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Abstract

Retro Constructions. Spectre of a Museum
in the Sukiennice in Krakow

The article elaborates on the spectre of a 19"-century museum, that has haunted the Gallery of the
19*-century Polish Art in the Sukiennice in Krakow, Poland, for several dozens of years.

The first floor of the Sukiennice compasses of the collection of the National Museum in Krakow
since 1883. Paradoxically, frequent changes of content and design of that exposition had erased the
memory of its initial look and there has appeared a stereotype of a 19™-century source of its distinc-
tive qualities.

It was Mieczystaw Porebski who created a pastiche of 19*-century art museum in the Sukiennice
gallery in 1975. Innovative at its time, Porebski’s concept accompanied similar solutions by Michael
Jafté and by Timothy Clifford. They all applied the Victorian rules of art display only partially and
the result was a very particular visitor experience.
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Whprowadzenie

W niniejszym artykule postaram sie opisa¢ proces powstawania widm, ktére po-
jawiajg si¢ w przestrzeniach muzealnych i wplywaja na ich ksztaltowanie przez
kuratoréw oraz ich spolfeczny oraz profesjonalny odbidr. Postuze si¢ przykladem
widma, jakie od kilkudziesieciu lat nawiedza galerie w Sukiennicach, stanowigca
oddzial Muzeum Narodowego w Krakowie. Jest to jedna z najbardziej rozpozna-
walnych galerii muzealnych w Polsce dzieki prezentowanej znakomitej kolekcji
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sztuki oraz charakterystycznemu ksztaltowi ekspozycji. Szczegolne miejsce w jej
historii ma Mieczystaw Porebski, ktory byl autorem jednej z odston Sukiennic,
i to on wydaje si¢ najbardziej odpowiedzialny za utrwalenie stereotypu o rzekomo
dziewigtnastowiecznej proweniencji charakterystycznych cech tej galerii.

Postuze si¢ pojeciem widma w tym znaczeniu, jakie nadal mu Jacques Derri-
da w ksigzce Widma Marksa, kiedy projektowal nauke nazwana widmontologia
(fr. hantologie) (Derrida 2016; Marzec 2015). Derrida rozpoznaje rzeczywisto$¢
jako ,,niespojng’, zaludniong przez niezliczong ilos¢ bytow, ktorych status ontolo-
giczny wydaje si¢ problematyczny: nie istnieja obiektywnie, poniewaz juz odeszly
albo jeszcze si¢ nie narodzily, lecz nie mozna powiedzie¢, aby w ogéle ich nie byto.
Oddzialuja na terazniejszo$¢, wcielajac sie w jej rézne fenomeny i sprawiajac, ze
dzialajagce podmioty przestaja funkcjonowac racjonalnie, a istniejagce miejsca
staja si¢ heterogeniczne. Derrida wylicza trzy rzeczy, ktore okreslaja widmo: po
pierwsze fakt, ze czesto zwigzane jest ono z zalobg (ujmowang jako ,,ontologizacja
resztek’, czyli produkowanie wiedzy na podstawie tego, co zostalo nam zostawio-
ne w spadku); po drugie, obecnos¢ zwracajacego uwage, specyficznego jezyka,
ktérym dane widmo si¢ postuguje; i wreszcie po trzecie, wezwanie do ,,pracy’,
czyli pragnienie przeksztalcania rzeczywistosci (Derrida 2016: 29-30). Wszystkie
te trzy aspekty obecnosci widma odnajdujemy w galerii Muzeum Narodowego
w Krakowie w Sukiennicach.

Na pierwszym pietrze krakowskich Sukiennic od 1883 roku mozna oglada¢
zbiory nalezagce do Muzeum Narodowego w Krakowie. W ciagu ponad 130 lat ist-
nienia tej ekspozycji jej wyglad i zaséb zmieniat si¢ bardzo dynamicznie w zalez-
nosci od réznych czynnikéw. Byly to m.in.: zakladany przekaz galerii (a wigc np.
zasieg chronologiczny i tematyczny zgromadzonych w niej obiektow); dostepnosé
miejsca ekspozycyjnego, jakim dysponowalo Muzeum Narodowe w Krakowie,
dla ktérego Sukiennice stanowily pierwszy i az do lat 70. XX wieku, najwazniej-
szy oddzial; panujace trendy w wystawiennictwie zaréwno polskim, jak i europej-
skim; stan wiedzy z zakresu historii, historii sztuki i innych nauk, porzadkujacy
i ,przesiewajacy” obiekty wybierane do eksponowania; czy wreszcie polityczne
oczekiwania mocodawcéw muzeum, ktorych ingerencje szczegdlnie uwidacz-
nialy si¢ np. w okresie stalinowskim. Paradoksalnie to dzieki czgstym zmianom
ekspozycji w przeciagu dlugiego jej istnienia zatarta si¢ pamig¢é o poczatkowym
wizerunku Sukiennic i w to miejsce pojawit sie stereotyp niezmiennego trwania
tej galerii. Uzyskala ona dystynktywne cechy rzekomo rodem z XIX wieku, ktore
obejmuja trzy aspekty: wybor dziet oraz prezentowanych artystéw, sposob zapro-
jektowania wizualnego ekspozycji oraz jej ogolny, zakladany i pozadany przekaz.
Te trzy aspekty wzajemnie si¢ warunkujg, co wplywa na spoteczny odbidr galerii
i sposoby korzystania z niej przez publicznos¢.
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Ksztattowanie si¢ widma Sukiennic

Poczatkowo w Sukiennicach prezentowano wyboér z calosci zbioréw Muzeum
Narodowego w Krakowie'. Powstale w 1879 roku, od poczatku opierato swoja
kolekeje na darach i zakupach, nie ograniczajac si¢ do gromadzenia jedynie dziet
sztuki. Juz w pierwszych latach istnienia ekspozycji w Sukiennicach (od pierwszej
czasowej wystawy w 1883 roku) mozna wiec tam bylo zobaczy¢: pamiatki histo-
ryczne i narodowe, archeologie prehistoryczng i rzemioslo nowozytne, numiz-
matyke, rysunki, akwarele i szkice, sztuke Sredniowieczng oraz sztuke nowozyt-
ng i nowoczesng az do czaséw wspolczesnych. Poczatkowo Muzeum Narodowe
dzielilo sale ekspozycyjne z Towarzystwem Przyjaciot Sztuk Pieknych, przez co
aktualny charakter wystawy prezentowanej na pierwszym pietrze Sukiennic byt
bardzo mocno podkreslany.

Pierwsze odstony ekspozycji w Sukiennicach byly oparte na zasadzie horror
vacui, charakterystycznej dla dwczesnego sposobu prezentowania sztuki. Gdy
w 1883 roku w ramach wystawy pamiatek po wiktorii wiedenskiej pierwszy raz
udostepniono publicznosci przestrzenie muzealne w budynku Sukiennic, Marian
Sokolowski tak relacjonowat jej wyglad:

Sala ta bez okien, a raczej o oknach przystonionych i zakrytych, jest o§wiecona pelnem $wiat-
fem z gory. U stép naszych polyska wygtadzona posadzka, na $rodku diugim rzedem jasniejg
witryny gablot i czterech szaf po rogach, kryjace najdrogocenniejsze przedmioty. (...) Zbroje
i bronie $wiecg tu i 6wdzie blachami. Caly dét $cian przykrywaja drogie i réznobarwne tkaniny,
a nad niemi z ciemniejacego coraz bardziej ku gorze obicia, patrzg charakterystycznemi swemi
twarzami portrety, dajace zycie i wyraz tej niemej wymowie martwych pamigtek przeszlosci.
Wiszystko to skapane w powaznych i glebokich polcieniach, ttumiacych jaskrawo$ci, btyski i bla-
ski. Jeden tylko olbrzymich rozmiaréw $wiecznik, wiszacy u stropu, uwydatnia sie bardziej na
pierwszy rzut oka, jakby prowadzil ztocistym snopem promienie storica do $rodka. (...) Po-
niewaz nie tylko $ciany tej sali, tak jak i poprzedniej, s3 ciemng kitajka obite, ale w dodatku
okno jej w suficie ma $wiatlo przyttumione dyskretng zastona, wskutek tego cala jej przestrzen
ma przy blasku gorejacej lampki jaki§ mistyczny urok, godzacy si¢ z wiara naszych praojcow
iz duchem poswigcen i czyndw, ktorych pamie¢ obchodzimy. Koficzy ono w sposéb wlasciwy
wystawe 1 pozwala nam z niej wyjé¢ z tem samem uczuciem, z jakiem wychodzimy z ko$ciota
(Sokotowski 1884: 4-15).

Szybki i niemal niekontrolowany przyrost zbioréw bedacych w posiadaniu
Muzeum sprawil, ze konieczna stala sie selekcja obiektow na ekspozycji. Na
pierwszej zachowanej fotografii prezentujacej sale statej ekspozycji w Sukienni-
cach wida¢ o wiele bardziej uporzadkowang przestrzen (ryc. Porebski 1991: 7).
Mimo to jej $ciany zapelnione byly od podlogi az po sufit obrazami - wiesza-
no je w dwdch lub trzech rzedach, jeden obok drugiego, tak ze nie bylo w zasa-
dzie wida¢ powierzchni samych $cian (pomalowanych na stynny kolor czerwieni
pompejanskiej; Dobrowolski 1954: 13). W centralnym punkcie diuzszej $ciany

! Historia galerii w Sukiennicach na podstawie: Kopff 1962; Porgbski 1991; Krypczyk 2012.
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Sali Ractawickiej, ktérg widzimy na zdjeciu z 1898 roku, wisial Hotd pruski Jana
Matejki w bogato zdobionej ramie projektu malarza. Na fotografii mozna dostrzec
inne obrazy z kolekcji Muzeum: Rusatki Witolda Pruszkowskiego, Smier¢é Wandy
Antoniego Piotrowskiego, Konika zwierzynieckiego Hipolita Lipinskiego. Na szta-
ludze obok Hofdu stal Portret Pawta Nauena Olgi Boznanskiej, za§ po obydwu
stronach drzwi znalazly si¢ rzezby Piusa Welonskiego: Sclavus saltans i Gladiator.
Miedzy pluszowymi sofami z oparciem jasnialo na postumencie popiersie Ada-
ma Mickiewicza. Z prawej strony wida¢ fragment zabytkow $redniowiecznych
oraz, roéwniez na sztalugach, obraz Leona Wyczotkowskiego Krucyfiks wawelski.
Na fotografii wida¢ jednoznacznie, ze §wiatlo nie rozchodzito si¢ réwnomiernie
po ekspozycji — obrazy wiszace w najwyzszym rzedzie oraz te w rogu sali tonety
w mroku.

Ten sposob eksponowania sztuki w muzeum, dla dzisiejszych widzéw nieczy-
telny - zamieniajgcy $ciane muzealng w kolorowy dywan, a sale w ciasng prze-
strzen, w ktorej oko $lizga si¢ od jednego ksztaltu do drugiego - byl jednak oczy-
wisty dla widzéw z konca XIX wieku. Pozwalal on podkredli¢ to, co bylo wazne dla
dziet dziewigtnastowiecznych zgromadzonych w muzeum: stosowanie jasnych
koloréw i silnych kontrastow, barwnos¢ anegdoty i teatralnos$¢ twarzy przedsta-
wionych postaci, a poza tym duze rozmiary samych rzezb czy obrazéw; wszystko
w celu przyciggniecia uwagi publicznosci. Sztuka dziewietnastowieczna w duzej
mierze dazyla do oczarowania odbiorcy, stosujac bardzo proste, czytelne srodki
(Poprzecka 1986) i 6wczesng ekspozycje w Sukiennicach przystosowano wlasnie
do tego celu; pomijajac jedynie fakt braku miejsca na wyeksponowanie wszyst-
kich obiektow, o jakich mysleli kustosze, aby moc przedstawi¢ w Sukiennicach
»skoncentrowanie zycia artystycznego Polakow” (,Czas” 1884: 2).

Wystawa stala w Sukiennicach zmieniata si¢ lekko w rytmie kilkuletnim, pozo-
stajac wcigz gléwna przestrzenia ekspozycyjna dla zbioréw Muzeum Narodowego
w Krakowie. W lecie 1951 roku w Sukiennicach urzadzono wielka reorganizacje,
w czasie ktdrej zrezygnowano z - jak pisze sprawozdawca z dziatalnosci MNK
za rok 1950 - ,,ensemblowej metody wystawy’, uwzgledniajacej oprocz obrazow
i rzezb réwniez zabytkowe rzemiosto artystyczne (Dobrowolski 1952). Co cieka-
we, sprawozdawca wlasnie w tym momencie sytuuje rezygnacje przez kustoszy
z odtwarzania pierwotnego wygladu galerii w Sukiennicach, mimo ze niektére
zbiory historyczne, rzemiosto i numizmatyka znalazty swoje miejsce w innych
budynkach Muzeum juz w okresie miedzywojennym®. Jednak to wtasnie w 1951
roku ustala si¢ zwyczaj pokazywania w Sukiennicach sztuki polskiej od drugiej
potowy XVIII wieku do poczatku XX wieku (punktami granicznymi stang sie wiec
sztuka os$wieceniowa i sztuka Mtodej Polski). Wtedy réwniez dokonano podziatu
ekspozycji na cztery podstawowe sale: I sala, wejsciowa, obejmuje sztuke okresu
o$wiecenia; II sala, Langierowka, gdzie mozna znalez¢ sztuke pierwszej potowy

2 Natomiast w miedzyczasie prezentowano w Sukiennicach przez krétsze okresy rowniez np.
zbiory etnograficzne czy kolekcje pamigtek po Mickiewiczu (Kopft 1962: 17-36).
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XIX wieku; III sala, péinocna, w ktorej znajduje sie sztuka historyzmu, na czele
z dzietami Jana Matejki; oraz IV sala, potudniowa, obejmuje sztuke drugiej poto-
wy XIX wieku z dzietami realistycznymi, impresjonistycznymi i symbolistyczny-
mi. Mimo ze jeszcze przez dlugi czas stosowano dodatkowe przegrody dzielace
narracj¢ ekspozycji na mniejsze czastki, to ten ogdlny podzial istnieje az do dzis.

Pod wzgledem aranzacji rok 1951 réwniez okazal si¢ rewolucyjny dla wysta-
wy w Sukiennicach (ryc. Muzeum Historyczne Miasta Krakowa: A, B, C). Prze-
malowano wdwczas $ciany na jasne, neutralne kolory, usunieto chodniki lezace
dotychczas na podlogach i wprowadzono obuwie filcowe dla publicznosci. Zli-
kwidowano cze$¢ siedzen znajdujacych si¢ na wystawie i zamontowano nowo-
cze$niejsze, jasniejsze oswietlenie elektryczne, doswietlajace ekspozycje oprocz
goérnego, gtéwnego $wietlika dachowego. Wprowadzono o wiele wigksza ilo$¢
$cianek dzialowych, przez co zwigkszyla sie liczba prezentowanych obrazéw, jed-
nak rozwieszono je z wigkszymi odstepami, unikajac umieszczania w wiecej niz
dwdch rzedach. Zmniejszono natomiast liczbe rzezb (Dobrowolski 1952).

Powrdt widma

Zmiany, do ktorych dochodzilo w przeciagu kilkudziesigciu pierwszych lat ist-
nienia galerii w Sukiennicach i ktére obejmowaly zaréwno jej charakter progra-
mowy, jak i wyglad, zostaly zakldcone przez powrdt widma wezesnego, dziewiet-
nastowiecznego muzeum sztuki. Pierwszy raz nawiedzilo ono wnetrza budynku
w 1974 roku, kiedy rozpoczely si¢ prace nad nowa koncepcja galerii pod kierun-
kiem Mieczystawa Porebskiego, swiezo powolanego na stanowisko kuratora Dzia-
tu Nowoczesnego Polskiego Malarstwa i Rzezby, oraz artysty plastyka Andrzeja
Pawlowskiego z Akademii Sztuk Pigknych w Krakowie (Bezwinska 1980: 87-88).

Ze wzgledu na to, ze galeria w Sukiennicach, jaka mozna bylo zwiedzaé
w latach 50. i 60. XX wieku, przeciwstawiala si¢ mocno programowi oraz wygla-
dowi tego miejsca z konca XIX wieku, pomysty zrealizowane przez Porebskiego
zostaly szybko zauwazone. Sam kurator opisywat ja w ten sposéb:

(...) Postanowiliémy nada¢ ekspozycji charakter retro, co bylo w tamtym czasie pewna nowos-
cig (...). Stad powr6t do pompejaniskiego koloru $ciany, na ktorym malarstwo akademickie,
historyczne, Pochodnie Nerona czy Hotd pruski nabierajg blasku i ttumacza sie bardziej niz w hi-
gienicznej bialej sali wspolczesnego gmachu muzealnego. I wtedy zdecydowali$my tez, ze beda
palmy, niestety nie udato si¢ znalez¢ kanap (...). Byla to wlasnie proba uchwycenia tradycji,
klimatu naszego muzeum z czasow, kiedy si¢ ksztaltowato, klimatu, ktory potem si¢ wytracil,
obowigzywala opinia, Ze obraz musi mie¢ przestrzen, ze migdzy obrazami musi by¢ biala, pusta
$ciana, ze nie wszystko sie do wystawienia kwalifikuje, w nastepstwie obrazy po prostu znikaly
—1ize $cian, i z pamigci - bylo ich coraz mniej (Czerni 1992: 168).

Dla Porebskiego najwazniejsze byto wiec takie wyeksponowanie kolekeji,
dzigki ktéremu znaczenia poszczegdlnych dziel sztuki stalyby sie wyrazniejsze.
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Podkreslal w tym celu dwa aspekty ekspozycji: wzajemne umiejscowienie wzgle-
dem siebie obiektéw oraz odpowiednig aranzacje, ktéra ,wspomagataby” sposéb
tworzenia znaczen zawarty immanentnie w samych dzielach.

Ten pierwszy aspekt polegal na odpowiednim zestawianiu kontrastowych
badz blizniaczych obrazéw, rzezb, watkéw i motywdéw. Porebski od wielu lat badat
tworzenie si¢ oraz przemiany polskiej ikonografii narodowej, ktora faczyt z ro-
mantyczng formacjg intelektualng (Porebski 1962). W wizualizacji jego badan,
ktorg stala sie przestrzen galerii w Sukiennicach, mozna bylo zauwazy¢ obecno$¢
wskazywanych przez niego cykli ikonograficznych: tych przedromantycznych
(cykl krolewski, cykl hetmansko-zotnierski, cykl aktualno-patriotyczny), roman-
tycznych (cykl Zywych bohaterow dazen niepodlegto$ciowych, cykl historyczny,
cykl miejsc serdecznych) oraz poromantycznych (cykl zolnierski, cykl niepod-
legtosciowy, cykl historyczny, cykl nastrojowy) (Porebski 1967). Widz zwiedza-
jacy Sukiennice mial okazje zobaczy¢ przeksztalcanie si¢ jednych cykli w dru-
gie: watki neosarmackie pojawiajace si¢ u Michalowskiego; postaci zamyslonych
mezéw stanu w osobach Dembinskiego, Mickiewicza i Stanczyka; obecno$¢
motywdéw romantycznych u Grottgera czy Matejki; tematyka ludowa zwigzana
z krajobrazami. Dziela artystyczne stanowily dla Porebskiego odrebne calosci, ale
jednocze$nie byty uwiklane we wzajemne relacje. Nie mozna si¢ wiec dziwic, ze
na honorowym miejscu umiescil on dzieta Jana Matejki (Hotd pruski, Wernyho-
re), to w nim bowiem odnajdywat obecnos$¢ najwiekszej liczby kontekstow cha-
rakterystycznych dla polskiej sztuki dziewietnastowiecznej (Porebski 1967: 99).
Wernyhora otwieral sale poswigcong sztuce historyzmu, a jej zwienczeniem byt
umieszczony na honorowej, szczytowej $cianie Hotd pruski.

Drugim waznym akcentem w ekspozycji Porebskiego w Sukiennicach bylo
nawigzywanie do dawnych, dziewigtnastowiecznych sposobéw eksponowania
dziel sztuki w muzeach. Obrazy ponownie otrzymaly cigzkie, ztocone ramy, rzez-
by stanely wsréd malarstwa, pojawily si¢ rosliny w donicach, kanapy, na ktérych
mozna byto sigé¢ i ogladac przez dtugi czas zgromadzong sztuke. Kurator podkre-
§lal réwniez, ze obrazy zostaly powieszone o wiele gesciej, niz byto to wczesniej,
jednak nie osmielit si¢ ustawic¢ az tylu ich rzedow, jak mialo to miejsce pod koniec
XIX wieku (Bezwinska 1980: ryc. 51-54).

Ciekawym sposobem na nawigzanie do historycznych ekspozycji w Sukienni-
cach bylo pomalowanie $cian kazdej z sal innym kolorem, wliczajac w to stynna
pompejanska czerwien sali Holdu pruskiego. Co znamienne, ten kolor mozna bylo
zobaczy¢ w Sukiennicach jedynie w latach 1883-1900, p6zniej bowiem przez 50 lat
$ciany mialy barwe zlamanej zieleni (,dopelniajacej w stosunku do czerwonego
tonu pldcien Matejki”, Dobrowolski 1954: 17), a nastepnie, az do remontu z lat 70.
XX wieku, byly one biate. Porebski, przywracajac kolor $cian, jaki istnial jedynie
przez krotki czas — patrzac w skali calej historii galerii w Sukiennicach - odwotat
sie jedynie do wczesnego, przygotowawczego jej wygladu, kiedy miala zupelnie
inny charakter. W ten sposob zdecydowanie przeciwstawit si¢ poprzedniemu wy-
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gladowi ekspozycji w Sukiennicach, ktory na 20 lat zamienit wnetrza tej galerii
niemal w white cube. Te zmiane - z dawnej wystawy zagospodarowanej wieloma
przedmiotami do surowej, monochromatycznej przestrzeni wspotczesnej ekspo-
zycji sztuki — Reesa Greenberg okreélifa jako ,,odejscie od struktur przypomina-
jacych przestrzen domowa w kierunku budynkéw, ktére kojarza sie z handlem
i przemystem” (Greenberg 2012: 82). Porebski odwrocil ten proces, postugujac
sie jedynie niektérymi narzedziami z zasobnika wygladu modernistycznego mu-
zeum, jakie dostal w spadku po poprzednich kuratorach galerii w Sukiennicach.

Co wigcej, nie umieszczono na ekspozycji tak réznorodnego zbioru obiektow,
jak miato to miejsce w koncu XIX wieku: galeria Por¢bskiego nie obejmowata ani
sztuki cerkiewnej, ani §redniowiecznej, nie bylo rzemiosta, zabytkéw historycz-
nych ani archeologicznych. Ograniczono sie do tej sztuki, ktéra mozna powigza¢
z czasami, kiedy Sukiennice otrzymaly funkcje muzealng. W 1959 roku zmienio-
no na catym pietrze budynku podtoge na zimne ptyty marmurowe i wstawiono
portale drzwiowe z tego samego materialtu, jednak po otwarciu wystawy w 1975
roku publiczno$¢ nie uzyskala z powrotem mozliwosci przechadzania si¢ po cie-
plym, swojskim parkiecie. Pozostawiono wciaz pantofle muzealne, a wigc nastroj
»dziewietnastowiecznego salonu” we wnetrzach Sukiennic musiat pozosta¢ moc-
Nno Uumowny.

Ta kwestia dobrze pokazuje, iz Poregbski nie rekonstruowal konkretnego wy-
gladu Sukiennic z poczatkéw istnienia w nich Muzeum Narodowego, a jedynie
odnosit sie do pewnego stereotypu ich wygladu, znanego — mniej lub bardziej -
wigkszosci jego publicznosci (byta to owa sztuka, ktéra nie znikneta ,,z pamieci”).
Jak pisat on w przewodniku po swojej wystawie:

Calg sztuke XIX wieku uczymy sie dzi$ widzie¢ i pojmowac¢ nie tylko od strony jej wartosci
malarsko-formalnych, lecz takze w jej wlasnych kategoriach pojeciowych, uwiklang w jakze zto-
zony system odniesien znaczeniowych — system motywoéw, tematoéw i cykléw znaczeniowych,
w ktérych znajdowaly swe uzewnetrznienie przewodnie idee, mity i obsesje epoki (Porebski
1991: 12).

Wynika z tego wszystkiego istotna dla dalszych rozwazan kwestia — dla Poreb-
skiego o wiele mniej wazne byto odtworzenie rzeczywistego wygladu i programu
galerii w Sukiennicach niz uobecnienie mgliscie zapamietanego lub wyobrazonego
widma (Marzec 2015: 128-130; Derrida 2016) tej galerii, ktore wciaz istniato po-
miedzy dzietami tam zgromadzonymi, ksztattem sal oraz sifg tradycji Muzeum Na-
rodowego w Krakowie rozumianego jako jedno z najstarszych muzeéw w Polsce.

Heritage hang

Widmowa galeria w Sukiennicach przygotowana przez Mieczystawa Porebskiego
wpisywala si¢ w ogolnoeuropejski powrét do pewnych historycznie uwarunko-
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wanych sposobéw myslenia o muzeach sztuki niewspolczesnej (szczegdlnie aka-
demickiej i dziewigtnastowiecznej), jaki rozpoczat sie w latach 70. - the heritage
hang.

Termin zostal wprowadzony przez Timothyego Clifforda (Clifford 1982), kté-
ry dziatajac w Miejskiej Galerii Sztuki w Manchesterze (w latach 70.) i w Szkockiej
Galerii Narodowej w Edynburgu (w latach 80.), stal si¢ pionierem w redekoro-
waniu historycznych ekspozycji muzealnych, tak aby odwolywaty sie do okresu,
w jakim powstawaly prezentowane w nich dzieta. Clifford i inni kuratorzy idacy
jego tropem (tacy jak np. Michael Jafté, dyrektor Fitzwilliam Museum w Camb-
ridge od 1975 roku) nawigzywali w swoich projektach przede wszystkim do trady-
cji brytyjskiej rezydencji dworskiej, petnej sztuki, lecz wygodnej w przebywaniu,
oraz, w mniejszym stopniu, do wspaniatych wloskich patacéw, gromadzacych
sztuke od pokolen i udostepniajacych ja szerokiej publicznosci bez wigkszych
zmian w wystroju i ksztalcie ekspozycji (The Country House... 2016).

Clifford krytykowal modernistyczne wnetrza ekspozycyjne za to, ze ,,uzywaja
szalowanego betonu, stali i debu bialego w celu zwrdcenia uwagi na wlasng ar-
chitekture, tworzac jednoczesnie nieprzyjazne srodowisko dla obrazéw” (Clifford
1982: 106). Mialo to skutkowa¢ utratg komunikatywnosci dla widza oraz nada-
waniem ,,nienaturalnych” kontekstow dzietom sztuki, szczegdlnie tej dawnej (np.
religijnej). Kolejne dobrze przyjete realizacje muzealne w duchu heritage hang
sprawity, ze popularnos¢ tego typu rozwigzan wzrastala. W 1986 roku dziennikarz
z ,Daily Telegraph” mdgl domagac si¢ kolejnych remontdw:

Pomimo otrzymania od muzedw z calego $wiata lekcji na temat odpowiedniego podejécia do hi-
storycznych wnetrz i wieszania dawnej sztuki, nasi akademicy wciaz staraja sie traktowa¢ dziela
w izolacji. Ich ideal to pojedyncze plétno powieszone na pustej, bezbarwnej $cianie, przez co
calkowicie ignorowana jest potega dobrej architektury i mocnych koloréw. W rezultacie wiele
wnetrz naszych muzedw zostalo zneutralizowanych przez sufity podwieszane, $ciany powleczo-
ne juty, bezsensowne gabloty i mndstwo zuzytych galonéw bialej farby (Stamp 1986).

Tekst odnosil si¢ przede wszystkim do wygladu Galerii Narodowej w Londynie.
Zaczeta ona zmienia¢ swoje wnetrza w duchu heritage hang dopiero w polowie lat
80., jednak remontéw dokonano tam w sposdb zréznicowany — Wilkins Building,
gdzie mozna oglada¢ malarstwo wiktorianskie, zostalo przemodelowane na bry-
tyjski salon w stylu dziewigtnastowiecznym, za$ Sainbury Wing z nowozytnym
malarstwem wloskim mialo przypomina¢ bazylike ,,raczej z pomalowanymi $cia-
nami niz z adamaszkiem na nich i z pewng wloska surowos$cig wnetrz” (Saumarez
Smith 2007: 621). W ten sposdb sztuka zostala umiejscowiona w otoczeniu do-
kfadnie takim, w jakim pojawiala sie oryginalnie w przesztosci.

Helen Rees Leahy zauwaza, ze wszystkie powyzsze galerie sztuki laczy nie
tylko che¢¢ odwzorowania dawnego wygladu przestrzeni muzealnych, lecz takze
swoista nostalgia za 6wczesnym modelem funkcjonowania artystycznej sytuacji
komunikacyjne;j:
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Punktem odniesienia dla tych projektow (...) [byl - przyp. ES.] luzno pojety montaz dawnych
wyznacznikow eksponowania dziel sztuki. Dlatego tez polaczenie w cato$¢ obrazéw, rzezb
i mebli w Cliffordowskim ,,heritage hang” okresla jego stanowisko na temat tego, jak malarstwo
wielkich mistrzéw powinno by¢ ogladane i rozumiane przez dzisiejsza publicznoé¢: to znaczy
w ramach okre$lonego zespotu dziet sztuk pieknych i dekoracyjnych, ktory przywolywalby wy-
glad arystokratycznej galerii malarstwa. Nacisk zostal tutaj potozony na warto$¢ kulturowg ko-
lekcjonowania dziet sztuki (Leahy 2012: 146).

Leahy nazywa ten typ ekspozycji ,wystawa o wystawie” (Leahy 2012). Bylaby
to wystawa, ktorej wyglad stanowi albo aluzje do jakiejs innej, wczesniejszej, albo
wrecz jej rekonstrukeje. Jednak zdaniem autorki, o ile wystawy czasowe moga
dzigki takiemu przetwarzaniu stac si¢ inspiracjg dla badan historycznych, reflek-
sji kuratorskiej albo warto$ciowych przezy¢ dla publicznosci, o tyle odkrywczo$é
wystaw stalych nasladujacych swéj dawny wyglad jest o wiele mniejsza. ,,Niekie-
dy muzeum jest nawiedzane przez poprzednia ekspozycje i jedynie ponowne jej
przemyslenie przez publicznos¢ moze wygnac ducha” (Leahy 2012: 153). Galerie
obcigzone historycznym balastem moga sta¢ si¢ nieczytelne dla wspdlczesnego
widza, ktory ma inne przyzwyczajenia w ogladaniu dziet sztuki, jak réwniez inne
wymagania wzgledem infrastruktury w gmachach publicznych.

Uzasadnieniem dla, jak si¢ zdaje, dos¢ powierzchownego stwierdzenia Leahy
moze by¢ zaproponowane przez Jeana Duvignauda rozrdznienie ceremonii spo-
tecznej i ceremonii teatralnej (Duvignaud 2005). Duvignaud podkreslat, ze udziat
w ceremoniach jest nakierowany na doznania (oraz cele) zwigzane ze wspdlnota,
w ktorej sie uczestniczy. O ile jednak ten pierwszy rodzaj ceremonii stanowi zapo-
wiedz zmiany spolecznej (wywoluje pozniejsze ,,dzialanie” wsrod uczestnikow),
o tyle ten drugi stanowi odroczenie, zawieszenie zdolnosci dziatania: ,,Grupa za-
myka si¢ nieuchronnie w powtarzaniu, odgradzajac si¢ tym samym od doswiad-
czenia prometejskiego — twdrczego, innowacyjnego, tworzacego nowe sytuacje —
za to gromadzac i spajajac roziaczone swe czesci” (Duvignaud 2005: 198).

Wydaje sie, ze Leahy w podobny sposéb wartosciuje te dwa rodzaje ceremo-
nii: tylko inicjatywy kulturowe dazace do zmiany spolecznej, rozbicia ustalonych
porzadkéw i podwazania spdjnosci grupy zostaja uznane przez nig za ciekawe, sa
bowiem innowacyjne. Wystawy rekonstruujace dawny wyglad ekspozycji muzeal-
nej, jak i reprodukujace dawne sposoby ich zwiedzania uwiktane s3, zdaniem Lea-
hy, nieodwotalnie i w karygodny sposéb w niesprawiedliwo$¢ spoleczng. Mogtaby
ona powiedzie¢ za Duvignaudem, ze ich uczestnicy prowadza ,somnambuliczne
czynnosci’, bezrefleksyjne, i tak naprawde bezwartosciowe.

Nie wydaje si¢ jednak, aby wszelkie retrokonstrukcje wystaw sprowadzaly sie
tylko do bycia czczg ciekawostka, ktora ma przyciaggna¢ widzéw swoim nostal-
gicznym wygladem. Dzieki temu, Ze muzea nie maja pelnej kontroli nad czyn-
no$ciami zwiedzajacych i ich reakcjami wobec przezywanej ekspozycji, odtwa-
rzanie dawnego wystroju nie musi jednoczesnie rekonstruowac relacji wtadzy
arystokratycznego nadawcy ekspozycji nad prostym widzem. Pouczal o tym za-
réwno Michel de Certeau, piszac o taktykach sprzeciwu podejmowanych przez
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uczestnikéw kultury wzgledem instytucji spolecznych sprawujacych nad nimi
wladze (de Certeau 2008), jak réwniez John Fiske, ktory kategoryzowal formy
oddolnego sprzeciwu na uniki (czyli biernos¢ wobec przekazu wladzy) i produk-
cje (czyli wykorzystywanie schematéw wiedzy do wytwarzania wlasnych sensow)
(Fiske 2010: 51).

Co wigcej, nalezy doceni¢ wygode pewnych elementéw dawnego sposobu
eksponowania dziel sztuki w muzeach, z ktérych bardzo czesto w latach 50. XX
wieku zabrano nagle wszelkie fawki, ramy na obrazach zamieniono na cienkie
deseczki, a wystroj ograniczono do jaskrawych swietlowek i $nieznobiatych $cian
(Greenberg 2012). Powrdt do przestrzeni bardziej osobistej sprawial, ze istotnym
elementem jej narracji stawaly sie: atmosfera dawnego wnetrza, odwolanie do
pewnej formacji historycznej — nie tyle konkretnej wystawy odtworzonej w teraz-
niejszosci, ile calej dwczesnej sytuacji artystycznej, spotecznej i kulturowe;j.

Stosunki wladzy stanowia jedynie cze¢$¢ (cho¢ oczywiscie istotng) tworzg-
cych si¢ skojarzen. Kolonializm w ekspozycjach muzealnych objawia sie zaréwno
w bezposrednich przedstawieniach grup nieuprzywilejowanych (takich jak wi-
zerunki Afrykanczykow, Azjatdw czy chlopow), jak i w reprezentacjach relacji
miedzy wyksztatconymi klasami wyzszymi a ta czg¢scig publicznosci, ktora miata
o wiele mniej do powiedzenia na temat zasobow kolekcji. W tym sensie Leahy
ma racje¢, domagajac sie ujawnienia kolonialnego podtekstu ekspozycji w British
Museum: ,pokazuje ona estetycznie intrygujacy (cho¢ historycznie obtudny)
obraz poczatkéw British Museum oraz, tym samym, usprawiedliwia jego dzisiej-
sze przekonania o powszechnosci [wlasnej misji — przyp. ES.]” (Leahy 2012: 146).
Nie jest to chyba tak oczywiste w przypadku Muzeum Narodowego w Krakowie,
w ktorym od poczatku pojawialy sie np. obrazy artystow zydowskich (Gottlieb,
Hirszenberg) i litewskich (Alchimowicz). Nie mozna jednak niestety tego powie-
dzie¢ o sztuce kobiet, poniewaz lista ich nazwisk w historii galerii w Sukiennicach
ogranicza si¢ do Bilinskiej-Bohdanowiczowej, Boznanskiej, Pajakoéwny i najwyzej
kilku innych.

Heritage hang oznaczalo réwniez dla sztuki powrét do specyficznie takiego
otoczenia, do jakiego byla ona bardzo czesto przeznaczona przez artystow. Kon-
teksty, w ktore dzieta danego okresu wpisywane sg przez historykéw sztuki w ich
wyobrazni, na wystawie moga zosta¢ uobecnione na sposéb fizyczny. Czy moze
by¢ to inspiracja do ,ciekawych historycznych spostrzezen’, ktérych wymaga od
ekspozycji Leahy? Wystawa stata poprzez dlugi okres swojego trwania moze mo-
wic o pragnieniu pewnego zakorzenienia i potrzebie odwolywania si¢ do okreslo-
nego mitu czasow, ktére przywoluje. W ten sposéb jej znaczenie wykracza poza
cele cisle historyczno-artystyczne czy kuratorskie, a jednoczesnie sprzeciwia si¢
redukcyjnemu podejsciu Duvignauda do ceremonii spolecznych, ktorych celem
nie jest zrywanie z okreslonym porzadkiem spolecznym, ale potwierdzanie toz-
samosci grupy.
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Takie zadania, jak si¢ wydaje, realizowal projekt Porebskiego, nawet jesli czes¢
widzéw nie uswiadamiata sobie tej jego strony. Galicja i polskie malarstwo dzie-
wigtnastowieczne same w sobie stanowia odrebne mity zlotego wieku; Sukiennice
przyczynily sie do ich wytworzenia, ale réwniez w potezny sposob same korzysta-
ja z tych konotacji. Sam Porebski mowil o roli muzedw takimi sfowami:

Twardo stoje na stanowisku, ze na pewnym etapie muzeum samo staje si¢ caloscia, zabytkiem,
ktéry nalezy chronic jako calos¢, bo sposob, w jaki ono powstato, w jaki zebrat sie ten, a nie inny
zespol obrazow, rzezb, wytwordw rzemioslta artystycznego, grafiki, tez ma znaczenie kulturowe
ijest warto$cia, ktora nalezy chroni¢. Uwazam, ze widz ma prawo do tego, zeby wraca¢ do mu-
zeum jak do swego, i jezeli juz sobie przyswoil pewien uktad, pewien sposéb dziatania muzeum
(...), to ma prawo do tej wlasnosci (...) (Czerni 1992: 166-167).

Czy te cele udato si¢ przechowac?

Po$miertne zycie galerii Porgbskiego

Remont budynku Sukiennic w latach 2006-2010 doprowadzit do kolejnej zmiany
w galerii na pierwszym pigtrze. Zardwno obecny jej ksztalt (autorstwa Barbary
Ciciory i Aleksandry Krypczyk), jak i reakcja na niego uwidaczniajg, jak mocno
wciaz dziala widmo dziewigtnastowiecznych Sukiennic.

Obecna ekspozycja, mimo ze jest autorskim pomystem kuratorek, w duzym
stopniu nawigzuje do dziedzictwa pozostawionego przez Mieczystawa Porebskie-
go. Dazono do jeszcze wierniejszej rekonstrukeji wybranych elementéw wygladu
galerii dziewigtnastowiecznej, np. udalo si¢ odtworzy¢ pierwotny wyglad kanap
znany z fotografii sprzed stu lat, zlikwidowano nieoryginalny ksztalt §wietlika su-
fitowego, zadbano o dekoracj¢ klatki schodowej. Z drugiej strony wprowadzono
w przestrzen galerii kilka nowoczesnych rozwiazan, takich jak winda, klimatyza-
cja i w pelni sztuczne o$wietlenie. Zburzono wszystkie $cianki dzialowe, dzigki
czemu ekspozycja ma o wiele wieksza przestrzen.

Zmiany te wydaja sie jednak na tyle drobne, ze mozna méwic, iz w tym wzgle-
dzie kuratorki poszly calkowicie po linii myslenia Porgbskiego - ich celem byto
~przede wszystkim podkreslenie patriotyczno-niepodlegtosciowego charakteru
kolekcji oraz przypomnienie korzeni Muzeum, ktére powstalo w wyniku spotecz-
nego ruchu, w okresie zaboréw” (Bik 2011: 79). Dazyly one do tego, aby wystawa
porzadkowata sztuke XIX wieku w sposdb chronologiczno-problemowy, ,,pozwa-
lajac dostrzec nie tylko najwybitniejsze dziela i ich tworcow, ale tez uzyskac sze-
rokie, calosciowe spojrzenie na sztuke polsky” (Krypczyk 2012: 13). Jak wynika
z badan przeprowadzonych przeze mnie w 2013 roku wéréd publicznosci Sukien-
nic (Skowron 2014), zakladane przez Porebskiego oraz Krypczyk i Ciciore ogdl-
ne wzorce odbioru ekspozycji sg realizowane, a widzowie traktuja galeri¢ jako
wierny, pelny obraz polskiej sztuki dziewietnastego wieku oraz jako zabytek sam
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w sobie; przy tym nie zauwaza si¢ raczej drobnych przesunigé miedzy programem
ekspozycji z lat 70. a tym obecnym. Tak wiec niniejsza wystawa przyczynia sie do
przekazania kolejnym generacjom zwiedzajacych widma dziewietnastowieczne-
go muzeum, ktdére zostalo w tak sprawny sposob rozpoznane i wywotlane przez
Porebskiego.

Nawet te drobne zmiany doprowadzily jednak do odezwania si¢ glosu innej
rzeczniczki widma galerii w Sukiennicach, Marii Poprzeckiej (Poprzecka 2010).
W felietonie umieszczonym w ,,Dwutygodniku” punktowata zmiany w ekspozy-
cji, ktére byly dla niej nie do przyjecia: zly kolor $cian, zmiana miejsca Hofdu
pruskiego Matejki, brak dialogowania ze sobg dziel umieszczonych w analogicz-
nych miejscach na $cianach, anachroniczne rozumienie procesu historyczno-
-artystycznego. O ile na temat wszystkich tych zmian mozna dyskutowa¢, o tyle
gwaltownos¢ wzburzenia Poprzeckiej wydaje sie nieadekwatna do stopnia, w jaki
obecna ekspozycja jest wierna podejsciu Porgbskiego. Ma ona wszak analogicznie
zalozony cel pokazania przemian polskiej sztuki w XIX wieku, postuguje si¢ bar-
dzo podobna estetyka heritage hang (ktérej w dodatku nie radykalizuje, nie wpro-
wadza bowiem np. wieszania obrazéw w kilku rzedach), wykorzystuje niemal te
same dziefa sztuki i — co najwazniejsze — Sukiennice, z jakimi dzisiaj mamy do
czynienia, podtrzymujg zycie widma wygladu i programu ekspozycji w takiej for-
mie, do jakiej przyzwyczail widzow Porebski. To nadal metafikcja, mise en abyme:
opowie$¢ o poczatkach istnienia Muzeum Narodowego w Krakowie i przestrzeni
Sukiennic jako muzeum sztuki wspolczesnej, gdzie dzieta malarskie oraz rzez-
biarskie funkcjonuja w harmonijnie stworzonej dla nich i przez nie same scenerii,
ktéra w dodatku postuguje sie na tyle konserwatywnym, u§wigconym kodem nar-
racji, ze jest on zrozumialy dla wigkszosci widzoéw odwiedzajacych te ekspozycje.

Gtos widma Sukiennic

Zwiedzanie muzeéw ma znamiona rytualu, ktoérego celem jest zadomowienie
w przestrzeni i wspolnocie (Duncan 1995; Popczyk 2011). Widmo Sukiennic
wzywa do przeniesienia si¢ w czasie w XIX wiek i obiecuje, ze bedzie to doswiad-
czenie wygodne, bezpieczne i kontemplatywne. Nie bedzie ono narzedziem zmia-
ny spolecznej, ale jedyna zmiana, jakg bedzie moglo wywota¢, to zmiana indy-
widualna, polegajaca raczej na potwierdzeniu przynaleznosci do wspdlnoty niz
jej rewolucjonizowaniu. Stad pochodzi nasladowanie przestrzeni domowej przez
ekspozycje w $cisle okreslonych warunkach, podlegajacych kontroli ze strony ku-
ratoréw, osob pilnujacych i przewodnikéw, przy jednoczesnym wrazeniu kontak-
tu z czyms$ znajomym, czego istnienie si¢ przeczuwato, lecz dokladnie nie zdawato
sobie sprawy z jego charakteru (Marzec 2015: 11).

Derridianskie widma bardzo czesto lokuja swoja opowies¢ w konkretnym
miejscu i przekonuja, ze uosabiaja immanentny charakter danej okolicy, z ktérego
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nie da si¢ wydosta¢. Dlatego nawiedzaja miejsca o wyrazistym charakterze i dtuz-
szej historii, takie jak galeria w Sukiennicach - i z tego tez powodu protest wzbudza
rozjasnienie koloru $cian na wystawie (mimo ze ten kolor, jak sie okazuje, wcale
nie nalezal do jej niezbywalnej tradycji) albo zmiana w sposobie jej narracji (row-
niez majacej raczej krotka historig). Co znamienne, galeria autorstwa Porebskiego
nie byla tak radykalna i konsekwentna jak propozycje jego kolegéow z Zachodu
- nie zdecydowal si¢ on na calkowite zrekonstruowanie dziewigtnastowiecznego
wygladu i programu galerii w Sukiennicach, przez co na tle np. Galerii Narodowe;j
w Londynie jego ekspozycja wydaje si¢ mocno konserwatywna. Aby jednak wid-
mo moglo dziala¢, musza by¢ pozostawione w przestrzeni chociaz drobne $lady
tego, czym ono niegdys byto.

Nie moze dziwi¢, ze widmo domaga si¢ uobecnienia absolutnego, to znaczy
zrealizowania wszystkich jego zadan. Byloby to jednak niemozliwe z dwdch po-
wodow. Po pierwsze, oznaczaloby to likwidacje obecnie istniejacych przestrzeni,
ktore zostatyby zastapione przez te widmowe, a po drugie, musiatoby dojs¢ do
rzeczywistego, obiektywnego cofnigcia czasu. Zatem nie tylko ekspozycja w Su-
kiennicach musialaby zamieni¢ si¢ w ,,niezwiedzalny” magazyn, wypelniony roz-
nego rodzaju obiektami, ktére pierwotnie si¢ tam znajdowaly, lecz takze zmieni¢
musieliby si¢ jej zwiedzajacy — sta¢ sie¢ na powr6t uczestnikami dziewietnasto-
wiecznej komunikacji miedzy artystami, muzeami i publicznoscig. ,Rytualne
znaczenie muzeum polega takze na (...) przeciwstawianiu si¢ nieodwracalno$ci
przemijania” (Porebski 2011: 288). Dzisiaj, dzigki zawieszeniu niewiary w cza-
sie zwiedzania Sukiennic, odbywa si¢ to indywidualnie. Tak wigc, idac za rada
Derridy, widma muzeum w Sukiennicach nie nalezy egzorcyzmowac ani starac
sie spelni¢ wszystkich jego wymagan, lecz trzeba bra¢ je pod uwage i nauczy¢ si¢
z nim zy¢ (Derrida 2016: 12-16).
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