo bezposrednio z pracowni, wedtug zatgczonej tablicy.

Wystawy:

Henryk Stazewski i Tadeusz Kantor — grudzien 1966 r. Konfrontacja
tworczosci z ostatniego okresu dwoch najwiekszych zyjgcych artystow
polskich, reprezentujgcych dwa odrebne, skrajnie antagonistyczne nurty
sztuki: konstruktywny, intelektualny oraz destruktywny, irracjonalny.
Katalog zawieratby kilka artykutow na temat kontrastow w sztuce

I wypowiedzi obydwu artystow.

Cykl czterech wystaw pokazujgcych geneze i rozwdj czterech najbardziej
zywotnych tendencji w aktualnej sztuce polskiej (a zarazem Swiatowej):
strukturalizmu, nowego realizmu i op-artu. Czwartej tendencji nie da sie
jeszcze przewidziec. Wystawy te stanowityby rodzaj kroniki myslenia plas-
tycznego, ktore towarzyszyto powstaniu dziet sztuki. Mogtyby one pokazac,
w jakim stopniu myslenie to rozwijato sie samodzielnie w stosunku do
cafoSci sztuki europejskiej i czy jego owoce byty dostatecznie oryginalne.
Taka proba przymierzenia polskiej awangardy do analogicznych formacji
Swiatowych nigdy nie zostata podjeta. Cykl ten bytby realizowany w latach
1967-68. Towarzyszace mu publikacje zawieratyby podobny materiat jak
W punkcie 1.

Wystawa plebiscytowa przygotowana przez pietnastu najbardziej znanych
krytykow i teoretykow sztuki oraz kierownikow galerii. Kazdy z zaproszo-
nych ekspertow przygotowuje wiasny zestaw prac artystow, ktorych twor-
cz0S¢ Sledzi z najwigkszym zainteresowaniem i aktualnie lansuje. Kazdy
z proponujgcych miatby do dyspozycji rownej wielkoSci powierzchnig
wystawowa i nieograniczong swobode jej zapetnienia. Wystawa taka
bytaby autentycznym przegladem aktualnego stanu sztuki polskiej w jej
najbardziej interesujacej kondensacji. Katalog zawieratby pietnascie
odrebnych wstepow programowych, bezpoSrednio lub posrednio sprecy-
zowane kryteria, na podstawie ktorych dokonano wyboru.

Sympozjum we Wroctawiu

Innym typem imprezy poprzedzajgcej powstanie muzeum bytoby sym-
pozjum urzgdzone we wrzesniu 1967 r. w oparciu 0 mecenat wielkiego
przemystu — Zaktady ,Elwro™ oraz rafinerie metali kolorowych. Do udziatu
W sympozjum zostaliby zaproszeni artySci, ktorych interesujg nowe
poszukiwania oraz naukowcy, gfownie matematycy. Zetkniecie tych
dwaoch roznych swiatow mogtoby przynies¢ nieoczekiwane wyniki,

a materiaty i Srodki techniczne, ktore bytyby w stanie odstgpi¢ plastykom
obydwa zakfady, a ktore w codziennej praktyce artystycznej sg nieosig-
galne, mogtyby radykalnie zmieni¢ ksztaft naszej sztuki. Sympozjum
wroctawskie mozna traktowac jako wstep do dziatalnosci dziatu ekspe-
rymentow wizualnych.

Wroctaw 1966

Jerzy Ludwinski, Muzeum Sziuki Aktualnej we Wroctawiu (koncepcja ogdina), 1966, przedruk w: Sympozjum Plastyczne
Wroctaw °70, wyd. O$rodek Teatru Otwartego ,,Kalambur”, Wroctaw 1983, za: Jerzy Ludwinski, Epoka bfekitu, red. Jerzy Hanusek,
Krakow 2003, s. 89-97.



