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Abstract

Collections of Museums of Modern and Contemporary Art and the
Problem of Memory Policy

The paper discusses the problem of the policy of remembrance in the context of modern and contem-
porary art museums. The main focus of the research includes the collections which each museum in-
stitution gathers and displays as part of their basic activity. The shape of the collected works of arts is
influenced by the collection policy of a given institution. Not only does such a policy determine the
profile of the collection, but it also defines the research area in which the museum’s narrative is con-
structed. The aim of this thesis is to monitor, based on the art collections of the above-mentioned
institutions, the dependence between the museum’s discourse and the policy of remembrance.
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Celem niniejszego artykulu jest przeanalizowanie zjawiska kolekcji muzedw sztuki
wspolczesnej i nowoczesnej w kontekscie polskiej polityki pamieci. W tym temacie
interesuje mnie przede wszystkim wyszukanie i wskazanie w zbiorach muzealnych
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czesnej — nowa polityka pamieci? Praca powstala na kierunku Kulturoznawstwo: kultura wspotczesna
w Instytucie Kultury w 2011 roku. Opiekunem pracy byl dr hab. Jan Sowa, recenzentem prof. dr hab.
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pewnych tropow retorycznych, ktére umozliwityby nazwanie narracji kolekcji dys-
kursem muzealnym. Ponadto kwestig wartg przeanalizowania wydaja sie zaleznosci
nie tylko pomiedzy pojedynczymi pracami, ale i poszczegdlnymi zbiorami. Ustalenie
powyzszych zalezno$ci pozwolitoby na odniesienie do§wiadczenia muzealnego do
narracji polityki pamieci.

»Historia (...) jest najbardziej erudycyjnym, najbardziej eksplorowanym, naj-
bardziej swiadomym siebie, a moze i najbardziej przetadowanym miejscem w na-
szej pamieci; ale poza tym jest ona réwniez gruntem, skad wszystkie byty czerpia
istnienie i doczesny blask. Historia, jako sposéb bycia wszystkiego, co dane nam
w dos$wiadczeniu, staje si¢ w naszej mysli bezgraniczna™. Muzeum - jak wska-
zywali Peter Vergo® i inni badacze - zwigzane jest z zachowywaniem przesztosci
w celu przekazania jej obrazu przysztym pokoleniom. Odbywa si¢ to za pomoca
medium wystawy, ktora przez swoja narracyjno$¢ wprowadza pewien dynamizm
przekazu, polegajacy na przemienianiu pamieci w historig, a w rezultacie w opo-
wies¢, ktorg konstruuje widz. Jednoczesnie muzeum i histori¢ faczy przekonanie,
ktére w przypadku muzeum staje si¢ punktem wyjscia do okreslania i sytuowania
jednostki wzgledem spoleczenstwa. A wszystko to, co owo spolfeczenstwo uznato
za warto$ciowe i reprezentacyjne, znajduje si¢ w muzealnych salach i magazynach.

Historyczno$¢ przekazu muzealnego uwydatnia si¢ w konstruowaniu wysta-
wy. Piszac o wystawach historycznych, Bartosz Korzeniewski zwraca uwage, ze
w XX wieku staly si¢ one jednym z wazniejszych nosnikow generujacych i ksztalttu-
jacych wiedzg¢ o przesztosci. Prezentowane w dostgpnych powszechnie instytucjach
publicznych stajg si¢ jednym z wazniejszych czynnikéw prowadzonej przez panstwo
polityki pamieci (zwanej rowniez polityka historyczna). Wystawy stajg sie punktami
posredniczgcymi pomiedzy badaniami wykonywanymi przez historykéw (w tym
historykow sztuki), archeologéw, etnograféw, a spotecznym konstruktem pamieci
zbiorowej rozumianej jako powszechna®. Ich oddzialywanie jest na tyle silne, ze
stajg si¢ obecnie rowniez jednym z popularniejszych nosnikéw edukacyjnych. A ich
spoleczna recepcja — punktem wyjscia do stawiania pytan o konstruowanie narracji
historycznej czy budowanie tozsamosci narodowosciowej. W tym sensie wystawy
muzealne stajg si¢ waznym elementem legitymizacji wladzy, ideologii oraz uspojnie-
niem tozsamosci spoleczenstwa. Mozna powiedzie¢, ze skupia si¢ w nich kryterium
determinujace fakty historyczne, podtrzymujace wytworzong przez spoteczenstwo
symboliczng zgode na okreslong narracj¢ historyczna.

Samo pojecie ,,pamieci’, pojmowanej jako kategoria z kregu muzealnictwa,
Yaczy si¢ z ,historia’, z ktdrg nierzadko traktowana jest wymiennie. Jednak proba

> M. Focault, Sfowa i rzeczy, t. 2, ttum. T. Komendant, Gdansk 2005, s. 11.

3 P.Vergo, Milczgcy obiekt [w:] M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Antologia, Krakéw 2005, s. 313.

* B. Korzeniewski, Wystawy historyczne jako nosnik pamieci na przyktadzie wystawy o zbrodniach
Wehrmachtu, ,Kultura Wspdlczesna” 2007, nr 3(53), s. 68.
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zdefiniowania tego, czym sg pamiec i historia, nie daje jednoznacznych rezultatow.
Czym innym bedg one dla feministki rozpatrujacej je w kategoriach dominacji kul-
tury fallogocentrycznej i wynikajacej z niej represyjnosci dla kobiety, czym innym
dla marksisty patrzacego pod katem pola produkcji kulturowe;j i obrotu kapitalem
symbolicznym. Podobnie jak w przypadku tradycyjnej muzeologii, takie projekty
pamieci i historii roscily sobie prawo do obiektywizmu i calo$ciowego ujmowania
problemu. W wypadku nowej muzeologii autonomiczno$¢ muzeum, nieuwarunkowa-
nego sifami zewnetrznymi, zostaje poddana krytyce i przestaje by¢ tak jednoznaczna.

Wspolczesna humanistyka zdaje sie bardziej opiera¢ na ,,fenomenie koncow™,
ktory opisuje w swoim tekscie Dyskusje o koticach historii Ewa Domanska. Zdaniem
badaczki pojawiajgce si¢ w XX wieku doktryny zwiastujace koniec wielkich narracji,
sztuki, cztowieka czy $mier¢ autora wynikajg z odchodzenia od zalozen nowozyt-
nego $wiata i z kryzysu rozumienia i jasnego klasyfikowania zastanego porzadku.
Ich pozornie pesymistyczny wydzwigk nalezy wedtug Domanskiej traktowac jako
zwiastun konstruowania nowej narracji o otaczajacym $wiecie, a takze jako wyraz
tesknoty za utopijnym mysleniem i tak zwanymi wielkimi narracjami, syntezujgcymi
zaréwno historig, jak i takie pojecia, jak nardd, panstwo czy sztuka (w tym wypad-
ku polegalo to na stworzeniu wszelkiego rodzaju ,,izméw” artystycznych), ktérych
totalnos¢ 1 wynikajaca z nich okreslona siatka poje¢ ulegly zachwianiu. Méwienie
o pewnych koncach zwigzane jest z performatywnoscig zachowan. Obwieszczenie
konca czego$ bierze si¢ jednoczesnie z checi wywotania nowego poczatku, ocze-
kiwania na niego. Wynika z tego do$wiadczenie wyczerpania si¢ pewnych historii
i oczekiwania na nowe®. W podobny sposdb pracuja narracje muzealne, w ktérych
odejscie od totalno$ci w przedstawianiu $§wiata wigzalo sie z ,wyczerpywaniem
sie pewnej wizji przeszlosci®’. W tym kontekscie nieuniknione wydaje si¢ pytanie
0 spojnos¢ pamieci zbiorowej, ktdrej de facto straznikami sg muzea.

W perspektywie Maurice'a Halbwachsa, uznawanego za tworce dyskursu o pa-
mieci zbiorowej, istotng kwestig jest przenikanie si¢ doswiadczenia indywidual-
nego i zbiorowego. Jego zdaniem osobiste wspomnienia jednostki sg nieustannie
konfrontowane z grupg spoteczng, w ktdrej ona funkcjonuje. Pamie¢ jednostki, jej
indywidualne odczucia i wspomnienia sg nieustannie zestawiane ze wspomnieniami
jej przyjaciol, cztonkéw rodziny. Ramy osobistych wspomnien sg przez to poszerzane
i poddawane przemianie. W rezultacie dochodzi do wiaczenia jednostki w pewien
cigg mnemotechnicznych dziatan, ktére sytuujg ja wzgledem wiekszej zbiorowosci.
Wynika z tego jeden wniosek: ,pamie¢ ludzi zalezy od grup, ktdre ich obejmuja,

5 E. Domanska, Historie niekonwencjonalne. Refleksje o przeszlosci w nowej humanistyce, Po-
znan 2006, s. 35.

¢ Tamze, s. 36-37.

7 Tamze, s. 37.
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i od idei albo obrazéw, ktérymi grupy te interesuja si¢ najbardziej”®. Halbwachs
zauwaza nawet, ze im bardziej powigksza si¢ grupa, w ktdrej funkcjonuje jednost-
ka, tym jej pamietanie staje si¢ blizsze odczuciom tej zbiorowosci. Pamie¢ dziecka,
ktérego odczuwanie zwigzane jest z kregiem najblizszych mu osob, jest inna od tej
reprezentowanej przez cztowieka czynnego zawodowo. Jego historia nie przypo-
mina indywidualnych doswiadczen, ale historig¢ ,,grupy spolecznej, zawodowej czy
$wiatowej”®. Halbwachs stwierdza nawet, ze ,czlowiek dorosly nie nalezy juz do
siebie”'®. Nalezy to rozumie¢ jako wtloczenie w ramy kodu jezykowego, symbolicz-
nego i behawioralnego, okreslajacego i determinujacego sposéb odczuwania $wiata,
jaki narzuca zbiorowos¢ funkcjonujacej w jej obrebie jednostce.

Polityka historyczna bylaby w tym kontekscie rozumiana jako cigg praktyk,
zachowan, zwyczajow, narzucanych w celu wytworzenia spofecznego przymusu
nieustannego pamigtania i opieki nad przesztoscia. Grupa spoleczna jest wigc
konstruowana w obrebie tych praktyk, ktore wyznaczajg ramy, w jakich si¢ ona po-
rusza. Jak zauwaza Jan Assmann, Halbwachs odréznia pamie¢ jednostki, ktora jest
zogniskowana bardziej na odczuciach, wynikajacych bezposrednio z doswiadczania
cielesnosci, od wspomnien, ktore ,,maja poczatek w mysleniu poszczegdlnych grup,
do ktérych przynalezymy™.

Dualizm ten widoczny jest rowniez w przypadku konstruowania narracji wystawy
historycznej. W swojej semantycznej strukturze sktada si¢ ona z historii zbiorowo-
$ci lub wybitnych jednostek, ktore zostajg pozbawione swojej sensualnosci na rzecz
reprezentowania sobg idei czy ducha przeszlosci. Doswiadczenie ciata, czyli inaczej
rozumiane prywatne odczuwanie, staje si¢ punktem marginalnym, o ile nawet nie
wykluczonym. Doswiadczenie przesztosci winno by¢ odzwierciedleniem znanej jak
najwiekszej grupie opowiesci, a nie jednostkowego przezycia. Do ciekawego przesu-
ni¢cia dochodzi tu w przypadku muzedw-spektakli, w ktérych indywidualne przezycie
zostaje wkomponowane w siatke utartych schematéw doswiadczania dawnosci, wy-
wolanych przez funkcjonujace w spotecznym obiegu wyobrazenia o danym zdarzeniu.

Wynika to, zdaniem Assmanna, z pewnej prawidlowosci w konstruowaniu
obrazu przesztosci, okreslanej jako figura pamigci. By modc spelnia¢ swojg funkgje,
musi ona tgczy¢ w sobie abstrakcyjno$¢ myslenia i konkretnos¢ tego, co pamieta-
ne. Podobnie jak Halbwachs, Assmann stwierdza, ze stopienie si¢ pojecia i obrazu
dokonuje sie, gdy ,,wszelkie prawdy muszg ukazac¢ si¢ pod postacig zdarzenia, oso-
by albo miejsca™?. ,Kazda postac i kazdy fakt historyczny, jak tylko przenikng do

8 M. Halbwachs, Spofeczne ramy pamieci, tham. M. Krol, Warszawa 2008, s. 209.

® Tamze, s. 259.

10 Tamze, s. 259.

""" J. Assmann, Kultura pamigci, ttum. A. Kryczynska-Pham [w:] M. Saryusz-Wolska (red.), Pa-
miec zbiorowa i kulturowa. Wspédlczesna perspektywa niemiecka, Krakow 2009, s. 68.

12 M. Halbwachs, La topographie legendaire des évangiles en Terre Saite, Paris 1941, s. 157, cyt. za:
tamze, s. 69.



Kolekcje muzedw sztuki nowoczesnej i wspolczesnej a problem polityki pamieci

spolecznej pamieci, przemieniajg si¢ w niej w pewnego rodzaju nauczanie, w pojecie,
symbol, nabierajac pewnego okreslonego sensu, staja si¢ elementem systemu idei
spoleczenstwa’®. Tym, co charakteryzuje owg figure pamieci, jest odniesienie do
konkretnego czasu i miejsca, do okreslonej grupy i mozliwo$¢ rekonstruowania za
jej pomocg tego, co ma przedstawiac.

Wida¢ w tym wypadku zalezno$¢ pomiedzy figura pamieci a przedmiotem
umieszczonym w kolekcji muzealnej (badz na wystawie). Na podobng zalezno$¢
wskazywal James Clifford, gdy pisal o tym, ze kolekcja jest odzwierciedleniem praw
iregul rzadzacych kulturg cztowieka'. Jednocze$nie jeden przedmiot umieszczony
w przestrzeni muzeum ma odsyta¢ do ciggu stojacych za nim znaczen osadzonych
w pamieci spolecznej. Wynika z tego, ze kolekcje muzealng nalezy traktowac jako
pewna figure pamieci. Halbwachs, piszgc o niej, zwraca uwagg, ze s3 to takze ,mo-
dele, przyktady i jakby nauki. W nich wyraza si¢ ogdlna postawa grupy: nie tylko
odtwarzajg one jej historig, ale takze okreslajg jej nature, jej wartos¢ i jej stabosci™®.
Przeniesienie tej definicji na grunt kolekcji wskazuje, ze zawsze ukazuje ona jakas$
histori¢. Wynika to z celu dzialalnosci muzeum, ktérym jest gromadzenie dziet
w intencji przekazania ich przyszlym pokoleniom. Mozna to dziatanie rozumieé
jako tworzenie przesztosci i selekcjonowanie terazniejszosci dla wytworzenia jej
obrazu. Przygladajac si¢ strukturze kolekcji, mozna z niej wyczytac to, co jest wazne
dla spolecznosci, ktdrg reprezentuje. Kolekeja staje sie, podobnie jak figura pamieci,
wizualng reprezentacja wizji historii, za jaka opowiada si¢ dana placéwka. Przyj-
rzenie si¢ instytucji pozwala na wychwycenie zaleznosci pomigdzy polem muzeum
a innymi polami spotecznej aktywnosci.

Badaczka zajmujaca si¢ rowniez problematyka pamieci, Aleida Assmann, po-
dobnie jak jej maz Jan zainspirowala si¢ w swoich rozwazaniach mys$lg Halbwachsa.
Przeniesienie koncepcji przestrzeni pamigci zaproponowanej przez Aleide Assmann
do kontekstu muzeum sztuki rozwineta Magdalena Saryusz-Wolska. Jej interpre-
tacja w gtéwnej mierze odnosi si¢ jednak do zaproponowanych przez badaczke
spojrzen na muzea niemieckie i znajdujace si¢ w nich wystawy'e. Jak trafnie wska-
zuje Saryusz-Wolska, Assmann, podobnie jak jej maz, porusza problem no$nikow
pamieci (form pamieci), ktore znajduja si¢ poza umystem cztowieka w przestrzeni
spotecznej i kulturowej'”. Indywidualna pamig¢ i zwiazane z nig praktykowane od
czasow starozytnych mnemotechniki skazane sg jednak na porazke wynikajaca

* M. Halbwachs, Spofeczne ramy..., s. 123, cyt za: J. Assmann, Kultura pamieci..., s. 69.

1 ]. Clifford, O kolekcjonowaniu sztuki i kultury, thum. Joanna Iracka [w:] tegoz, Klopoty z kultu-
rg: Dwudziestowieczna etnografia, kultura i sztuka, ttum. E. Dzurak et al., Warszawa 2000.

15 M. Halbwachs, Spofeczne ramy..., s. 224-225.

16 Zob. M. Saryusz-Wolska, Od miasta do muzeum sztuki. Konceptualizacja przestrzeni pamie-
ci w ujeciu Aleidy Assmann [w:] Maria Popczyk (red.), Muzeum sztuki. Od Luwru do Bilbao, Katowi-
ce 2006 s. 212-220.

7 Tamze, s. 214.
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z biologicznosci cztowieka. Ich utrwalenie i przekazanie dalej moze si¢ odby¢ jedynie
za posrednictwem medium, jakim mogg by¢ pamietnik, fotografia, obraz, powies¢,
archiwum, muzeum czy biblioteka. I to one w ujeciu Assmannéw tworza pamieé
kulturowg'®. Wynikajace z tego przejscie pomiedzy pamigcig indywidualng a zbio-
rowg niesie zdaniem Assmann deformacje, redukcje czy wrecz instrumentalizacje
ideowg generowanych tresci. Te niebezpieczenstwa mogg jednak ulec zredukowaniu
poprzez towarzyszacg im nieustanng debate i krytyczna refleksje’®.

Istotny dla zagadnienia polityki pamigci muzedw sztuki wydaje si¢ zapropo-
nowany przez Assmann podzial na pamie¢¢ funkcjonalng i magazynujaca. Pamiec
funkcjonalna jest powigzana z okreslonym podmiotem, na przyklad definiowanym
jako panstwo czy nardd, ktory za jej pomoca tworzy okreslong wizj¢ przesztosci.
Assmann wyro6znia trzy skladajace si¢ na nig procesy: legitymizacje, delegitymiza-
cje i dystynkgje.

Legitymizacja polega na prostym fakcie, ze kazda wladza potrzebuje osadzenia
w przeszlosci, na co wskazywalaby ciggltos¢ narracjiijej usytuowanie w zbiorowosci.
Jest ona réwniez zwigzana z oficjalng polityka historyczng. Dziatanie wladzy nie tylko
skupia si¢ na kultywowaniu dogodnej wizji przeszlosci, ale rowniez wykracza poza
czasy jej panowania. Jako przyklady takiego dziatania mozna wskaza¢ fundowanie
w epokach minionych miejsc pamigci czy pomnikoéw, ktdre to dziatania majg miej-
sce rowniez wspolcze$nie”. Co wazne (jednak budzi ambiwalentne uczucia), nalezy
tak tez rozumie¢ decyzje¢ o budowie nowych muzeéw sztuki wspolczesnej. Kwestig
otwartg pozostaje pytanie o to, czy wladza rzeczywiscie zacz¢la docenia¢ warto$é
kapitalu symbolicznego generowanego przez te miejsca, czy bedzie je traktowac jako
kolejny element swojej polityki pamieci. W tym kontekscie interesujace wydaje sie
stwierdzenie Assmann dotyczace zywotnosci oficjalnej polityki pamieci. ,,Stabym
punktem (...) jest to, ze musi ona polegac na cenzurze i sztucznej animacji. Jej zy-
wotno$¢ jest doktadnie taka, jak trwato§¢ wladzy, ktora jg wspiera™.

Z tego wynika delegitymizacja, polegajaca na tym, ze kazda kolejna nowa wladza
moze konstruowa¢ wlasng pamie¢ zbiorowa. Assmann wyjasnia to na przykladzie
obchodéw ku pamieci Imre Nagya, ktdrego obecnos¢ byla skrz¢tnie wymazywana
z podrecznikdw historii czy przestrzeni publicznej przez wltadze ZSRR?. W Polsce
do tego typu przykladéw mozna zaliczy¢ $wigto uzyskania niepodleglosci 11 listo-
pada i 3 maja czy dyskurs zwigzany z postacia generata Sikorskiego badz prawda
o Katyniu. Mimo opresyjnosci wladzy, pamig¢¢ o odrzucanych przez nig rocznicach,

18 Tamze, s. 214.

19" A Assmann, Przestrzenie pamigci. Formy i przemiany pamigci kulturowej [w:] M. Saryusz-Wol-
ska (red.), Pamigé zbiorowa..., s. 106.

20 Tamze, s. 133.

2l Tamze, s. 134.

2 Tamze, s. 134.
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postaciach i potajemne ich kultywowanie staje si¢ ,,motywem przeciw-pamieci’,
ktdra jest tak samo uwarunkowana politycznie jak obowigzujaca, przy czym staje
sie ona fundamentem dla przyszlosci*.

Ostatnim elementem pamieci funkcjonalnej jest dystynkcja. Nalezy ja rozumieé
jako roznego rodzaju symboliczne formy prezentacji, ktore maja na celu ukierun-
kowanie drogi rozwoju pamieci zbiorowej. Zalicza si¢ do nich wszelkiego rodzaju
$wieta, rocznice, czy elementy folklorystyczne charakterystyczne dla danego obszaru®.

Drugim rodzajem pamieci w ujeciu Assmann jest pamie¢ magazynujaca. Sta-
nowi ona niejako opozycje wzgledem pamigci funkcjonalnej. To w niej zbiera si¢
wszystko, co jest alternatywa dla obowiazujacej pamieci, historii i postaci, ktore
mogga sta¢ si¢ punktami wyjscia dla tworzenia nowych narracji. Ich wykorzystanie
moze by¢ ,,podstawowym Zrédlem odnowienia kulturowej wiedzy i warunkiem
przemian kulturowych™.

Oba rodzaje pamigci, zaréwno funkcjonalna, jak i magazynujaca, sa tak samo
istotne dla koherentnego obrazu polityki pamieci. Ptynno$¢ granic pomiedzy
nimi doprowadza do wymiany elementéw, w wyniku czego pamie¢ zbiorowa jest
postrzegana nie jako zastana i martwa, ale jako wcigz budujacy sie twor. Gdy jed-
nak z powoddéw ideologicznych zostanie pomiedzy nimi postawiona niemozliwa
do przekroczenia granica, a pami¢¢ magazynujaca bedzie traktowana jako mniej
istotna, pojawi si¢ zagrozenie absolutyzacji i fundamentalizmu. Wtasnie tu rol¢ dla
muzeow widzi Assmann, dla ktorej miejsca te ,,stawiajg opdr zaréwno bezwiedne-
mu odrzucaniu przesztosci w zyciu codziennym, jak i swiadomemu wymazywaniu
w pamieci funkcjonalnej™.

W przypadku muzedw sztuki nowoczesnej i wspotczesnej problematyka ta wy-
glada podobnie. Pojecia pamieci funkcjonalnej i magazynujacej daja sie zastosowaé
do analizy tej instytucji. Pierwszy aspekt mozna rozumie¢ réwnolegle jako ,,zbior
wyobrazen czlonkéw zbiorowosci o jej przesztosci, o zaludniajacych jg postaciach
i minionych wydarzeniach, jakie w niej zaszly, a takze sposobéw ich upamietniania
i przekazywania o nich wiedzy uwazanej za obowigzkowe wyposazenie cztonka tej
zbiorowosci”®. Znajduje on swoje odzwierciedlenie w dzielach sztuki bedacych
elementem kolekcji stalej muzeum. Nawet ogdlne spojrzenie na wcigz rozwijajace
sie kolekcje gromadzace sztuke najnowszg wskazuje na kilka punktow wspdlnych.
W Polsce jak na razie dziala kilka muzedw stricte nastawionych na tego typu groma-
dzenie: Muzeum Sztuki w Lodzi, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, Muze-
um Sztuki Wspoélczesnej w Krakowie, Muzeum Wspolczesne Wroctaw. Oczywiscie

2 Tamze, s. 134.
24 Tamze, s. 134.
%5 Tamze, s. 135.
2 Tamze, s. 136.
27 Tamze, s. 137.
* B. Szacka, Czas przeszly, pamigc, mit, Warszawa 2006, s. 19.
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nie s3 one jedynymi instytucjami posiadajacymi w swoich kolekcjach dzielfa sztu-
ki z XX 1 XXI wieku, bo te znajduja si¢ takze w zbiorach tradycyjnych muzedw.

Sztuke wspolczesng mozna znalez¢ w zbiorach Muzeéw Narodowych w War-
szawie, Krakowie, Wroclawiu, Poznaniu czy mniejszych placéwek w Bytomiu,
Koszalinie czy Stupsku. Poza obiegiem muzealnym funkcjonuje dos¢ spora liczba
kolekcji prywatnych nastawionych na ten rodzaj sztuki, takich jak kolekcja Starma-
chow. Kolekcje muzedw sztuki wspolczesnej wydaja si¢ jednak o tyle interesujgce,
ze ich pozyskiwanie jest finansowane w znacznej wiekszo$ci z budzetu panstwa
(a nie z prywatnych funduszy, jak w kolekcjach prywatnych) i znajduja si¢ one
w instytucjach publicznych. W muzeach narodowych sprawa wyglada identycz-
nie, jednak w przeciwienstwie do muzedéw sztuki wspoétczesnej (i nowoczesnej)
spoleczna aprobata dla nich jest zwigzana z poparciem dla prezentowanych przez
nie zbioréw. Sztuka w tych muzeach stara si¢ by¢ odzwierciedleniem istotnych dla
danej zbiorowosci prawd, narracji i obowiazujgcej polityki pamieci. Z kolei muzea
skupione na sztuce najnowszej dopiero wypracowujg spoleczne zaufanie. Sztuka
wspolczesna wcigz stanowi jeden z najmniej aprobowanych przez spoleczenstwo
elementow dzialalnosci artystycznej. Stad moze wynikac silny nacisk nowych muze-
6w na aspekt edukacyjny, objawiajacy si¢ w licznych spotkaniach, oprowadzaniach
czy warsztatach przeznaczonych dla réznych grup wiekowych.

Pamie¢ funkcjonalna w obu typach muzeéw polegataby zatem na umieszczaniu
w gltéwnej ekspozycji dziel najbardziej kanonicznych i reprezentacyjnych. Oczywiscie
ich gromadzenie jest rowniez podyktowane czynnikiem finansowym, ktory czesto
skutecznie uniemozliwia zakup wybranej pracy artysty, czego konsekwencjg moze
by¢ zakup pracy stabszej, ale sygnowanej tym samym nazwiskiem. Dziela te, bedace
w wigkszosci przykladami kanonicznych elementéw kolekeji, sa wystawiane na widok
publiczny i poddawane szczegolnej opiece konserwatorskiej. Obecnos¢ tak zwanych
wielkich nazwisk decyduje niewatpliwie w opinii spoteczenstwa o wartosci danego
muzeum. Spoleczna aprobata dla nich wynika ze zbiorowego przekonania o ich
niezbednosci w budowaniu tozsamosci narodowej i krzewieniu ducha patriotyzmu.

W tym wypadku pamie¢ magazynujacg mozna by rozpatrywaé w kategoriach
postulatow, jakie wytworzyly krytyka instytucjonalna i wynikajgce z niej krytycz-
ne studia muzealne. To, co do tej pory byto ukrywane (jak powszechnie wiadomo,
eksponowana czgs¢ kolekeji stanowi zaledwie maly procent zbioréw muzealnych)
w przestrzeniach magazynow, posiada w sobie potencjat zmiany i nowych narracji
ideologicznych. Kryzys, jaki dotknagt muzea na poczatku XX wieku, mdgt, aby po-
stuzy¢ si¢ mysla Assmann, wynika¢ z niemozliwosci przyjecia nowej perspektywy
w momencie, gdy dotychczasowe narracje muzealne ulegaly wyczerpaniu. Prokla-
mowane przez awangarde¢ zniszczenie muzedw, spalenie starej sztuki, wynikalo
z pojawienia si¢ nowych rezerwuaréw doswiadczenia, ktore nie znajdowaly swojego
odzwierciedlenia w tym, co objawialo sie w skrzetnie ukrywanej wowczas polityce
muzealne;j.
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Wspolna egzystencja obu typdw pamieci sprawia, ze muzeum ma szanse staé
sie lustrem, o ktérym wspominal w kontekscie muzedw sztuki wspdtczesnej Marek
Wasilewski®. ,Pami¢¢ funkcjonalna, odcieta od pamieci magazynujacej, degraduje
sie bowiem do roli fantazmatu, pami¢¢ magazynujaca, odcieta od pamieci funkcjo-
nalnej, staje si¢ zbieraning nic nieznaczgcych informacji. Jak pamie¢ magazynuja-
ca moze weryfikowa¢, wspiera¢ czy korygowaé pamie¢¢ funkcjonalng, tak pamieé
funkcjonalna moze dla pamigci magazynujacej stanowic orientacje¢ i motywacj¢™,
podsumowuje Assmann. Dzialania tego typu mozna odnalez¢ w wystawach ma-
jacych na celu przywrdcenie zbiorowej swiadomosci pewnych nieobecnych spraw
(lub artystow). Pamie¢ magazynujaca staje si¢ tutaj jungowskim miejscem przecho-
wywanych historii, ktére zostaja przeniesione w symboliczny sposéb do ekspozycji
muzealnej, stajac si¢ tym samym widzialne (przez co wchodza w zakres pamieci
funkcjonalne;j).

W teoretycznych rozwazaniach nad zbiorowa pamiecig w kontekscie muzedw
sztuki rownie istotng postacia co Halbwachs i Assmannowie jest Pierre Nora, twor-
ca koncepcji lieux de mémoire. Inspiracje zaproponowana przez Nor¢ koncepcja
miejsc pamigci mozna odnalez¢ u Assmannéw, gdy méwig oni o figurach pamieci.

Lieux de mémoire stajq sie fundamentalnymi resztkami, najwyzszymi wcieleniami pamigtajacej
$wiadomosdci, ledwie ocalatej w epoce historii, ktéra przywoluje pamie¢, gdyz ja porzucita.
Ukazuja sie dzieki derytualizacji naszego $wiata — tworzac, manifestujac, ustanawiajac, kon-
struujac, dekretujac i podtrzymujac sita postepu lub woli spoteczenstwo gleboko pochtoniete
swa wlasng transformacjg i odnows, spoleczenstwo, ktére woli to, co obecne, od tego, co
dawne, mtodos¢ od staroéci, przyszto$¢ od przeszto$ci. Muzea, archiwa, cmentarze, festiwale,
rocznice, traktaty, depozyty, pomniki, sanktuaria, bractwa — oto kamienie graniczne innego

wieku, iluzje wieczno$ci®'.

Czynniki te sprawiajg, Ze miejsca pamieci tworzg si¢ z poczucia braku pamie-
ci. Wraz z zanikiem oral history, charakterystycznej dla pierwotnych spoteczenstw,
i pojawieniem si¢ kultury pisma pamie¢, bedaca do tej pory czgscig zbiorowosci,
zaczyna potrzebowa¢ medium umozliwiajacego jej trwanie. Muzeum bez watpie-
nia jest medium pamieci. Dwuznaczno$¢ muzeum, podobnie jak miejsca pamieci,
objawia si¢ w jego materialnosci (poprzez bryte architektoniczng budynku), symbo-
licznosci (znaczeniu czegos, dzigki zgromadzonym eksponatom) i funkcjonalnosci
(pojmowanej jako dostepnos¢ dla publicznosci). Nora podkresla, ze kazde miejsce,

¥ M. Wasilewski, Mroczny przedmiot w muzeum [w:] tegoz, Czy sztuka jest wsciektym psem, Po-
znan 2009, s. 55.

% Aleida Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamigci kulturowej [w:] M. Saryusz-
-Wolska (red.), Pamigé zbiorowa..., s. 139.

31 P. Nora, Migdzy pamigciq i historig: Les lieux de mémoire [w:] M. Ziotkowska (red.), Tytut ro-
boczy archiwum, nr 2, £6dz 2009, s. 6.
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kazda budowla moze sta¢ si¢ miejscem pamieci wowczas, gdy ,wyobraznia wypelnia
je symboliczng aurg™.

Nie podlega dyskusji, ze wszystkie miejsca pamieci sg swoistymi hybrydami.
Sytuuja si¢ na marginesie spoteczenstwa, starajac sie za nim podaza¢, doprowadza-
ja do symbolicznej $mierci przedmiotu, zapewniajac mu trwanie. Posiadaja zatem
zdolno$¢ taczenia w sobie pamieci funkcjonalnej i magazynujacej, dzigki czemu
moga nieustannie redefiniowa¢ swdj status i odradzac si¢ wciaz na nowo*.

Lieux de mémoire staja si¢ przez to miejscami nadmiaru, wypelnionymi po
brzegi, skupionymi na sobie, ale dzigki temu taczg w sobie oba rodzaje pamigci
zaproponowane przez Assmannéw: funkcjonalng i magazynujaca.

Podejmowanie kwestii historycznosci sztuki w perspektywie muzeum, jak za-
uwaza Nicolas Bourriaud, polega na tym, by ,,przemysle¢ zwigzek migedzy obrazem
i zdarzeniem, miedzy zbiorowymi podaniami a prywatnymi przekonaniami™*. Na
wstepie swoich rozwazan zadaje on pytanie istotne w kontekscie zagadnienia poli-
tyki pamigci realizowanej przez muzea sztuki wspolczesnej. Skoro celem sztuki nie
jest ilustrowanie historii, to czy moze ona ja wspoltworzy¢?*

Na czym zatem miatoby polega¢ doswiadczenie historii w przestrzeni muzeum
sztuki? Jaki potencjal emancypacyjny skrywaja w sobie prezentowane w muzeach
sztuki wspolczesnej kolekcje? Czy stajg si¢ wizualng legitymizacja obowigzujacej
polityki pamieci? Czy tez moze stoja do niej w niejakiej opozycji, tworzac narracje
czerpigce z rezerwuaréw pamieci magazynujacej, o ktorej pisata Assman?

W Polsce dziala do tej pory niewiele instytucji, ktorych kolekeje sa stricte ukie-
runkowane na gromadzenie i udostgpnianie sztuki nowoczesnej i wspolczesne;.
Pierwszg tego typu placéwka jest Muzeum Sztuki dzialajace w Lodzi (dalej: MS),
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (MSN), Muzeum Sztuki Wspolczesnej
w Krakowie (MOCAK) i Muzeum Wspolczesne we Wroclawiu (MWW). W niniejszym
tekscie szerzej zostang przedstawione kolekcje dwoch pierwszych instytucji. Decyzja
ta wynika z najdtuzszego stazu tych instytucji w polskim polu sztuki wspolczesnej
i stad mozna ich dziatalnos¢ oceni¢ z pewnego naturalnego juz dystansu czasowego.

Dzialalno$¢ todzkiego muzeum rozpoczeta sie w 1931 roku. Dwa lata wczes-
niej za sprawg grupy ,a.r.’ zostala powotana Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki No-
woczesnej. Zwigzani z nig artysci, jak Wladystaw Strzeminski, Katarzyna Kobro,
Henryk Stazewski, wspolnym nakladem sil, dzieki wszelkiego rodzaju darowiznom
od zaprzyjaznionych artystow utworzyli rdzen kolekeji, ktéra swoja kontynuacje
znalazta w eksponowanej w budynku MS2 Kolekcji sztuki XX i XXI wieku. Kolekcja

32 Tamze, s. 9.

3 Tamze, s. 10.

3 N. Bourriaud, Aniot Mas. Wykorzystanie ruin i strzgpkéw historii w sztuce wspdlczesnej, thum.
L. Bialkowski [w:] M.A. Potocka (red.), Historia w sztuce, Krakow 2011, s. 21.

3% Tamze, s. 21.
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MS wyrosta ze srodowiska polskiej awangardy I polowy XX wieku, stad znajduja si¢
w niej czgsto wybitne prace przedstawicieli kubizmu, futuryzmu, konstruktywizmu
czy surrealizmu - nie tylko polskich, ale i zagranicznych. To dodatkowo podkresla,
ze polska awangarda nie pozostawala w izolacji od reszty Starego Kontynentu czy
Nowego Swiata. Kolekcja przekazana zostata przez artystow Miejskiemu Muzeum
Historii i Sztuki im. Juliana i Kazimierza Bartoszewiczéw, gdzie oddano jg dla zwie-
dzajacych w 1931 roku.

Wraz z wybuchem w 1939 roku II wojny $wiatowej prezentowana w kolekcji
sztuka awangardowa, uznawana przez nazistow za entartete Kunst, czyli inaczej
sztuke zdegradowang, zostala w duzej mierze zniszczona. Wiazalo sie to z samag
koncepcja sztuki, ktora wedle programu ideowego III Rzeszy powinna sie opieraé
na kilku zasadniczych motywach: kulcie wodza, zwycigskiej wojny i odwolywaniu
do mitologicznej przesztosci Germanii. Wkrétce po wojnie, po zmianie ustroju,
pozostalosci kolekcji dokladnie spakowano i schowano do magazynéw muzealnych.
A sami zalozyciele kolekeji, Strzeminski i Kobro, zmarli w 1952 roku jako artysci
zapomniani przez nowa wladze¢ i uzaleznione od niej instytucje sztuki*. Samo mu-
zeum zostalo wczesniej, bo w 1948 roku, przeniesione do patacu rodziny Poznan-
skich (bedacego do tej pory jedna z jego siedzib), a w 1950 zaczeto funkcjonowaé
pod znang wspolczesnie nazwg Muzeum Sztuki. Dzigki przedwojennym kontaktom
ze $rodowiskiem artystycznym muzeum pozyskato liczne prace — nalezgce m.in.
do Karola Hillera, czy w 1975 roku przekazane przez pracujacego w Londynie Ma-
teusza Grabowskiego prace Young British Artist. W 1981 Joseph Beuys przekazat
do Muzeum Sztuki znaczng czes¢ swojego prywatnego archiwum, w sktad ktérego
wchodzily liczne rysunki i szkice. W 1983 roku dzigki zainicjowanej przez Fundacje
Galerii Foksal oraz Henryka Stazewskiego z okazji 50-lecia grupy ,a.r” wymiany
Echange entre artistes 1931-1982, Pologne-USA, Muzeum Sztuki pozyskato kolejne
nowe prace”’.

Wspolczesnie kolekeja znajduje si¢ w nowym budynku znanym jako MS2 (pier-
wotny budynek, zwany obecnie MS1, jest miejscem, gdzie odbywaja si¢ wystawy
czasowe, spotkania, projekcje filmow: wszystkie wydarzenia, ktére majg na celu
wspieranie dzialalno$ci statutowej instytucji). Gléwny obszar zainteresowania ko-
lekeji stanowi sztuka nowoczesna, reprezentowana przez artystow awangardowych,
i sztuka wspolczesna, bedaca czgscig praktyki kolekcjonerskiej muzeum.

Najnowsza narracja zaproponowana przez Muzeum Sztuki w Lodzi opiera si¢ na
polaczeniu z sobg ekspozycji stworzonej przez grupe ,,a.r” z kolejnymi nabytkami
muzeum. Wraz z pojawieniem si¢ planéw otworzenia kolejnej siedziby muzeum,
MS2, pojawit sie problem: co zrobi¢ z kolekcja? Czy rozbic jg na dwie narracje i jedna

% A. Rottenberg, Sztuka w Polsce 1945-2005, Warszawa 2006 , s. 17-18.
7 O muzeum-historia, http://msl.org.pl/muzeum/index/sub,historia (data dostepu: 9.09.2011).
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prezentowa¢ w dotychczasowym miejscu, jakim byt budynek MS, a nowe zbiory
pokazywaé w odremontowanym juz nowym budynku?

Zdaniem dyrektora, Jarostawa Suchana, rozdzielenie kolekcji na dwie czesci
doprowadzitoby do powstania roztamu pomiedzy elementami. ,,Rozdzielenie ko-
lekeji tylko utrwaliloby istniejgce przekonanie, ze awangarda, ta migdzywojenna,
to rozdzial zamkniety, pozbawiony zwigzku z terazniejszoscig’*®. Odseparowanie
sztuki wczesniejszej statoby si¢ symbolicznym gestem zamkniecia jej w sarkofagu
$wiatyni sztuki, przez co stalaby sie tym, ,co tylko przyttacza, (...) rozptywa si¢
jako $rodek do celu to, co moglo z niej jeszcze pozosta¢™. Taka aranzacja kolekcji
wpisywalaby sie w koncepcje prezentacji sztuki w ukfadzie historycznym i chrono-
logicznym i wynikajacy z tego autorytarny charakter muzeum.

»Umieszczenie dziela na osi czasu kieruje bowiem uwage gléwnie na jego war-
tos¢ historyczng, a ponadto czyni zen zaledwie ilustracje (lub przykiad) kierunku,
ruchu artystycznego, epoki itd”*°. Wedle nowych zalozen prezentacja kolekcji Mu-
zeum Sztuki w Lodzi zostala osnuta nie wokot osi historii, ale wobec wybranych
watkow i zagadnien istotnych dla wspodlczesnego odbiorcy. W rezultacie czynnikiem
decydujacym o usytuowaniu dzieta sztuki w ekspozycji nie jest jego umiejscowienie
historyczne, ale to, z jakim tematem moze podja¢ ono dialog*'.

Ekspozycja zostala podzielona na cztery bloki, przy czym kazdy mozna traktowa¢
jako osobng wystawe i porusza¢ si¢ w nim po dowolnej linii. Mimo pojawiajacych
sie w nich wspdlczesnych watkoéw opieraja sie one na pierwszej ekspozycji kolekeji
stworzonej przez grupe ,a.r.. I tak praca Stanistawa Ignacego Witkiewicza Dwie
glowy stala si¢ podstawg dla czesci zatytutowanej cialo, uraz, proteza, skupiajacej
sie na szeroko rozumianej problematyce antropocentrycznej. Rgbanie lasu (Walka)
Witkiewicza wraz z wyjetymi z poezji snu pejzazami Jeana Lurcata wprowadzaja
w dzial obiekt, fetysz, fantazmat. Trzeci cykl, konstrukcja, utopia, politycznosc, swoj
pierwowzor znajduje w pracach Karola Hillera czy w przypominajacych wspodtczes-
ne murale dzielach Fernanda Légera. Ostatnig narracje zatytulowano oko, obraz,
rzeczywistosé; wywodzi sie ona z Martwej natury Amédée Ozenfanta*. W takim
zabiegu, zdaniem Suchana, nie chodzi o wyrwanie dziela z jego przesztosci, do
ktorej w tradycyjnym rozumieniu wystawy powinno odsyta¢, ale o pokazanie, co
dzigki tej pracy si¢ dokonalo. Zestawienie go z innymi pracami poruszajgcymi po-
dobny problem pozwala na szersze spojrzenie na toczacg si¢ dziejowos¢, nie tylko
w perspektywie zdarzen historycznych®.

¥ 'W. Dobrowolska, Rewolucja w muzeum, rozmowa z Jarostawem Suchanem, ,,Arteon” 2008,
nr 9(101), s. 20.
¥ T.W. Adorno, Muzeum Valéry Proust [w:] M. Popczyk (red.), Muzeum sztuki..., , s. 92.
W. Dobrowolska, Rewolucja w muzeum..., s. 20.
4 Tamze, s. 20.
2 A. Jach, L. Karczewski, Kolekcja sztuki XX i XXI wieku, £.6dZ 2010, s. 6-7.
# 'W. Dobrowolska, Rewolucja..., s. 21.
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Prezentowana aktualnie narracja kolekeji sztuki XX i XXTI wieku nie jest jednak
opowiescig stalg i niepodlegajacg zmianom. Wypowiadajac si¢ o niej, Suchan pod-
kresla, ze ,przedstawione tutaj zalozenia programowe reprezentujg nasz obecny stan
refleksji nad rzeczywisto$cia artystyczna, a ten, co zrozumiate, ewoluuje. Zakladam
wiec, ze zywot tej wystawy to kilka lat i Ze po tym okresie bedzie ona wymagata za-
sadniczej przebudowy. Réwniez w migdzyczasie poszczegdlne jej fragmenty beda si¢
zmienialy (...), chcemy podkresli¢, ze nasz sposdb patrzenia na kolekcje Muzeum
Sztuki jest zaledwie jednym z mozliwych™.

Za poczatek dzialalnosci MSN w Warszawie nalezy uzna¢ rok 2005, kiedy to
zostalo ono powotane do zycia decyzjg Ministra Kultury. Zainteresowanie majacym
powsta¢ muzeum bylo tym wieksze (i nie ograniczato si¢ jedynie do przedstawicieli
$rodowiska artystycznego), ze mialo to by¢ pierwsze wybudowane od podstaw po
wojnie muzeum w Polsce. Do tej pory muzea swoje siedziby mialy w zaadaptowanych
do ich potrzeb budynkach (MS2 znajduje si¢ w siedzibie dawnej szwalni), a MSN
mialo przetamac ten zwyczaj. Od razu zostal rozpisany miedzynarodowy konkurs
na projekt bryly budynku, ktéry mial stana¢ w sasiedztwie Patacu Kultury i Nauki na
placu Defilad 11. Oczekiwania byty tym wieksze, Ze panowalo spoleczne przekona-
nie, iz bryla nowego muzeum powinna swg formg przy¢mi¢ komunistyczny gmach.
Ostatecznie wygral wrecz minimalistyczny w formie projekt Szwajcara Christiana
Kereza. Budynek stat si¢ pretekstem dla niespotykanej do tej pory w Polsce debaty
o ksztalcie budowli muzealnych, doprowadzajac do licznych konfliktow, w wyniku
ktorych wyloniono nowego dyrektora muzeum - Joanne Mytkowska, nota bene przez
dlugi czas zwigzang z warszawska Galerig Foksal, wraz z nowg Radg Programows.
Mytkowska zostala mianowana dyrektorkg MSN 6 czerwca 2007 roku, a od stycznia
roku 2008 muzeum zyskalo tymczasowy siedzibe przy ulicy Panskiej w Warszawie,
w bezposrednim sgsiedztwie placu Defilad. Mimo wyraznych sukceséw na gruncie
propagowania sztuki nowoczesnej i wspolczesnej MSN do tej pory nie uzyskalo stalej
siedziby. W 2012 roku ogloszono w prasie wiadomos¢, ktdra zszokowata wszystkich.
Miasto Warszawa zerwato umowe z architektem Christianem Kerezem. Niemal od
samego poczatku realizacji towarzyszyly problemy - z przygotowanym pod budowe
terenem, zmianom ulegal poczatkowo ustalony zakres prac, do samego projektu
w pewnym momencie ,,dofozono” budynek Teatru Rozmaitosci. Po wielu perturba-
cjach w 2015 roku zaprezentowano kolejny - trzeci juz projekt budynku, tym razem
architekta Thomasa Phifera. Jego bryla, prosta, jeszcze bardziej minimalistyczna niz
ta autorstwa Kereza, otrzymata zgode na budowe w 2018 roku. Niestety pewien ,,pech
budowlany” niejako wpisal si¢ w histori¢ warszawskiego MSN. W 2016 roku, zapadifa
decyzja o demontazu modernistyczej bryty pawilonu ,,Emilia”, ktéry pelnit do tej
pory funkcje siedziby MSN. Dzialka, na ktérej stal budynek pawilonu, nalezata do
Panstwa, ktore podjeto decyzje o sprzedazy jej prywatnemu inwestorowi — Gryffin

4“4 Tamze, s. 21.
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Real Estate. Ten na jego miejscu planuje postawi¢ biurowiec. W wyniku tej decyzji
MSN stracito czg$¢ powierzchni ekspozycyjnej (biura mieszczace sie w czesci bu-
dynku przy ulicy Panskiej funkcjonuja). Niemniej w 2017 roku MSN zainicjowalo
nowg dziatalno$¢ w tymczasowym pawilonie znajdujacym si¢ w sasiedztwie Centrum
Nauki Kopernik i Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego, zwanym ,,Muzeum nad
Wislg”. Siedziba ta ma przez trzy lata stuzy¢ muzeum i zwiedzajacym. Wezedniej
stuzyla jako tymczasowe lokum Kunsthalle w Berlinie i zostata udostepniona mu-
zeum za darmo przez fundacj¢ Thyssen — Bornemisza Art. Contemporary, ktora
zajmuje si¢ upowszechnianiem eksperymentalnych praktyk artystycznych i archi-
tektonicznych. Oczywiscie opis perturbacji dotyczacych budowy muzeum ma tutaj
charakter ogélny, bowiem ich zlozonos¢ i wielowatkowos¢ pozwalataby stworzy¢
z nich osobny artykul. Fragmentaryczny opis ma w niniejszym artykule cel jedynie
zasygnalizowania, zarysowania pewnego tta historycznego, w ktéorym warszawskie
muzeum sie porusza. Na polu bardziej merytorycznym MSN w ciaggu ostatnich lat
mial znaczne sukcesy. Wystarczy tu wspomnie¢ wspolprace o charakterze popu-
laryzatorskim z wydawnictwem Karakter i wspolne wydawanie serii ksigzek pod
szyldem ,Mowi Muzeum” Od 2014 roku muzeum udalo si¢ pozyskaé drewniany
dom polozony nad Bugiem, ktéry wczesniej nalezal do Oskara i Zofii Hansenow
(postaci ikonicznych dla rozwoju MSN - bedzie o tym mowa w kolejnych czgsciach
artykulu). Co istotne, od 2017 roku dom zyskat status oddzialu muzeum. Warto tez
wspomnie¢ o inicjatywnie Park Rzezby na Brodnie, ktorg od 2009 roku animuje
muzeum wraz z zaproszonymi artystami dla mieszkancéw osiedla Brédno. Nie moz-
na tu tez poming¢ dziatan popularyzujacych dorobek czotowych artystow i zjawisk
sztuki nowoczesnej i wspolczesnej, jak chociazby wystawy monograficznej poswie-
conej tworczosci Andrzeja Wroblewskiego czy projektu poswieconego Zofii Rydet.

»Chcemy budowac¢ zbiory w zespotach monograficznych wokét emblematycz-
nych postaci artystow i grup tematycznych” - to wskazowka Joanny Mytkowskiej.

Wiréd narracji poruszajacych problem ciata mozna zgrupowac takie prace, jak:
Samotnie Magdaleny Abakanowicz, Album Anety Grzeszykowskiej, Nawracanie, oswa-
janie, tresowanie Jadwigi Sawickiej (co ciekawe, ta praca znajduje si¢ réwniez w kolek-
cji MS w Lodzi), czy dwie prace Zbigniewa Libery Ewa i Jak tresuje sie dziewczynki.

Drugim watkiem, ktéry wyraznie rysuje si¢ w tej kolekeji, sg wszystkie prywatne
wyobrazenia, strachy, leki, skonfrontowane z obowiazujaca polityka historyczng.
Tu mogtyby sie znalez¢ takie prace, jak miedzy innymi Chiopiec i orzel Mirostawa
Balki, ironicznie komentujgca edukacje patriotyczng dzieci, Broniewski Wilhelma
Sasnala, podejmujgca réwniez kwestie zaangazowania politycznego artysty, bez
tytutu (Jan Pawet II) Piotra Uklanskiego, Nasz $piewnik Artura Zmijewskiego, fik-
cje filmowe Yael Bartany, Into the Unknown Deimantasa Narkeviciusa, Cwicz oko

# J. Mytkowska, Muzeum w procesie, ,Gazeta Muzeum” 2007, nr 1, s. 2.
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i dlonie w ojczyzny obronie Ryszarda Wozniaka, Nigdy nie zrobitem pracy o Holo-
causcie Oskara Dawickiego.

Problem transformacji poruszany jest miedzy innymi w rysunkach Iona Grigo-
rescu, u Jarostawa Modzelewskiego w pracy Das Gebiet des Deutsches Pfarrer oder
Bleistift Probe, Kracie Moniki Sosnowskiej, Cafe wszystko Wojciecha Bakowskiego,
serii rysunkow Miner Rafata Bujnowskiego,

Krytyczny zamyst nad problematyka muzeum mozna znalez¢ w pracach: Tuz
przed. Muzeum idealne Zuzanny Janin, Batwan cytatoéw i Lista Oskara Dawickiego,
KDTMSN Jana Smagi, Muzeum Andrzeja Wrdéblewskiego czy tez — moze nie bez-
posrednio — w Tam nic nie ma Katetiny Sedy.

We wszystkich tych kolekcjach wytania si¢ kilka trendow, ktére moga postu-
zy¢ jako charakterystyczne cechy polityki pamigci tworzonej przez muzea sztuki
nowoczesnej i wspolczesnej. Pierwszym, zasadniczym, jest gromadzenie prac po-
wstatych w XX i XXI wieku. Wynika stad przyjecie w obszarze metodologicznym
sposobdw konstruowania narracji kwestionujacych pojecia ,,obiektywnej prawdy”
czy ,calosciowej wizji $wiata/historii’, jak to wygladalo w XIX-wiecznych muzeach
i renesansowych gabinetach osobliwosci. Za drugi trend mozna uznaé odejscie
od wyodrebniania grup prezentujacych dziela sztuki. We wszystkich muzeach
trudno wskazac typizacje przedmiotéw ze wzgledu na podzialy plciowe, rasowe,
wyznaniowe, geograficzne czy spoleczne. Podobnie jest z kwestiag medium, jakim
postuguja sie artysci: nie istnieja dzialy zestawiajace jeden typ formy z problemem
kulturowo-spolecznym.

Z tej tendencji wynika trzecia, polegajaca na odejsciu od kryterium wieku
w tworzeniu zestawien prezentowanych prac. Wydaje sie¢, ze w MS i MSN pojecie
historii istnieje jedynie w warstwie opisu katalogowego, a nie na poziomie aranzacji
wystawy. Historycznos¢ jest tu rozumiana nie jako sekwencja nastepujacych po sobie
momentdw, ale jako problemowos¢ udostepnianych prac. Praktyka ta odpowiada
tym samym niejako na pytanie Focaulta dotyczgce kwestii tworzenia systemu relacji
pomiedzy elementami, ustanawiania typow serii czy wyodrebnienia w nich warstw*.

Tworzenie kolekcji sztuki wspotczesnej opiera sie zatem nie na historycznym
przedstawieniu jej rozwoju, ale na wyszukaniu w gromadzonych dzietach opowiesci,
ktére podlegaja jednak uogdlnieniu (rozumianemu réwniez jako kontekst), przez
co mozliwe staje sie stworzenie relacji pomiedzy nimi. Dochodzi wigc do tworzenia
doswiadczen, ,,ktore powotujg do zycia nowe sposoby odczuwania i ksztaltujg przez
to nowe formy podmiotowosci politycznej™.

Mozna réwniez wyodrebni¢ kilka wspolnych narracji o potencjale mito-
tworczym, ktore stajg si¢ podstawa dla budowania wokoét nich - przynajmniej

16 M. Focault, Archeologia wiedzy, ttum. A. Siemek, Warszawa 1977, s. 28.
7 ]. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, ttum. M. Kropiwnicki, J. Sowa, ze wste-
pem M. Pustoty, Krakéw 2007, s. 65.
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czesciowo — tozsamosci pewnych grup. Cechg charakterystyczng we wszystkich typach
kolekcji muzedw jest wyrazne przesunigcie punktu ciezkos$ci z narracji zbiorowego
doswiadczenia na narracje bardziej marginalne. Tak wiec kolekcje poruszaja watki
nieeksplorowane w zbiorowym do$wiadczeniu pamigci. Stad pojawiaja sie kwestie
body artu i wynikajacego z niego odheroizowania cielesnosci i nadania jej rysu in-
dywidualno$ci. Wida¢ to miedzy innymi w pracach Szapocznikow, Abakanowicz,
Markiewicz, Kantora, Beres, Grzeszykowskiej. Istotng kwestig jest rowniez szeroko
rozumiane przepisywanie historii: nie tylko poruszanie problematyki gléwnych
watkow, jak Holocaust, II wojna $§wiatowa, powstanie warszawskie, komunizm,
ktérych paradoksalnie jest niewiele w kolekcjach (Batka, Bakowski, Wodiczko,
Fangor, Robakowski, Kusmirowski, Kintera), ale réwniez oddanie gtosu mniejszos-
ciom (Bartana, Grigorescu, Rydet, Libera). Ciekawg kwestig jest rowniez problem
banalizacji doswiadczenia religijnego (Rumas, Uklanski). Dodatkowo w przypadku
MS w Lodzi i MSN w Warszawie interesujacym zabiegiem jest przypominanie kon-
kretnych postaci zycia artystycznego i wlgczanie ich niejako do tworzonego przez
muzea kapitatu symbolicznego (Szapocznikow, Kobro, Strzeminski, Stazewski).

Ciekawym problemem pojawiajacym si¢ w kolekcjach sa rowniez urbanistyka
i socjologia miasta. O ile w muzeach narodowych czerpiacych w swoich narracjach
z tradycji romantyzmu ludyczno$¢ zostaje poddana pewnej celebracji, o tyle muzea
sztuki wspolczesnej bardziej skupiajg sie na tematyce nowoczesnych miast i ich
rozwoju (Podsadecki, Knorr, Leto, Libera).

W swojej ksigzce Polska polityka pamieci Lech Nijakowski wyodrebnia cztery
zasadnicze czynniki i cechy ksztaltujace polityke pamieci obecnej RP. Pierwsza
cechg charakterystyczng dla polskiego dyskursu pamieci jest jego silne negatywne
nacechowanie i strach przed zawlaszczeniem tozsamosci narodu, rozumianym jako
symboliczne zabdjstwo polskosci. Wynika to, zdaniem Nijakowskiego, z uwarunko-
wan historycznych: w przesztosci Polska musiala si¢ stale broni¢ przed zaborcami czy
okupantami wojennymi. W tym przypadku najwyzszymi figurami retorycznymi sa
IT wojna $wiatowa i powstanie warszawskie. Druga cecha zwigzana jest z ksztaltem
debaty publicznej, ktora byta przez wiele lat ograniczana. Wynika z tego stabo$¢
spoleczenstwa obywatelskiego i brak otwartej na pluralizm dyskusji spoleczne;.
Trzecig cechg charakterystyczng jest silne nacechowanie kultury polskiej tradycja
romantyczng. Przeklada si¢ to na umocnienie tradycji czerpigcych z mesjanizmu
narodu polskiego, rozumianego w kategoriach symbolicznej ofiary na stosie hi-
storii. Czwartym i ostatnim czynnikiem, wynikajacym bezposrednio z trzeciego,
jest sakralizacja narodu i dowartosciowanie kultury ludowej jako ostoi prawdziwe;j
polskosci. Wynika z tego rowniez silne nacechowanie przestrzeni publicznej obec-
noscig Kosciota, przez $cistg faczno$¢ pomigdzy nim a narracjami historycznymi*.

* L. Nijakowski, Polska polityka pamieci. Esej socjologiczny, Warszawa 2008, s. 143-144.
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Wedlug Nijakowskiego istnieje szes¢ zasad, wedle ktorych powinna by¢ ksztal-
towana polityka pamieci. Kwestig wartg rozwiniecia wydaje si¢ odniesienie ich do
omawianych tu kolekgji.

Zgodnie z pierwsza zasada pamie¢ zbiorowa nie powinna by¢ okreélana tylko
przez politykow, dla ktérych stanowi ona element kampanii wyborczej. Polityka
pamieci powinna by¢ wynikiem pluralizmu wypowiedzi, a nie budowaniem roz-
graniczen na to, co — z jednej strony — obiektywne i wlasciwe, a z drugiej - ,,cudze
i obcigzone jakimis$ historycznymi grzechami™.

W drugiej zasadzie, polegajacej na animowaniu debaty spotecznej, Nijakowski
upatruje wazng role muzedw. Niestety stanowig one punkt marginalny w jego ksigz-
ce i pojawiajg si¢ tylko w drobnych sugestiach, w kontekscie edukacji. ,Regionalne
muzea muszg mie¢ warunki do rozwijania pamieci o wydarzeniach i postaciach
waznych dla mieszkancow regionu, nawet jesli budzg one zaskoczenie i zdziwienie
mieszkancow”* innych czgsci kraju. Zwigzane jest to rowniez z zachowaniem row-
nowagi pomiedzy rodzajami pamigci, by zbiorowa pamie¢ nie stala sie¢ fantazmatem,
a pamie¢ mniejszosci nic nieznaczgcymi informacjami®’.

Wedle trzeciej zasady, polityka pamieci nie powinna by¢ megalomanska czy by¢
»synonimem propagandowego samochwalstwa”* ,,Polityka pamieci musi si¢ zatem
opiera¢ na dialogu z innymi (panstwami, narodami, mniejszo$ciami narodowymi
i etnicznymi) oraz na historiografii krytycznej”**. Zatem powinna uwzgledniaé
krytyczny namyst nad przeszloécia, a nie tylko bierne uczestnictwo w upamigtnia-
jacych ja rytuatach.

Czwarta zasada opiera si¢ na dowarto$ciowaniu atrakcyjnej formy przekazu
historycznego. Wielowarstwowy przekaz powinien by¢ dostosowywany do ludzi
w roznym wieku i prezentowany w atrakcyjnej dla nich formie. Zasade t¢ nalezaloby
zatem rozumie¢ jako dostosowywanie tresci do odbiorcy i poszukiwanie nowych
sposobdw na opowiedzenie starych historii*.

Zasada pigta polega na rewizji funkcjonujgcych kodéw kulturowych. Nie powinna
sie ona wigzac tylko z kwestig przeformutowania wcigz obecnych przekonan o potrze-
bie wzmacniania ducha narodu, przywolywaniu wielkich i tragicznych bohateréw (co
ma swoje podloze we wcigz obecnej tradycji romantyzmu). Jej waznym elementem
powinno by¢ takze dowartosciowanie stabosci, odejscie od heroizowania niektérych
postaw i proklamowania ich jako jedynie stuszne i godne nasladowania. Wynika
z niej tez dowarto$ciowanie i niejako wpisanie w obieg wielkiej historii mniejszych

4 Tamze, s. 254-255.

%0 Tamze, s. 256.

1 A. Assmann, Przestrzenie pamieci. Formy i przemiany pamieci kulturowej [w:] M. Saryusz-
-Wolska (red.), Pamieé zbiorowa..., s 139.

52 L. Nijakowski, Polska polityka pamigci..., s. 257.

53 Tamze, s. 257-258.

5 Tamze, s. 258
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narracji, cz¢sto mniej spektakularnych, co nie znaczy mniej waznych®. Ostatnia,
szosta zasada polegalaby, wedlug Nijakowskiego, na ktadzeniu nacisku w polityce
pamieci przede wszystkim na racjonalng debate, a nie na mechaniczne poddawanie
sie rytuatom. Chodzi tu réwniez o przywrdcenie spoleczenstwa obywatelskiego,
ktoérego glos w debacie bedzie tak samo istotny, jak wladzy, a nie mniej wart®.

Jak wspomniano, wedlug pierwszej zasady polityka pamieci nie powinna by¢
tworzona tylko przez politykéw ani stanowi¢ jedynie legitymizacji ich wtadzy. In-
stytucje muzedw sztuki wspolczesnej i nowoczesnej, poza jawng przynaleznoscia
do pola artystycznego, uwiklane sg réwniez w pole polityczne, ekonomiczne, ktore
niejako wplywajg na ksztalt ich dzialalnosci. W kontekscie tworzenia kolekeji poru-
szyla ten problem Maria Anna Potocka z krakowskiego MOCAK-u. ,,Pewnych rzeczy,
ktorych si¢ pozada, nie mozna zdoby¢ z réznych wzgledow, chociazby finansowych.
W efekcie kolekcja powstaje w oparciu o dos¢ skomplikowany algorytm rozpiety
miedzy zalozeniem koncepcyjnym, ideg a mozliwosciami”*’. Wynika z tego jawna
zalezno$¢ kolekeji od systemu finansowania placéwek z budzetu panstwa. Czasem
dotacje sg tak niskie, ze zakup pozadanej pracy jest niemozliwy albo musi zostaé
odlozony. Wynika z tego réwniez niebezpieczenstwo dla rozwoju kolekcji muzeal-
nych: panstwo, zmniejszajac dotacje na kulture i sztuke, doprowadza tym samym
do obnizenia jakosci ich pracy. W tym wypadku moze istnie¢ niebezpieczenstwo, ze
muzea, chcac prowadzi¢ swojg dzialalno$¢, beda kupowac prace stabsze lub mniej
istotne dla ich polityki kolekcjonerskiej. Na warto§¢ muzealng samego dzieta wply-
wa nie tylko praca wlozona przez artyste w jego wykonanie, ale przede wszystkim
zbiorowe illusio, wytworzone wokot niego przez dzialajagcych w polu artystycznym
kuratoréw, krytykéw czy prywatnych kolekcjoneréw. Wida¢ to dobrze na przykia-
dzie prac artystow najbardziej wspotczesnych, jak na przyktad Artur Zmijewski,
Katarzyna Kozyra, Roman Opalka, Paulina Olowska czy Mirostaw Batka, ktorych
uznanie w srodowisku nie przeklada si¢ na aprobate w sferze publicznej. Mimo licz-
nych sukceséw tych artystow na arenie miedzynarodowej, nie znajdujg oni aprobaty
wladzy, gdyz ich dzialanie jest symbolicznym wktadaniem kija w mrowisko. Ceny
prac tych artystow przekraczajg juz mozliwosci wigkszo$ci muzedw; ograniczone
dotacje skutecznie uniemozliwiajg ich zakup. Tym sposobem wiladza moze miec¢
wplyw na ksztalt obrazu tworzonego przez narracje¢ kolekcji. Muzea moga jednak
przyjmowac prace na zasadzie darowizn i depozytow, dzigki czemu czesto sami ar-
ty$ci przekazujg swoje dzieta do wspomnianych kolekcji. Wynika to z wytworzonego
w $rodowisku przekonania o stusznosci i potrzebie obecnosci takich prac w mu-
zeach. W tym przypadku niezaleznos$¢ wzgledem polityki powinna by¢ rozumiana
jako mozliwos$¢ swobodnego kreowania narracji kolekcji.

% Tamze, s. 260-261.
% Tamze, s. 262.
7 A. Kwiecien, Rozmowa o kolekcji MOCAKu, ,Fragile” 2011, nr 1(11), s. 32.
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Z tej zasady bezposrednio wynika druga, polegajaca na mozliwosci swobodnego
wyboru tego, co dla muzeum wazne, a co cz¢sto jest odmienne od proklamowanej
przez panstwo polityki pamieci. W kolekcjach muzeéw sztuki nowoczesnej i wspot-
czesnej trudno wskaza¢ postacie, ktore sg obecne takze w pamigci funkcjonalnej
spoleczenstwa. Przez ustalenie swojego obszaru zainteresowania tak, Ze obejmuje on
awangarde, historie po 1989 czy sztuke tworzong po 2000 roku, muzea te majg szanse
na stworzenie narracji nieobarczonej etosem klesk narodowych, wojen, powstan —
stanowigcych o$ polskiej polityki pamieci. Odmienno$¢ przekazu widaé juz w ramach
spinajacych kolekcje: poruszajg si¢ one wokot problemow ciata, miasta, modernizacji
czy przemian spolecznych. Mozna powiedzie¢, ze o ile polityka pamieci skupia si¢
na wydarzeniach statycznych, o tyle kolekcje muzedw ogniskujg si¢ wokoé! zmian
i dynamiki. Skupiaja si¢ na systematycznym przypominaniu postaci pomijanych
w pamigci funkcjonalnej, a znaczacych dla rozwoju $wiadomosci nowoczesnosci.
Za przyklady mozna tu poda¢ Zamecznika, Kobro, Stazewskiego, Strzeminskiego
czy Szapocznikow. Jest istotne, ze — postugujac si¢ stowami Mytkowskiej - ,,nie da
sie dyskutowac o wspdlczesnosci w cieniu Matejkowskiej Bitwy pod Grunwaldem™®.

Trzecia zasada dotyczy dowarto$ciowania krytycznych badan, co wida¢ juz
w samych liniach programowych muzedw opierajacych si¢ na doswiadczeniach
nowej muzeologii. Dobrym przykladem tego typu dziatan sa filmy Mary koszmary
i Mur i wieza Yael Bartany znajdujace sie¢ w kolekcji MSN w Warszawie. Prace te,
zrealizowane przez artystke zydowskiego pochodzenia, opowiadaja o fikcyjnym
ruchu nawolujgcym do powrotu narodu zydowskiego do Polski. Dotyka to jednej
z drazliwszych kwestii dialogu spotecznego w Polsce. Sebastian Cichocki, kurator
calej prezentacji w ramach weneckiego Biennale, skomentowal:

projekt Yael Bartany jest propozycja idealng dla pawilonu narodowego, z calym jego reprezen-
tacyjno-konserwatywnym bagazem. To jest klisza kliszy, projekt przerysowany, karykaturalny,
ktory jednak uwidacznia publicznoéci i mediom bardzo istotne przesuniecie: nie méwimy juz
o Yael Bartanie jako reprezentantce panstwa, jakim jest Polska, tylko méwimy o Yael Bartanie
jako reprezentantce kultury polskiej®.

Wynika z tego réwniez odejscie od megalomanii i dowarto$ciowania historii, co
szczegllnie widoczne jest w polityce pamieci prowadzonej przez Polske wzgledem
innych krajéw bylego bloku wschodniego, traktowanych z widoczng wyzszoscia.
Wyraznie widoczna w praktyce kuratorskiej i kolekcjonerskiej MSN intensyw-
na wspolpraca z artystami z tamtej cz¢sci Europy i wspdlne badania nad kwestig

* M. Andino-Velez, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie 2008-2010. Raport z pierwszych
lat dziatalnosci, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2010, s. 15

** A.Mazur, Nie chciatbym byc w skérze Yael Bartany, http://www.dwutygodnik.com.pl/artykul/2578-
-nie-chcialbym-byc-w-skorze-yael-bartany.html (data dostepu: 15.09.2011).
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tozsamosci artystycznej sag dobrym przykladem odejscia od tej reguly. Mozna tu
przywola¢ wystawe Kiedy otwieram oczy, widze film, traktujaca o filmie eksperymen-
talnym w bytej Jugostawii, czy wystawe Iona Grigorescu. Takie tendencje widac tez,
cho¢ w mniejszym stopniu, w kolekcjach pozostalych muzedw, ktore nie skupiaja
sie tylko na gromadzeniu dziel polskich artystoéw, ale wlaczaja do swoich narracji
takze tych zagranicznych. Nie warto$ciujac tym samym ich prac, traktujg je jako
kolejny element wspoltworzacy narracje kolekcji.

Czwartg zasad¢ mozna rozpatrywacé w odniesieniu do edukacji, jaka jest pro-
wadzona we wszystkich placowkach muzealnych. Do tego typu dzialan wliczaja
sie nie tylko tak zwane lekcje muzealne, polegajace na oprowadzaniu po wystawie
z przewodnikiem, ale takze inne dzialania zwigzane z polityka edukacyjng muzeum:
udostepnienie zbioréw, specjalne oprowadzania, warsztaty, spotkania z tworcami
wystaw, wyklady, spotkania i konferencje. Opierajac si¢ na kolekgji stalej, buduje sie
program edukacyjny, ktory jest prezentowany miedzy innymi miejscowym szko-
fom, domom kultury, placéwkom wychowawczym i coraz cze¢sciej zakladom pracy.

Zasada piata i szosta niejako sie uzupelniaja. Pierwsze zagadnienie, polegaja-
ce na dowartosciowaniu pomniejszych narracji i udzieleniu gtosu wykluczonym,
mozna opisaé, za Ewg Domanska, w kategoriach ,,historii niekonwencjonalnych™®.
Histori¢ konwencjonalng, zwang inaczej akademicky, mozna przyréwna¢ do pa-
mieci funkcjonalnej, gdyz opiera si¢ ona rowniez na pewnych obowiazujacych
w spoleczenstwie konwenansach. Historia niekonwencjonalna, analogicznie, sytu-
yje sie wiec na biegunie pamigci magazynujacej. Domanska charakteryzuje jg jako
typ przedstawienia, ,,ktory holduje subiektywizmowi, w narracji famie porzadek
przyczynowo-skutkowy i podejrzliwie traktuje kryterium prawdy (...). Historia
ta chetnie odnosi si¢ do emocji, empatii i szczero$ci, ktore wykorzystywane sg nie
tylko jako narzedzia metodologiczne, lecz takze jako (...) pole walki ideologicznej
z réznymi formami ucisku™"'. Na podobny problem w kontekscie polityki pamieci
wskazywal Nijakowski. Pamigci zbiorowej nie przepracowano jego zdaniem ,,z punktu
widzenia nowych ruchéw spotecznych (kobiet, mniejszo$ci narodowych i religij-
nych, gejow ilesbijek”®2. Zwigzane jest to rOwnocze$nie z uznaniem tych perspektyw
w zbiorowym dyskursie za nieistotne i niewazne czy marginalne. Jednostki z grup
wykluczonych moga tym samym dozna¢ spolecznej alienacji, wykluczenia pole-
gajacego na niemozliwoéci dopasowania si¢ do zbiorowych konwenanséw. W tym
miejscu role dla muzeéw widzial Piotrowski, podobnie jak Assmann, ktdra wska-
zywala, ze muzea powinny faczy¢ w sobie oba typy narracji. Dla Piotrowskiego byto
to rownowazne z opowiedzeniem si¢ po ktorejs ze stron konfliktu. ,,Podjecie (...)
tematu przez muzeum w formie wystawy, a nawet stworzenie kolekcji wychodzacej

% E. Domanska, Historie niekonwencjonalne..., s. 53.
ol Tamze, s. 54-55.
6 L. Nijakowski, Polska polityka pamieci..., s. 246.
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naprzeciw wielokulturowosci miejsca, moze stanowi¢ glos zaréwno krytyczny, jak
i tozsamosciowy, zaréwno solidarystyczny, jak i imperialny”®.

Patetyczna i martyrologiczna wizja kultury polskiej, ktérej kontynuacja jest
obecna polityka pamieci, osadzona jest silnie w tradycji romantycznej. Przygladajac
sie kolekcjom w muzeach sztuki wspdlczesnej i nowoczesnej jako odrebnym gru-
pom, ale réwniez traktujgc je jako pewien obraz calosci, mozna zauwazy¢ réznice.
W ich przypadku tradycja ta odchodzi w przesztos¢ albo jest wrecz niedostgpna.
Jej jedyna obecnos¢ wynika z krytycznego dyskursu kolekeji wzgledem polskiej
polityki pamieci.

Tradycja romantyczna, a przez to i aktualna polityka pamigci, przez swoje
»projektujace charakterystyczne watki tozsamos$ciowe — rozswietlita wspotczes-
no$¢ Polek i Polakdw, ale jednoczesnie wydaje si¢ czym$ osobnym i oddzielonym
od powszechnego doswiadczenia”®. Uwypukla si¢ tutaj pekniecie pomiedzy wizja
zbiorowej tozsamosci kreowang przez rzadzacych a faktycznymi dos§wiadczeniami
Polakow. Podstawowe narracje polityki pamieci, jak strach przed zagrabieniem
tozsamosci, nieustanna walka z Rosja i Niemcami czy kreowane poczucie niesienia
symbolicznego kaganca mesjanizmu i wynikajacego z tego poddanstwa na stosie
historii, a takze wieczna obecno$¢ duchow przesztosci i calej warstwy zabobonow
nie wydaja si¢ odpowiednie dla wspotczesnosci.

Nie chodzi tu bynajmniej o calkowite zerwanie z przeszloscia, ale o pewna
dialektyke, odnalezienie w niej elementdw, ktore uwzglednia zmiany, jakie zaszly
w spoleczenstwie od czaséw romantyzmu i zbudowanie na ich podstawie nowego
typu zbiorowego doswiadczenia. I w tej luce swoje miejsce moga znalez¢ wlasnie
muzea sztuki wspolczesnej i nowoczesnej wraz ze swoimi kolekcjami. W tworzo-
nych przez nie narracjach wida¢ wyrazne przesuniecie akcentéw: z niesamowitosci,
fantazmatycznosci i ogélnosci na bardziej prozaiczne doswiadczenie wspolczesno-
$ci, skupione réwniez na codziennosci. Przesuniecie to wyraznie wida¢ w dzietach
sztuki tworzonych wspolczesnie i zakupywanych do kolekcji. Jest tu widoczne
réwniez pewne poczucie strachu przed uogoélniajgcym podejsciem do zbiorowosci.
Wrazenie wywolane u widza bliskim kontaktem z pracg Abakanowicz przypomina
postepujace uczucie sttamszenia i niewidzialnego ucisku, ktéry w obrazach Materki
pojawia si¢ jako abstrakcyjna masa.

Podobnie jest w przypadku artystow zwigzanych z awangarda (Strzeminski,
Kobro, Stazewski), w ktorych tworczosci wyrazne jest odejscie od dotychczaso-
wych form przedstawienia, plasujacych sie w obrebie sztuki mimetycznej. Artysci
awangardowi, odcinajgc si¢ od wczesniejszego obrazowania, tworzac nowy sposob
projektowania dziefa artystycznego, chcieli tym samym zapoczatkowa¢ réwniez

¢ P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, Poznan 2011, s. 48.
¢ A. Mazur, Zwyczajne, niesamowite, ,Obieg” 2008, nr 1-2, s. 186.
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nowy model méwienia o wspdlczesnosci. I to doswiadczenie awangardy jest istot-
nym elementem narracji kolekcji muzealnych.

Réwnie istotnym momentem w konstruowaniu narracji muzedw sztuki wspot-
czesnej i nowoczesnej sa lata "90. XX wieku, kiedy to arty$ci zwigzani z ruchem sztuki
krytycznej wspottworzyli niejako jezyk transformacji tamtego czasu. Krytycznosé
przesuneta sie nieco w strone dyskursu lewicowego, w zwigzku z czym artysci ci
skupiali si¢ w swoich pracach nie tylko na obnazaniu mechanizméw wtadzy, ale i na
jej represyjnosci wzgledem pojedynczego czlowieka. Takie watki mozna znalez¢
u Zmijewskiego, Libery, Kozyry, Rajkowskiej.

Istotnym elementem polityki kolekcjonerskiej muzedw jest skupienie si¢ w nar-
racjach na gtosach wykluczonych, nieobecnych w zbiorowym doswiadczeniu. Stad
w kolekcjach mozna znalez¢ prace artystek, jak Beres, Szapocznikow, Markiewicz,
Ivekovi¢, ktore zarowno w formie, jak i w tresci komentowaly rzeczywistos¢ nie
z punktu widzenia bezstronnego obserwatora, ale w ramach narracji intymnej,
bliskiej kobiecie, niemajgcej nic wspdlnego z efemerycznoscig romantycznej per-
spektywy. Rownie waznym wlgczeniem jest wpisywanie w narracje kolekeji glosow
mniejszosci narodowych czy artystow z krajow zagranicznych. Chodzi tu gtéwnie
o Grigorescu, Kesslera, Shibli, Djordjadze. Dzieki temu obraz kolekcji przestaje by¢
nacechowany tresciami narodowosciowymi, moggcymi doprowadzi¢ do kulturalnego
nacjonalizmu, pojawia si¢ w niej wizualny pluralizm postaw i gtosow.

Charakterystyczne dla prac w kolekcjach muzedw jest tez krytyczne odnoszenie
sie do doswiadczen historii, takich jak I wojna $wiatowa, Holocaust, epoka PRL,
a takze do wyczuwalnej w dyskursie spolecznym silnej obecnosci religii. Przepisy-
wanie historii znajduje swoje odzwierciedlenie w pracach Sasnala, Bartany, Uklan-
skiego, Wodiczki, Robakowskiego, Balki, Beuysa czy Bruguery - rozprawiaja sie oni
za pomocg retoryki ironii z mitami tozsamog$ciowymi, ukazujac przez to nierzadko
ich obtude, sztucznos¢ i brak refleksyjnosci. Religijno$¢ zostaje przedstawiona ra-
czej jako zbiorowa histeria, ktéra dawno zapomniala o pierwiastku sacrum, a stata
sie kolejnym elementem legitymizacji wladzy i zostala wlaczona w pole politycz-
nej walki. W tym przypadku szczegélnie trzeba zwrdci¢ uwage na prace Rumasa,
Uklanskiego i Balki.

Problemem czgsto poruszanym przez artystow jest rowniez kwestia utopii i fik-
cyjnych narracji, ktore skonstruowane sg w ten sposob, ze w pierwszym kontakcie
moga wywolywac wrazenie prawdziwosci. Artysci tym samym kwestionuja pojecie
obiektywnej prawdy, ktora staje si¢ takim samym konstruktem jak fikcja czy wyob-
raznia (Zmijewski, Bartana, Lewczynski, Fangor).

Istotnym elementem nowej polityki pamieci w postaci proponowanej przez
Nijakowskiego jest kwestia debaty spolecznej, ktora obecnie istnieje w bardzo
szczatkowej formie. Animowanie spoteczenstwa szczegolnie wida¢ w dziatalnosci
MSN w Warszawie, ktore od dwodch lat organizuje festiwal dotyczacy ksztaltu miasta,
jakim jest Warszawa w budowie; w tej dziatalnosci wspiera je Towarzystwo Przyjaciot
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Muzeum Sztuki Nowoczesnej, ktdre czgsto dopomaga muzeum w zakupach prac
do kolekeji (w ten sposob zostal pozyskany obraz Wréblewskiego). W przypadku
MS w Lodzi interesujagcym zabiegiem bylo usytuowanie prezentowanej kolekcji
w gmachu znajdujacym si¢ na terenie centrum handlowego Manufaktura. Jest to
gest o tyle ciekawy i ryzykowny, Ze sztuka zostaje umieszczona w przestrzeni bardziej
rozrywkowej, ale przez to pojawia sie szansa dotarcia do szerszego grona odbiorcow.

Waznym elementem budowania nowej polityki pamieci jest wskazanie na istot-
ne dla zbiorowosci postaci, na ktérych mozna by oprze¢ nowe mity zalozycielskie
nowoczesnosci. Za takie postaci mozna uzna¢ bez watpienia zalozycieli kolekcji MS
w Lodzi: Stazewskiego, Strzeminskiego i Kobro, a w przypadku MSN w Warsza-
wie — Szapocznikow, Grigorescu i Zamecznika. Waznymi postaciami, sytuujacymi
sie niejako na przeciwlegltym biegunie wzgledem propagowanych przez narodowa
polityke pamigci bohateréw naznaczonych pietnem tragizmu, sg postacie artystow,
ktérych mozna $miato okresli¢ jako ludzi sukcesu. Funkcjonujg oni nie tylko w polu
artystycznym w Polsce, ale réwniez w globalnym art worldzie. Ich postawa wzgle-
dem rzeczywistosci nie jest zabarwiona romantycznym przekonaniem o krzewie-
niu jedynie stusznych wartosci, ale odzwierciedla podejscie charakterystyczne dla
nowego pokolenia Polakéw — bez kompleksu nizszosci do innych kultur i narodow.
W tym wypadku mozna wskaza¢ zaréwno przedstawicieli awangardy, jak i Sasnala,
Rajkowska, Sosnowska, Zmij ewskiego, Opalke, Krasinskiego.

Z tych wszystkich zestawien wytania si¢ obraz wyraznej opozycji pomiedzy
polityka pamieci realizowang przez panstwo a tg tworzong przez muzea sztuki
nowoczesnej i wspdlczesnej. Opieraja si¢ one na przeciwnych postawach, jednak
wzajemnie na siebie oddzialuja i zapewniajg sobie funkcjonowanie. W pracach gro-
madzonych w kolekcjach sztuka przestaje by¢ jedynie estetycznym uzupelnieniem
rzeczywisto$ci, ale staje sie jej aktywnym komentatorem i wspottwdrca. Muzea
sztuki nowoczesnej i wspolczesnej sa symbolicznym lustrem terazniejszosci. W ich
programach i dziatalnosci skupiajg si¢ tematy wazne tu i teraz. Cze¢sto stoja za nimi
postaci charyzmatycznych dyrektoréw czy aktywnie dziatajgcych kuratorow sztuki.
Patrzac na program i dzialalno$¢ tych instytucji, mozna stwierdzi¢, ze staly sie one
emanacjg ruchow oddolnych, marginalizowanych narracji, dyskusji ksztattujacego sie
spoleczenstwa obywatelskiego. Jednoczesnie waznym elementem ksztaltowania si¢
wspolczesnego glosu tych miejsc jest coraz silniejsze zaufanie spoleczenstwa i bardzo
czgsto pozyskiwanie do dzialania finanséw niezaleznych od budzetu Panstwa czy
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Sztuka wspolczesna i nowoczesna
staly sie zatem troche pozytywna ,,ztg siostrg’, ktorej istnienie umozliwia zachowanie
dwoch przeciwnych rezerwuaréw pamieci kulturowe;.

Kwestig odrebng wydaje si¢ problem poruszony przez Adama Mazura, dotyczacy
obecnosci w dyskursach muzealnych artystow, ktorzy nie przejawiaja tendencji do
zaangazowania, a ich postawy sa blizsze tym nieaawangardowym, niezaangazowa-
nym i pozbawionym dozy realizmu. Do takich artystéw zalicza on migdzy innymi
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Tchorzewskiego, Wanke czy Beksinskiego, ktorych nie mozna znalez¢ w kolekcjach
muzeow. Problem ten dotyczy roéwniez wyparcia z refleksji prac uznanych artystow,
ktdre nie wpisuja sie w obraz ich tworczosci prezentowany przez historie¢ sztuki (jak
np. wycinanki z dinozaurami Stazewskiego)®. Czy i w jaki sposéb odniosg si¢ do
nich kolekcje muzealne proklamujace swojg otwarto$¢ na réznorodnos¢ postaw —
pozostaje kwestig otwartg i wymagajaca czasu.

Pomiedzy polska polityka pamigci prowadzong przez wladze panstwowsy a ta
projektowang przez kolekcje muzealne istnieje zasadniczy roztam. Jednakze, uogol-
niajac, polityka pamieci kolekcji muzedw staje sie interesujaca alternatywa wobec
etosu romantycznego wcigz obecnego w zbiorowym dyskursie. Atrakcyjnos¢ ich
przekazu wida¢ nie tylko w rosnacej liczbie zwiedzajacych, ale i w zapadajgcych
w coraz to nowych miastach decyzjach o budowach podobnych placéwek. Poki
istnieje ta réznorodno$¢, pamiec i historia moga trwac i wcigz istnieje mozliwo$é
ich aktualizacji i obecnosci we wspdlczesnym swiecie.
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