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Lédz

OTWARTE I KRYTYCZNE.
MUZEUM RYSZARDA STANISLAWSKIEGO'

Umieszczenie przez grupe ,a.r” Miedzynarodowej Ko-
lekcji Sztuki Nowoczesnej w miejskim Muzeum Historii
i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczéw, dzi$§ noszacym nazwe
Muzeum Sztuki w Lodzi, bylo jednym z najwazniejszych
wydarzen w historii polskiego dwudziestowiecznego mu-
zealnictwa. Bylo tez wydarzeniem, ktére na zawsze od-
mienilo losy todzkiej placéwki, wymuszajac na kolejnych
jej dyrektorach nie tylko zajecie stanowiska wobec awan-
gardowej spuscizny, ale takze zmierzenie si¢ z wyzwa-
niem, jakie spuscizna ta stawiata tradycyjnej koncepcji
muzeum i wytwarzanej przez muzeum narracji. Za takim
umiejscowieniem kolekgji ,,a.r” kryta sie bowiem okreslo-
na polityka instytucjonalna, ktéra polegata z jednej stro-
ny na taktycznym wykorzystaniu muzealnego prestizu do
spofecznego legitymizowania awangardy, z drugiej - na
dazeniu do zmiany muzeum i przeksztalcenia go w narze-
”1. Marian Minich, pierwszy kierownik

dzie ,,realnej utopii

" Fragment niniejszego tekstu pod tytutem Otwieranie swigtyni. Mu-
zeum Ryszarda Stanistawskiego ukazat si¢ drukiem w materiatach
pokonferencyjnych Muzeum XXI wieku. W 100-lecie I zjazdu mu-
zeéw polskich w Poznaniu, red. M. Golab, Poznan 2022, s. 197-208.

Na temat dzialalnosci grupy ,,a.r”, przede wszystkim Wtadystawa
Strzeminskiego i Katarzyny Kobro, widzianej jako urzeczywist-
nianie realnej utopii, zob. K. ZIEBINSKA-LEWANDOWSKA, J. SU-
CHAN, A la recherche de l'utopie réelle: Katarzyna Kobro et Wtady-
staw Strzemiriski, [w:] Une avant-garde polonaise: Katarzyna Kobro
et Wiadystaw Strzeminski, red. K. Zigbiniska-Lewandowska, J. Su-
chan, Paryz 2018, s. 12-27; na temat muzeologicznej wizji, ktéra
stala za projektem utworzenia Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki
Nowoczesnej, zob. A. TUROWSKI, Muzeum - instytucja awangar-
dy, [w:] idem, Awangardowe marginesy, Warszawa 1998, s. 153-166;
1. LuBa, Koncepcja muzeum sztuki nowoczesnej wedtug Wiadysta-
wa Strzemiriskiego — préba rekonstrukcji, [w: | Muzeum Sztuki w Lo-
dzi. Monografia, t. 1, red. A. Jach [et al.], £6dzZ 2015, s. 66-83; ]. SU-
CHAN, Awangardowe muzeum, [w:] Awangardowe muzeum. Muzei

Muzeum Sztuki i pézniej jego wieloletni dyrektor, igno-
rujac te polityke, poczatkowo, co prawda, realizowal ra-
czej cele historii sztuki jako nauki pozytywnej i awan-
garde traktowal nie jako modus operandi, ale jako zale-
dwie jeden z przedmiotéw badawczych swojej dyscypli-
ny. I on jednak w swym najwazniejszym, opublikowanym
juz po$miertnie, dziele teoretycznym O nowy typ muzeéw
sztuki, przynajmniej czesciowo uznal ideowe motywacje
grupy »a.r’, a ponadto, zlecajac Wladystawowi Strzemin-
skiemu zaprojektowanie Sali Neoplastycznej, dopisal do
historii awangardowego muzeum nowy rozdzial’. Nastep-
ca Minicha, Ryszard Stanistawski, legat grupy ,,a.r”, uczy-
nit centralnym punktem swojej teoretycznej konstrukeji,
nie po to wszakze, by rekonstruowa¢ oryginalne zalozenia
muzeologicznego projektu Strzeminskiego i jego grupy,
ale po to, by przenie§¢ w nowa rzeczywisto$¢ artystycz-
ng i spoteczng pryncypia stojacej za nimi awangardowej
polityki. W tym celu podjal wysilek jej uzgodnienia z ide-
ami muzeologicznymi swojego czasu - i temu procesowi
chciatbym si¢ w niniejszym tek$cie przyjrzel’.

Hudozestvennoj Ku'ltury, Kabinett der Abstrakten, Société Anony-
me, grupa ,a.r’, red. A. Pindera, ]. Suchan, L6dz 2020, s. 17-45;
T. ZArUsKl, Sztuka jako czynnik modernizacji: Wladystawa Strze-
minskiego podwéjna polityka zmiany spolecznej i idea Muzeum Kul-
tury Artystycznej, [w:] ibidem, s. 217-233.
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M. MiINIcH, O nowy typ muzedw sztuki, oprac. P. Brozynski, Kra-
kéw 2018. Wezedniej tekst ten pojawil sie w wersji skroconej pod
tytulem O nowg organizacje muzeéw sztuki, [w:] Sztuka wspot-
czesna, t. 2: Studia i szkice, red. ]. Dutkiewicz, Krakow 1966.
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Pierwsza, bardzo syntetyczng, probe przedstawienia teoretycz-
nych zalozen, na ktorych opierafa si¢ idea muzeum Stanistaw-
skiego zaproponowal Andrzej Turowski w przywolanym juz
tekscie Muzeum - instytucja awangardy (jak w przyp. 1). Pogle-
bionych interpretacji tego tematu dostarczaja eseje zgromadzo-
ne w opracowaniu Muzeum Sztuki w Lodzi. Monografia (jak
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Sam Stanistawski swoja wizje muzeum przedstawit
w kilku tekstach, z ktérych zaledwie dwa zostaly opubli-
kowane w czasie, gdy kierowal tédzkim muzeum®. Zasyg-
nalizowat w nich raczej, niz szczegétowo wyeksplikowat
teoretyczne propozycje ,,muzeum otwartego” i ,muzeum
jako instrumentu krytycznego”. Nalezy je postrzega¢ nie
tyle jako rézne muzeologiczne projekty, ile rézne redakcje
tego samego, inaczej jedynie rozktadajace ideowe akcenty,
co mialo zwigzek ze zmianami w zainteresowaniach ich
autora, ale takze z przeksztalceniami w polu sztuki i re-
fleksji muzeologicznej. Kazda z tych propozycji krystali-
zowala si¢ w ideowym tréjkacie wyznaczonym przez in-
stytucjonalna historie Muzeum Sztuki, panstwowa poli-
tyke muzealng i — co bedzie mnie tutaj najbardziej inte-
resowaé — wspodlczesne Stanistawskiemu muzeologiczne
debaty.

MUZEUM OTWARTE:
OD TEMPLUM DO FORUM

Sformulowania ,,muzeum otwarte” Stanistawski uzyt
po raz pierwszy w 1969 roku w dokumencie przedstawia-
jacym konieczno$¢ budowy nowej siedziby tddzkiej in-
stytucji. Od razu tez zostalo ono przezen uwiktane w dia-
lektyke przeciwienstw ,muzeum-templum” i ,,muzeum-
-forum”:

Na muzeum, jako zbiér eksponatéw i wyraz mysli ludz-
kiej, mozna spojrze¢ z dwoch punktéw widzenia, moz-
na na nie spojrze¢ jako na ,muzeum-templum” i jako
na ,muzeum-forum” Muzeum-§wigtynia, uroczysty
gmach, w ktérym obowiazuje maksymalna cisza i sku-
pienie, do ktdrego czlowiek wchodzi wstrzymujac od-
dech i posuwajac si¢ naprzdd z sali do sali w tradycyj-
nych filcowych pantoflach, oddzielony szyba od ekspo-
natéw w gablotach, kontempluje utwory uporzadkowa-
ne w narzuconej arbitralnej hierarchii. Inny $wiat pre-
zentuje idea muzeum-forum, muzeum otwartego, nie
mauzoleum, lecz miejsca spotkan z zywa kultura, bezpo-
$redniego obcowania z réznorodnymi §ladami dziatania

w przyp. 1). Sposrdd nich na szczegdlna uwage zastuguje esej Ag-
NIESZKI SZEWCZYK i PAWEA PoLITA (zOb. Muzeum awangardy,
muzeum otwarte. Ryszard Stanistawski i Muzeum Sztuki w Lodzi,
[w:] Muzeum sztuki w Lodzi, s. 492—-524 [jak w przyp. 1]).

IS

Mowa tu o napisanym pie¢ lat po objeciu stanowiska dyrektora
tekécie: R. STANISEAWSKI, W 4o0-lecie zbiorow sztuki nowoczes-
nej w Lodzi ([w:] Grupa ,.a. r”. Materialy sesji naukowej z okazji
40-lecia powstania w Lodzi Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki No-
woczesnej, red. J. Ojrzynski, £6dz 1971, s. 5-11) oraz rozpisanym
w formie dialogu z samym sobg tekscie, ktdry zostat opublikowa-
ny w katalogu wystawy kolekcji tédzkiego muzeum zorganizowa-
nej w warszawskiej Galerii Zacheta w1991 — ostatnim roku dyrek-
cji Stanistawskiego (idem, Z muzealnej praktyki. Odpowiedzi na
postawione pytania, [w:] Kolekcja sztuki XX w. w Muzeum Sztuki
w Lodzi, red. U. Czartoryska, Warszawa 1991, s. 25-37).
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artysty, miejsca publicznego, gdzie sztuka znajduje si¢
jak gdyby w zasiegu reki czlowieka.

Dokonujac owego przeciwstawienia, Stanistawski wpi-
sywal swoj glos w debate na temat ksztattu wspdtczes-
nego muzeum, ktéra szczegdlnej intensywnosci nabrata
u schylku lat sze$¢dziesiatych pod wplywem kontrkultu-
rowej rewolty, antyinstytucjonalnych wystapien artystow
i wreszcie zmian zachodzacych w samej sztuce’. Dobor
sformutowan - anachronizm filcowych pantofli, oddzie-
lenie widza od eksponatéw, narzucanie mu arbitralnych
hierarchii versus mozliwo$¢ spotkania, dialog z zywa kul-
turg, bezposrednioé¢ kontaktu ze sztukg - nie pozosta-
wial watpliwosci, za ktérym z muzealnych modeli dyrek-
tor t6dzkiej placowki sie opowiadal. Potwierdzal to zresz-
ta, wskazujac w swoich wypowiedziach, jako wazne dla
siebie punkty odniesienia, dokonania tych, ktérzy z ideg
muzeum otwartego byli faczeni, przede wszystkim wie-
loletniego dyrektora Stedelijk Museum w Amsterdamie
Willema Sandberga, ktérego uwazat za inicjatora ,,przeto-
mu na rzecz otwartych muzedéw’”, jego nastepcy Eduarda
de Wildea?, a takze Pierrea Gaudiberta, twérce i w latach
1967-1972 kierownika A.R.C., eksperymentalnej sekcji
Musée d'art moderne de la Ville de Paris®.

Pierwszy z wymienionych polityke otwartosci zaczal
wdraza¢ w swojej instytucji jeszcze w latach piecdziesia-
tych. W manifescie ,,nu” tak pisal o dziataniach podjetych
w Stedelijk:

staramy si¢ stworzy¢ przestrzen przyjazng // otwar-
ta // jasng // w ludzkiej skali // miejsce, w ktérym czlo-
wiek czuje si¢ u siebie // gdzie nie obawia sie dyskuto-
wac, $mia¢ si¢ // prawdziwe centrum wspdlczesnego zy-
cia // dla wszystkich // wielowymiarowe // gdzie sztuki

* [R. STANISLAWSKI], ,,ZaloZenia budowy gmachu Muzeum Sztuki
w Lodzi” 1969, mps, s. 7, teczka K.17: ,Memorial nt. zalozen bu-
dowy gmachu Muzeum Sztuki w Lodzi”, Dzial Dokumentacji Na-
ukowej Muzeum Sztuki w Lodzi (dalej: DDNMSL). Na autorstwo
Stanistawskiego wskazuje fakt, Ze w niemal niezmienionej formie
akapit ten zostal powtérzony w referacie wygloszonym przezen
na konferencji zorganizowanej w Lodzi z okazji 40-lecia powsta-
nia kolekcji grupy ,a.r’, zob. R. STANISLAWSKI, W 40-lecie zbio-
réw, s. 9-10 (jak w przyp. 4).

Por. W. ULLRICH, The Idea of the Open Museum: History and
Problems, [w:] New Museums. Intentions, Expectations, Challeng-

EN

es, red. K. Beisiegel, Munich 2017, s. 163-169; M.R. TEIXEIRA, Do
“museu aberto” ao “museu disperso”: desafios ao poder, ,Midas’, 6,
2016, http://midas.revues.org/1016 (dostep: 06.08.2021).

~

R. STANISEAWSKI, ,Muzeum jako instrument krytyczny” [ok.
1992], mps, cytat za przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi,
s. 483 (jak w przyp. 1).

Radiowy zapis wystapienia Stanistawskiego podczas konferencji

3

zorganizowanej z okazji czterdziestolecia powstania Miedzynaro-
dowej Kolekeji Sztuki Nowoczesnej grupy ,,a.r” w Lodzi w dniach
22-23 maja 1971 . Wg. stenogramu opublikowanego w: Muzeum
Sztuki w Lodzi, s. 530 (jak w przyp. 1).

° R. STANISEAWSKI, ,Muzeum jako instrument’, s. 490 (jak w przyp. 7).
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plastyczne, fotografia, film // taniec, muzyka // literatu-
ra i teatr // s3 zadomowione // wspieramy poszukiwania
/] wszystko to, co pozwala // nada¢ zywy wyraz // naszej
rzeczywistosci'®.

Sandberg odrzucat retrospektywng orientacje muzeum,
uznajac ja za przejaw eskapizmu i pragnienia ucieczki od
probleméw i wyzwan wspolczesnego $wiata. Nie intereso-
wala go instytucja bedaca wehikutem historii sztuki i straz-
nikiem ustalonego raz na zawsze kanonu. Swoje muzeum
widzial jako Zywe centrum, w ktérym publiczno$é¢ dzie-
ki obcowaniu ze sztuka aktualng rozpoznaje ducha swo-
jej epoki, zyskujac zarazem wglad w przysztos¢!. Kluczo-
wa role przypisywal artystom, ktdrzy, jego zdaniem, jako
jedyni posiadaja zdolno$¢ odczytywania glebokich sen-
sOw swojego czasu, dawania $wiadectwa zmieniajacej sie
rzeczywistosci i wytyczania nowych drég ludzkiej wyob-
razni. Dla artystéw muzeum mialo sta¢ sie pracownig-
-laboratorium, zapewniajacg niezbedne warunki do swo-
bodnego eksperymentowania®. Zarazem Sandberg chcial,
by bylo to miejsce, w ktérym odnajdywat sie kazdy, nie tyl-
ko znawca i ekspert. Wytwarzaniu egalitarnej aury stuzy-
ly projekty ukazujace zwigzki taczace sztuke z zyciem co-
dziennym oraz otwieranie muzeum na cieszace si¢ popu-
larno$cig dyscypliny: architekture, design, film, fotografie,
literature i muzyke'. Stuzyla temu réwniez odpowiednio
zaprojektowana przestrzen, w ktérej ludzie chetnie spedzali
wolny czas, spotykajac sie ze sobg i z artystami, dyskutujac
przy filizance kawy lub czytajac ksiazki pozyczone z ogdl-
nodostepnej biblioteki’s. W muzeum Sandberga publicz-
nos¢ miata by¢ traktowana podmiotowo, bez wystawiania
jej na nachalny dydaktyzm, redukujacy widza do pasyw-
nego odbiorcy eksperckiej wiedzy. To widz odpowiadat za
nadanie temu, czego doswiadcza, ostatecznego znaczenia'®.
Sandberg nieustannie eksperymentowat z formulg wysta-
wy, poszukujac rozwigzan stymulujacych publicznosé do

1 W. SANDBERG, nu, Hilversum 1959, cytat za przedrukiem w: Sand-
berg ,désigne” le stedelijk 1945-63, red. E. de Wilde, Paryz 1973, nlb.
Jesli nie podano inaczej, cytaty w tltumaczeniu autora.

S. CorricerLl CAGOL, Exhibition History and the Institution as
a Medium. ,,De Vitaliteit in de Kunst” (1959-1960) and ,Van Natu-
ur tot Kunst” (1960) at the Stedelijk Museum, Amsterdam, ,,Stedelijk
Studies, nr 2, 2015, https://stedelijkstudies.com/journal/exhibition-
history-and-the-institution-as-a-medium/ (dostgp: 10.08.2021).

W. SANDBERG, nu, nlb (jak w przyp. 10). O roli, jaka Sandberg
przypisywal artyscie, por. M.A. LEIGH, ,,Building the Image of
Modern Art: The Rhetoric of Two Museums and the Represen-
tation and Canonization of Modern Art (1935-1975): The Stedeli-
jk Museum in Amsterdam and the Museum of Modern Art in
New York’, doktorat obroniony na Uniwersytecie w Lejdzie, 2008,
s. 288 i nn. Podkreslanie roli artysty by¢ moze wiazato si¢ z fak-
tem, ze Sandberg sam byl aktywnym i niezwykle innowacyjnym
typografem i grafikiem uzytkowym.

® M.A. LEIGH, ,Building the Image’, s. 299 (jak w przyp. 12).

4 Tbidem, s. 31.

5 Ibidem, s. 317-318.

' S. CorriceLLI CAGOL, Exhibition History (jak w przyp. 11).
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aktywnosci intelektualnej i emocjonalnej, do bezposred-
niej interakcji z dzietem artysty. Najstynniejszym efektem
tych poszukiwan byt projekt wystawienniczy ,,Dylaby’, zre-
alizowany w 1963 roku. Zaproszonym do niego artystom —
znaleZli si¢ wérdd nich Jean Tinguely, Niki de Saint Phal-
le, Daniel Spoerri, Robert Rauschenberg, Martial Raysse,
Per Olof Ultvedt - Sandberg oddat we wiadanie siedem
sal Stedelijk Museum, pozostawiajac pelng swobode w ich
aranzacji. Przy uzyciu tanich materiatéw, odpadéw, zde-
kompletowanych cze$ci maszyn, destruktéw wydobytych
z muzealnych magazyndw, artysci stworzyli labirynt (,,Dy-
laby” to skrét od dynamic labirynth) wielozmystowych en-
vironments, zmuszajacy zwiedzajacego do reagowania na
nieoczekiwane bodzce i zapraszajacy do podjecia interak-
tywnej gry. Zwiedzajacy stawiany byt przed koniecznoscia
wyboru swojej trasy, skazany na przechodzenie po omacku
przez przestrzen pograzong w catkowitej ciemnosci, zmu-
szony do walki o zachowanie réwnowagi na niestabilnych
rampach, wystawiony na dzialanie atakujacych nieoczeki-
wanie dzwiekow i blyskow oSlepiajacego $wiatta, konfron-
towany z machinami nieznanego przeznaczenia i przed-
miotami dostarczajacymi zaskakujacych zmystowych do-
znan, wreszcie naklaniany do wziecia udzialu w tworze-
niu dzieta sztuki poprzez strzelanie — niczym na strzelnicy
w lunaparku - do woreczkéw z farba?’. Wystawie nie towa-
rzyszyly tekstowe komentarze; swiadomie nawigzujac do
ludycznych form rozrywki - placu zabaw, wesolego mia-
steczka, popularnych widowisk — miala ona przemawia¢
w sposob bezposredni réwniez do niewyrobionego widza,
oswajajac go tym samym z wspolczesng sztuka's.

Eduard de Wilde, kolejny dyrektor Stedelijk Museum,
kontynuowat w istotnej mierze polityke swojego poprzed-
nika. Przede wszystkim podkreslal koniecznos¢ otwiera-
nia si¢ na najbardziej aktualne zjawiska w sztuce, na $ci-
sta wspotprace z artystami, zwlaszcza tymi, ktorzy wyzna-
czaja nowe kierunki i z tego wzgledu nie moga liczy¢ na
wsparcie komercyjnych galerii czy bardziej tradycyjnych
instytucji. Im muzeum mialo zapewnia¢ mozliwo$¢ reali-
zowania nowych projektow®. Wilde uwazal, ze muzeum
powinno by¢ struktura tak elastyczng, jak to tylko moz-
liwe, by moéc sie zmienia¢ wraz z tym, jak zmieniaja si¢
potrzeby artystow i sama sztuka. Wbrew utrwalonej prak-
tyce muzealnej, nieustannie modyfikowat sposob prezen-
tacji kolekcji, dynamizujgc zarazem program organizowa-
niem nawet kilkudziesieciu wystaw rocznie®. Deklarowal,

7 M.A. LEIGH , ,Building the Image”, s. 314 i nn. (jak w przyp. 12).

'8 Ibidem, s. 317. Na temat ludycznego wymiaru tej i innych wystaw
w Stedelijk Museum oraz ich odbioru publicznego por. J. SCHOEN-
BERGER, Ludic Exhibitions at the Stedelijk Museum: ,,Die Welt als
Labyrinth”, ,,Bewogen Beweging”, and ,,Dylaby”, ,Stedelijk Stud-
ies”, nr 7, 2018, https://stedelijkstudies.com/journal/ludic-exhibi-
tions-at-the-stedelijk-museum-die-welt-als-labyrinth-bewogen-
beweging-and-dylaby/ (dostep: 26.01.2022).

¥ Vers la musée du futur. Entretien avec E. L. L. de Wilde, rozmawiat
Y. Pavie, ,Opus international’, 1971, nr 27, s. 21.

%0 M.A. LEIGH, ,,Building the Image”, s. 32-35 (jak w przyp. 12).
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ze adresatem jego dzialan jest mozliwie najszersza pub-
liczno$¢, réwnoczesnie jednak obca mu byla idea muze-
um jako miejsca, w ktérym edukuje si¢ niewyrobionych
odbiorcow. Jego zdaniem, ,,[0o]dwiedzamy muzea dla oso-
bistych przezy¢, nie po to, by sie czegokolwiek nauczy¢™.
Mimo tego zatem, ze w $lad za Sandbergiem powtarzal, iz
muzeum jest ,domem dla wszystkich”, nie wszyscy czuli
sie w nim u siebie. Stedelijk pod rzadami de Wildea po-
strzegano jako instytucje elitarng, odcinajaca si¢ od swo-
jego bliskiego spolecznego otoczenia, co w 1969 roku do-
prowadzilo do kilkukrotnej okupacji muzealnej siedziby
przez czujacych sie wykluczonymi lokalnych artystéw
i aktywistow 2.

Najbardziej radykalne urzeczywistnienie idea ,,otwar-
tego muzeum” znalazta w A.R.C. (akronim od stéw: Ani-
mation, Recherche, Confrontation), istniejacym zaledwie
kilka lat projekcie Pierre’a Gaudiberta. Warto odnotowac,
ze Gaudibert przedstawil go podczas kolokwium Mie-
dzynarodowego Komitetu Muzeéw i Kolekgji Sztuki No-
woczesnej CIMAM/ICOM, ktére odbylo sie w Brukseli
w 1969 roku i ktérego jednym z uczestnikoéw byt Ryszard
Stanistawski. Znajdujacy sie w Muzeum Sztuki stenogram
toczonych woéwczas dyskusji poswiadcza, ze Stanistaw-
ski zywo si¢ tym projektem interesowal, chociaz, o czym
przyjdzie jeszcze wspomnie¢, do pewnych jego zalozen
podchodzil z rezerwa?.

AR.C. zostal utworzony w 1967 roku jako niewielka
kilkuosobowa komoérka w organizacyjnych ramach miej-
skiego muzeum sztuki nowoczesnej w Paryzu.

Osig tego eksperymentu — wyjasnial Gaudibert w swo-
im wystapieniu - sg szeroko pojete sztuki wizualne po-
wigzane z estetyka zycia codziennego. Na tej osi zostaly
osadzone inne formy twérczosci: taniec, teatr, film, mu-
zyka wspolczesna i jazz. Preferujemy eksperymentalne
formaty, takie jak teatr-laboratorium, otwarte spotka-
nia z rezyserami teatralnymi i filmowymi, dostepne dla
wszystkich kursy kreatywnego rozwoju, eksperymental-
ne filmy, wspolne odstuchiwanie muzyki konczace si¢
dyskusjg z kompozytorami i wykonawcami*.

AR.C. byl przestrzenig multi- i interdyscyplinarnych
eksperymentow, zwlaszcza takich, ktore wykraczaly poza

2! E. DE WILDE, Stedelijk Museum Amsterdam, ,,Museumjournaal”,
seria 11, 1966, nr 9-10, cyt. za: M.A. LEIGH, ,,Building the Image”,
s. 33 (jak w przyp. 12).

M.A. LEIGH, ,,Building the Image”, s. 79 i nn. (jak w przyp. 12).
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Por. Colloquy on ,,The Museum of Modern Art and Contempo-
rary Society”. Brussels, 9 to 12 December 1969, oprac. R. Hamma-
cher-Van den Brande, teczka 12/21: ,,Spuscizna po dyr. Stanistaw-
skim”, DDNMSL. Zwigzek miedzy ideami Stanistawskiego a de-
bata toczong na forum ICOM na przelomie lat 60.-70. odnoto-
wuja A. SZEWCZYK i P. POLIT w swoim eseju Muzeum awangardy,
muzeum otwarte, s. 503-505 (jak w przyp. 3).

* P. GAUDIBERT, Complementary activities [autorskie streszczenie
wystapienia], nlb, teczka 12/21: ,,Spu$cizna po dyr. Stanistawskim’,
DDNMSL.
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czysto artystyczny wymiar i mogly stanowi¢ zalazek no-
wych wzorcéw zyciowych. Jak stwierdzal Gaudibert
w wywiadzie udzielonym dziennikarzowi ,,Opus interna-
tional”, A.R.C. miat oferowac ,,konkretng propozycje od-
miennego sposobu zycia, by¢ miejscem, gdzie spoleczne
stosunki i zaleznosci réznityby sie zasadniczo od zhie-
rarchizowanych relacji wspdlczesnego spoteczenstwa.
Stwarzajac warunki dla nieskrepowanej, kolektywnej
ekspresji i bezpo$redniej wspolpracy miedzy artysta-
mi, aktywistami, naukowcami, zrewoltowang mlodzie-
73 i lokalnymi wspolnotami, rysowal perspektywe bar-
dziej sprawiedliwej, nieopresyjnej, horyzontalnej struk-
tury spolecznej. Gaudibert podkreslal, ze muzeum nie
moze pozosta¢ $wiagtynig kultury klas uprzywilejowa-
nych, oddzielong murem od $wiata problemoéw, ktérymi
zyje wiekszo$¢. Winno by¢ ,,strefa, ktdra taczy si¢ osmo-
tycznie z zewnetrznym otoczeniem i w ktorej, przy utrzy-
maniu wiekszej intensywnosci wzgledem zycia codzien-
nego, przezwyci¢zona zostaje funkcja muzeum/templum
na rzecz muzeum/laboratorium zbiorowego ekspery-
mentu... Musimy odrzuci¢ stynne réwnanie: Muzeum/
Templum = Kontemplacja + Cisza + Respekt” W innym
miejscu tego samego wywiadu Gaudibert dodaje: ,,chcie-
libysmy postrzega¢ A.R.C. jako miejsce, gdzie odbywa sie
ciagly ruch, miejsce, przez ktore sie przechodzi, hatasliwe,
wypelnione réznymi przedmiotami, gdzie ludzie spoty-
kaja sie, dyskutuja, dzielg wyjasnieniami (mnie kojarza-
ce si¢ z agora badz placem targowym w Marrakeszu)”*.
Wzmacniajac wspdlnotowy wymiar swojej dziatalno-
$ci, A.R.C. wigczalo si¢ w najbardziej aktualne i budzace
zywe spoleczne zainteresowanie debaty. Udzielato prze-
strzeni dla przedsiewzigc o politycznym i kontestatorskim
charakterze, w rodzaju wystawy ,,Le monde en question”
(1967), podejmujacej kwestie tortur, mordéw politycz-
nych, zagrozenia zagtadg atomowg, rasizmu i innych form
dyskryminacji, czy ,,Salle rouge pour le Vietnam” (1969)
pos$wieconej wojnie w Indochinach.

Przestrzen, w ktérej prowadzona byla dzialalnos¢
AR.C, stanowila skrzyzowanie galerii wystawienniczej
z atelier artysty, sala kinowa, klubem dyskusyjnym, par-
kietem tanecznym i centrum warsztatowym. Dochodzi-
to w niej do fuzji réznych dziedzin kreatywnosci, w efek-
cie czego powstawaly hybrydalne formaty w rodzaju cho-
reograficznej wystawy czy pokazu-dyskusji — jak w cyklu
»Museum-Studio”, w ramach ktérego artysci na kilka go-
dzin wystawiali swoje dziea po czym omawiali je z pub-
licznoscig”. Ten eksperymentalny program wymagal al-
ternatywnych metod organizacji pracy, odpowiedniego
urzadzenia przestrzeni i nowych sposobéw komuniko-
wania si¢ z publicznoscig. Dlatego Gaudibert uwazal, ze
os$rodki prowadzace tego rodzaju dzialalno$¢ powinny
by¢ oddzielone od muzeéw sztuki nowoczesnej, ktorych

» Pierre Gaudibert = A.R.C., rozmawial Y. Pavie, ,Opus internatio-
nal’, 1978, nr 28, s. 71.

% Ibidem, s. 69.

77 P. GAUDIBERT, Complementary, nlb (jak w przyp. 24).



zadaniem jest gromadzi¢ i zachowywac juz spetryfikowa-
ne i zweryfikowane warto$ci*.

Podobne stanowisko podczas brukselskiego kolokwium
zajal Duncan Cameron, ktérego trzy lata pdzniejszy arty-
kul spopularyzowal wprowadzone przez Gaudiberta roz-
réznienie na muzeum-templum i muzeum-forum. Réw-
niez jego zdaniem, instytucja sluzaca ,,konsekracji rzeczy”
oraz taka, ktéra stuzy ,,poddawaniu ich pod dyskusj¢”, win-
ny funkcjonowa¢ osobno. Dopuszczal przy tym, ze moga
stanowi¢ czes$¢ jednej wielkiej struktury muzealnej®. Styn-
ny artykut, w ktérym dookreslit swéj punkt widzenia, roz-
poczynal si¢ od nastepujacej konstatacji:

Nasze muzea rozpaczliwie potrzebujg psychoterapii. Licz-
ne dowody wskazuja na kryzys tozsamoéci badz zaawan-
sowany stan schizofrenii wielu instytucji. To wzglednie
nowe dolegliwosci muzealne; oprocz nich, nadal trapia
nas bardziej tradycyjne bolaczki: mania wielkosci z jed-
nej strony, psychotyczne wycofanie z drugiej. Obecny
stan krytyczny, by uja¢ to w najprostszy mozliwy sposob,
zwigzany jest z tym, ze nasze muzea i galerie zdaja sie nie
wiedzie¢ kim lub czym s3. Nasze instytucje nie s3 w stanie
rozwigza¢ problemu zdefiniowania swojej roli*.

Jako przyklad instytucji, ktéra znalazta wlasciwg od-
powiedz na 6w tozsamo$ciowy kryzys, Cameron podawat
Art Gallery of Ontario. To muzeum o charakterze ency-
klopedycznym, posiadajace w swoich zbiorach artefakty
powstale w ciggu minionych dwoch tysiacleci, z poczat-
kiem lat siedemdziesiatych zdecydowalo si¢ na stworze-
nie wyodrebnionej, wielofunkcyjnej przestrzeni, w ktorej
»mialoby szanse — z dobrym, czy zlym skutkiem - zaist-
nie¢ to, co nieznane i eksperymentalne™.

Cameron nie podwazal sensu istnienia muzeum-tem-
plum jako tej instytucji, ktérej najwazniejszym celem po-
zostaje gromadzenie warto$ciowych obiektow. Zauwazal
jedynie, ze muzea dokonujgc wyboru tego, co wartoscio-
we, kierujg si¢ przede wszystkim upodobaniami klas wyz-
szych, i ze upodobania te narzucane sg pozostalym war-
stwom spoleczenstwa jako zobiektywizowane sady. To
sprawia, Ze muzea wymagaja reformy, by staly si¢ bardziej
demokratyczne i godne powszechnego zaufania. Zmieni¢
powinna sie zardwno muzealna zawarto$¢, jak i sposéb jej
komunikowania publicznosci:

# Pierre Gaudibert = A.R.C., s. 69 (jak w przyp. 25). Gaudibert po-
wtérzyt te teze podczas kolejnego kolokwium CIMAM/ ICOM,
ktére odbylo si¢ w Polsce we wrze$niu 1972. Por. ICOM 1972 £4dZ,
Warszawa, Krakéw. Nieopracowane teksty wystgpien, teczka 12/25:
»Spuscizna po dyr. Stanistawskim”, DDNMSL.
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Colloquy on ,The Museum of Modern Art”, s. 10 (jak w przyp. 23).
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D. CAMERON, The Museum, a Temple, or the Forum, ,The Muse-

um Journal’, 14, 1971, nnr 1, §. 11.
3

Ibidem, s. 12. Inng instytucja, ktdéra autor artykulu przywotuje,
bylo glosne w owym czasie Anacostia Neighborhood Museum
w Waszyngtonie, zalozone przez Smithsonian Institution jako
centrum kultury stuzace mieszkanicom zaniedbanej dzielnicy
Anacostia.

45

Akademickie systemy klasyfikacji, ktére dla wigkszosci
zwiedzajacych stanowig nieczytelny kod, trzeba albo za-
stapi¢, albo — lepiej — uzupelni¢ o interpretacje zbioréw
odnoszaca sie¢ do doswiadczen i wiedzy publicznosci.
Kolekgje, ktére sg reprezentatywne dla minionych kul-
tur burzuazyjnych i arystokratycznych, nalezy osadzi¢
w kontekscie kultury popularnej, sztuki ludowej i stylu
zycia chlopstwa i klas pracujacych. Historia spoleczna
i perspektywa antropologiczna muszg by¢ wykorzystane
do opracowania takich metod interpretacji, ktore umiesz-
czg zbiory [...] w bardziej zyciowej perspektywie®.

Tak zreformowane muzea-$wigtynie mialyby nie tyle
zastapi¢, ile uzupetnic instytucje-fora, tworzace przestrzen
dla ,konfrontacji, testowania i debaty”. ,,Forum - pisat
Cameron - jest tam, gdzie toczy si¢ walka, templum tam,
gdzie spoczywaja zwyciezcy. Pierwsze stanowi proces,
drugie produkt™. Spoteczenstwo, by si¢ kulturowo roz-
wijaé, potrzebuje i jednego, i drugiego. Potrzebe foralnych
instytucji pokazaty zwlaszcza protesty 1968 roku, w kto-
rych znalazta ujécie frustracja wywolana poczuciem, ze
spoleczenistwo nie stwarza warunkéw umozliwiajacych
prowadzenie wolnych i nieskrepowanych dyskusji, for-
mulowanie nieortodoksyjnych interpretacji rzeczywisto-
$ci i tworcze samospelnienie jednostek.

Ryszard Stanistawski, biorac, jak wspomniano, czynny
udzial w brukselskim kolokwium, kilkukrotnie odnosit
sie do opozycji wyartykutowanej przez Gaudiberta i Ca-
merona. Podobnie jak wielu innych uczestnikéw uwazal,
ze klasyczne muzeum sztuki nowoczesnej i miejsce ot-
warte na twdrcza prace moga i powinny ze sobg wspot-
istnie¢, takie wspolistnienie uwzglednia bowiem potrze-
by zaréwno artysty, jak i szerokiej publicznosci. Wyrazat
ponadto zastrzezenia dotyczace bezwarunkowej otwar-
tosci, zwlaszcza na manifestacje o politycznym charakte-
rze, zastanawiajac sie, czy nie naklada ona na instytucje
zbyt duzej odpowiedzialnosci*. Podczas kolejnego kolo-
kwium CIMAM/ICOM, ktdre odbylo si¢ w Polsce jesie-
nia 1972 roku, podjawszy temat otwierania si¢ muzeum
na eksperyment artystyczny, zaakcentowal koniecznosé¢
uzgodnienia wolnosci twoérczej z dobrem publicznosci.
Artysci, zauwazal, czujac sie wolnymi od wszelkich ogra-
niczen, czesto tworzg dziela, ktore s dla publicznoéci cat-
kowicie niezrozumiale, co powieksza przepas¢ miedzy nia
a sztuka wspolczesna®. Artykulujac te watpliwosci, Stani-
stawski pozostawat jednak zwolennikiem formuty muze-
um otwartego, muzeum-forum. Zaproponowal jednak jej
wlasng interpretacje.

32 Ibidem, s. 18.

 Ibidem, s. 21.

* Colloquy on ,,The Museum of Modern Art”, s. 7,17 (jak w przyp. 23).

» ICOM 1972 L6d%, Warszawa, Krakéw, nlb. (jak w przyp. 28).
Stenogramy dowodza, ze podobnie umiarkowane stanowisko
w omawianej kwestii zajmowalo wielu innych dyskutantéw. Zob.
réwniez wypowiedzi uczestnikow kolokwium zebrane pod zbior-
czym tytutem Co nas dzieli - i fgczy, zamieszczone w miesieczni-

ku ,,Polska”, nr 2, 1972, s. 3-71 33.



OTWIERANIE MUZEUM

Przy znaczacych réznicach dzielacych reformatorskie
wizje rozwijane w latach sze$¢dziesiatych, idee otwierania
muzeum mozna sprowadzi¢ do kilku postulatow: egali-
taryzacji, upodmiotowienia widza, utworzenia z muzeum
przestrzeni przyjaznej dla publicznodci, desakralizacji -
czyli zniesienia oddzielenia muzeum od rzeczywisto$ci
zyciowej oraz kultury wysokiej od kultury popularnej —
wieloglosowosci, interdyscyplinarnosci, eksperymentali-
zmu, otwarcia na wspoétczesnos¢ i bliskg wspotprace z ar-
tystami. Wszystkie te postulaty mozna odnalezé w pro-
gramie Stanistawskiego, aczkolwiek nie kazdy z nich za-
chowat swoje pierwotne znaczenie. Idea otwartosci zo-
stala bowiem przefiltrowana przez lokalny kontekst, po-
lityczne i spoleczne uwarunkowania, a takze wlasng hi-
storie Muzeum Sztuki. Stanistawski umiejetnie wpisat
w nig, odpowiednio zreinterpretowane, dziatania swoich
poprzednikéw oraz zobowiazania wynikajace z forsowa-
nej przez panstwo polityki muzealne;j.

Dla oddania wtasciwego kontekstu nalezy przy tym za-
uwazy¢, ze wiele z wymienionych postulatéw pojawia sie
w muzealnym dyskursie znacznie wczesniej niz sam kon-
cept otwartego muzeum. Historia egalitaryzacji, otwarcia
sie na szeroka publicznos¢ i jej potrzeby, siega XIX wie-
ku, a jak twierdzi Tony Bennett w The Birth of the Muse-
um, wigze sie istotowo z samg ideg muzeum jako instytu-
¢ji publicznej, ktora powstata, by udostepni¢ potencjalnie
wszystkim to, co wczesniej byto dostepne oczom wybra-
nych. Bennett dowodzi zarazem, positkujac si¢ teoretycz-
nym instrumentarium Foucaulta i Bourdieu, Ze muzeum
réwnoczesnie zawsze wytwarzato podzialy i dystynkcje
spoleczne, faworyzowato jedne grupy, wykluczajac i dys-
kryminujac inne - przez co demokratyzowanie musia-
to by¢ procesem ciagle ponawianym*. W Polsce po 1945
roku proces 6w nabral szczegdlnej dynamiki, otwarcie
kultury dla mas robotniczych i chlopskich nowa socjali-
styczna wladza uczynita bowiem swym oficjalnym pro-
gramem. Zgodnie z nim, muzea mialy sta¢ si¢ ogolno-
dostepnymi instytucjami, prowadzacymi rozbudowana
dziatalnos$¢ oswiatowa i upowszechniajaca, rowniez poza
wiasnymi siedzibami: w zaktadach pracy, domach kultu-
ry i $wietlicach przyszkolnych. Dzialalno$¢ ta, zwlaszcza
w poczatkowym okresie, czesto charakteryzowala sie fasa-
dowoscia, byla podporzadkowana celom ideologicznym
i silnie patronizowala niewykszaticone masy, niemniej
jednak przyczynita si¢ do zwiekszenia muzealnej publicz-
nosci oraz zmiany jej demograficznego profilu”. Edukacja

3 Por. T. BENNETT, The Birth of the Museum. History, Theory, Poli-
tics, Londyn-Nowy Jork 1995.

7 Aczkolwiek w przypadku Muzeum Sztuki, jak podaje Kazimierz
Zygulski, pod koniec lat 60. robotnicy nadal stanowili zdecydo-
wang mniejszo$¢, nieprzekraczajaca 3% ogotu zwiedzajacych. Por.
K. ZYGULSKI, Muzeum i cztowiek dorosty, [w:] Muzeum w stuzbie
cztowieka. Materialy IX Konferencji Generalnej ICOM. Paryz-Gre-
noble 1971, red. D. Cicha, Poznan-Warszawa 1972, s. 152. Na temat
zmieniajacych si¢ polityk muzealnych w Polsce zob. pionierskie
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i akcje popularyzatorskie w 16dzkim muzeum odbywaty
sie na podobnych zasadach, lecz z czasem, zwlaszcza od
konca lat pig¢dziesiatych, zaczely by¢ wzbogacane o bar-
dziej autorskie i silniej uwzgledniajace potrzeby zindy-
widualizowanego odbiorcy formaty (projekcje kinowe,
plebiscyty i konkursy organizowane z prasa codzienng,
miodziezowy klub dyskusyjny)*. Pod kierownictwem
Stanistawskiego Muzeum Sztuki rozwijalo rozbudowa-
ny program upowszechniajacy, a pozyskiwanie szerokiej
publicznosci stanowito, przynajmniej w warstwie dekla-
ratywnej, jedno z jego najwazniejszych zadan misyjnych:

Niegdys$ — pisal Stanistawski z poczatkiem lat siedem-
dziesigtych - muzea zwracaly sie do waskiego grona
zainteresowanych, ktore determinowato potrzeby ma-
terialne i duchowe calej spotecznoéci. Dzi$, dzieki po-
stepowi socjalnemu i ekonomicznemu, te same ustugi
muzeum, wielokrotnie poszerzone, stoja do dyspozycji
wszystkich obywateli. Aby unikna¢ elitarno$ci muzeum,
aby przestalo ono by¢ zamknietym $wiatem, musza by¢
podjete rozwigzania nowatorskie i odwazne, niezbedne
dla spetnienia funkcji zbierania, upowszechniania i in-
spirowania, ktorg realizuja muzea w ramach permanen-
tnej edukacji czlowieka®.

Jak Stanistawski nieustajaco podkreslal, w przypadku
todzkiej placowki otwieranie sie na nieelitarnego odbiorce
wynikalto z moralnego dlugu zaciagnietego u tych, ktorzy
ja wspoltworzyli. Wybor przez grupe ,,a.r” na miejsce swo-
jej awangardowej kolekcji muzeum w robotniczej Lodzi nie
byt bowiem, jego zdaniem, przypadkowy. Brat si¢ z przeko-
nania, ze kolekcja winna stuzy¢ wspieraniu duchowego roz-
woju wielkoprzemystowej klasy pracujacej. W maszyno-
pisie z 1979 roku, ,,Muzeum dla spoleczenstwa’, swoja misje
nazwal ,rezonansem zobowigzania, jakie niegdy$ podjat
Strzeminski”. Brzmialoby ono nastepujaco:

przybliza¢ $rodowiskom niekorzystajacym uprzed-
nio z wartosci kulturalnych najciekawsze, prospektyw-
ne problemy tej sztuki, nie ukrywajac spraw trudnych,
nie utatwiajac, nie czynigc ze sztuki swego rodzaju roz-
rywki dla ,nieprzygotowanych”. Zatozeniem, ktore po
pierwszych opracowaniach teoretycznych Strzeminskie-
go niejako dziedziczymy - w zmienionych warunkach
jeszcze bardziej dzi$ aktualnym - jest adresowac prace
muzealng do publicznosci mozliwie jak najliczniejszej,

opracowanie MARTY KRZEMINSKIE] (Muzeum sztuki w kulturze
polskiej, Warszawa 1987).

* Na temat o$wiatowej i popularyzatorskiej dziatalnosci todzkiej
placowki zob. M. MADEJsKA, Szesnascie minut wolnego czasu.
Wybrane dziatania oswiatowe Muzeum Sztuki w Lodzi w okresie
PRL, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 396-436 (jak w przyp. 1).

¥ [R. StaNISEAWSKI], bez tytutu [,,Unikalna w Polsce warto$¢ zbio-
row...”] [ok. 1972], mps, Archiwum Ryszarda Stanistawskiego,
Zbiory Specjalne Instytutu Sztuki PAN, Warszawa.

0 R. STANISLAWSKI, W 4o-lecie zbioréw, s. 8 (jak w przyp. 4); idem,
»Muzeum Sztuki w Lodzi - ,muzeum otwarte” [1974], mps, prze-
druk w: Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 475 (jak w przyp. 1).



do niej wychodzi¢. Nie ,,pouczac’, lecz przyblizac istot-
na problematyke artystyczng i za jej po$rednictwem,
ogolnokulturalna®.

Jak z tego wynika, dazenie do uczynienia z muzeum in-
stytucji egalitarnej mialo zatem w przypadku Stanistaw-
skiego inne zrédta niz reformatorskie idee lat sze$¢dziesia-
tych, chociaz zostalo przezen umiejetnie z nimi powiaza-
ne®. Echo koncepcji reformatoréw w rodzaju Sandberga,
Gaudiberta, a takze Pontusa Hulténa czy Jeana Leeringa,
o ktorych przyjdzie mi jeszcze wspomnieé, pobrzmiewa
natomiast w pomystach Stanistawskiego dotyczacych me-
tod docierania do szerokiej publicznosci, sposobu jej trak-
towania, a takze charakteru oferowanych jej doswiadczen.

W swoich tekstach oraz wystgpieniach na miedzynaro-
dowych konferencjach dyrektor 16dzkiego muzeum chet-
nie wspominal o odczytach organizowanych w placow-
kach o$wiatowych, fabrykach, sanatoriach a nawet ko-
szarach, i idacych w setki wystawach objazdowych, kon-
certach i spotkaniach z artystami. Podkreslal zarazem, ze
uczestnikami tych wydarzen sa robotnicy, inteligencja
techniczna oraz mlodziez ,uczaca sie i pracujaca”. Te bu-
dzace uznanie zachodnich progresywnych muzealnikéw
dzialania tak naprawde jednak miescily si¢ w normie obo-
wigzujacej w krajach demokracji ludowej. Istotng wartos¢
dodatkowa wniosty dopiero realizowane w latach siedem-
dziesigtych ,,Niedziele w Muzeum” ©.

Celowo od lat - opisywatl je Stanistawski — naszym lacz-
nikiem czy wabikiem jest [...] autentyczna deta orkie-
stra robotnicza z wielkich zakladéw tekstylnych nieopo-
dal muzeum istniejacych: jej koncert nie tylko na dzie-
dzincu muzealnym, ale jej przemarsz ku Muzeum glow-
nymi ulicami miasta daje sygnal i przyciaga. Niedziela
muzealna wypelniona jest imprezami, wystawami, wer-
nisazami (nie snobistycznymi), spotkaniami z artysta-
mi, kiermaszami, pokazami mody projektowanej przez
studentéow Wydzialu Odziezy z tddzkiej Panstwowej
Wyzszej Szkoly Sztuki Plastycznych, konkursami dla

1 R. STANISEAWSKI, ,,Muzeum dla spoleczenstwa” [1979], mps, za
przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 479 (jak w przyp. 1).

W trakcie brukselskiego kolokwium CIMAM ICOM, po jednej
z wypowiedzi Stanistawskiego na temat upowszechniajacej dzia-

4.
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talno$ci Muzeum Sztuki, Gaudibert stwierdzil, ze jest to modelo-
wa instytucja i Ze nastepne kolokwium powinno odby¢ sie w Lo-
dzi, zob. Colloquy on ,The Museum of Modern Art”, s. 12 (jak w prz-
yp- 23). Por. takze wystapienie Stanistawskiego na kolokwium z 1972
roku, pt. Le musée dart moderne et sa fonction d’intermediaire, tecz-
ka 12/28: ,,Spuscizna po dyr. Stanistawskim”, DDNMSL.

# Aczkolwiek, jak zauwaza Madejska, ,Niedziele” stanowity konty-

iy

nuacje wezesniej realizowanych przez Muzeum Sztuki (wraz z lo-
kalng prasg) imprez masowych, por. M. MADEJSKA, Szesnascie
minut, s. 421 (jak w przyp. 38). Wspolgraly tez z oficjalng polityka
kulturalng owego czasu (ibidem, s. 413). Na temat tej polityki i jej
wplywu na dzialalno$¢ polskich muzedéw zob. M. KRZEMINSKA,
Muzeum sztuki, zwl. s. 250-251 (jak w przyp. 37).
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publicznoéci, wieloma ciekawostkami, takimi jak np.
akcja ,Fotografujemy sie z dzietami sztuki™.

Zamiast dokonujacej si¢ w procesie arbitralnego na-
uczania akulturacji mas do ,wielkiej sztuki”, ,Niedziele
w Muzeum” zaproponowaty pomost pozwalajacy przejsé
od $wiata kultury oswojonej do tej postrzeganej jako obca -
bez réznicowania ich pod wzgledem warto$ci. Zestawia-
jac dzieta dawnych i wspdlczesnych artystow ze zjawiska-
mi i sytuacjami znanymi uczestnikowi z jego wlasnego
otoczenia badz tez obecnymi w jego zyciu dzieki srodkom
masowego przekazu, ,,Niedziele” mialy przekonywac, ze
przepas¢ dzielaca te $wiaty jest pozorna. Chodzilo o to,
by oswojony widz ,,nawigzat dialog” i poczul, ze muze-
um ,,jest mu bliskie - zreszta nie muzeum, lecz po prostu
sama sztuka i to zaréwno dawna, jak i ta tzw. drazliwa,
pozornie niezrozumiala, najnowsza”. Edukacyjna mi-
sja muzeum miala si¢ realizowad nie jako proces narzu-
cania widzom gotowych interpretacji i warto$ciujacych
sadow, ale jako stwarzanie warunkéw do ,odkrywania
przez nich samych waloréw dziela sztuki”. I jak dopowia-
da Stanistawski: ,,Jezeli ta «edukacja» bedzie si¢ odbywac
przy okazji uczestnictwa w innych imprezach, np. koncer-
cie jazzowym lub udziale w zabawie dyskotekowej, to cel
réwniez zostanie osiggniety”.

Te potrzebe zniesienia granicy miedzy muzeum a $wia-
tem dos$wiadczen wspolczesnego masowego widza glo-
szono juz w latach czterdziestych. Muzealni reformatorzy
w rodzaju Lionella Venturiego czy Giulia Carla Argana
w swoich projektach wystawienniczych siegali do nowo-
czesnych materialéw i industrialnej estetyki w przekona-
niu, ze dzieki nim wspdlczesny widz — w jego roli obsa-
dzano fabrycznego robotnika - latwiej zidentyfikuje sie
z prezentowang mu artystyczng rzeczywistoscig”. ,,Nie-
dziele w muzeum” blizsze byly jednak ludycznym projek-
tom Sandberga, w rodzaju ,,Dylaby”, a do pewnego stopnia
wspotbrzmialy rowniez z dzialaniami, za pomoca ktérych
muzea staraly si¢ odpowiada¢ na atmosfere kontrkulturo-
wej rewolty konca lat sze§¢dziesigtych. ,,Zastanawialiémy
sie - mowit w jednym z wywiadow Hultén, wowczas dyrek-
tor Moderna Museet w Sztokholmie - czy daloby sie zacho-
wac to, co bylo najwazniejsze w Maju 1968 roku, czyli to,
co dzialo sie «na ulicach», gdzie byli wszyscy: bez podzia-
téw klasowych, bez jakich$ specjalnych «konwenanséw»,

* R. STANISLAWSKI, ,Muzeum dla spoleczenstwa’, s. 480-481 (jak
W przyp. 41).

4 Ibidem, s. 481.

* Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, rozmawiala T. Sigalin,
»oztuka”, 1978, nr 3(s5), s. 40.

* Por. A. JOACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance to the
»Dictatorship of the Wall”. The Discourse of a New Museum Reform
in Western Europe after the Second World War, ,,Kunstgeschich-
te. Open Peer Reviewed Journal’, 12.05.2020, s. 1-24, https://
www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20
The%2o0efficient%20Museum_14.07.2020.pdf (dostep: 31.07.2021)


https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf
https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf
https://www.kunstgeschichte-ejournal.net/563/2/Joachimides%20-%20The%20efficient%20Museum_14.07.2020.pdf

bez poczucia odrzucenia™. W modelu, ktéry Hultén na tej
podstawie sformutowal, pierwsza dostepna dla publiczno-
$ci strefa muzeum miata replikowac i intensyfikowa¢ ulicz-
na sytuacje, prezentujac ,uniwersum codziennego zycia’,
podczas gdy w strefie drugiej, ,warsztatowej”, odbywataby
sie praca nad tworczym przetworzeniem zyciowego mate-
riatu. Obie byly widziane jako miejsce spotecznych interak-
cji obejmujacych - jak stwierdzal autor — wszystko ,,co ra-
dosne, wesole i nieco szalone”. Dopiero w trzeciej i czwartej
strefie publiczno$¢ miata zyskiwa¢ mozliwos¢ obcowania
ze skonczonymi artystycznymi wytworami®. Stanistaw-
ski najprawdopodobniej znat te koncepcje — numer ,,Opus
international’, w ktérym zostala przedstawiona, znajduje
sie w bibliotece Muzeum Sztuki - kuszaca wydaje si¢ tedy
mozliwo$¢ uznania, ze ,,Niedziela w Muzeum” stanowila
swoisty odpowiednik zewnetrznych stref Hulténowskie-
go muzeum, tyle Ze istniejacy tymczasowo, a ponadto za-
adoptowany do kontekstu wyznaczanego przez specyfike
przemystowej Lodzi - z jej wlasng wersja ,,kultury ulicy” -
oraz ograniczenia narzucane przez niedemokratyczny sy-
stem.

Wprowadzenie do muzeum kultury popularnej bylo
nie tylko wyrazem swoistej ,,polityki uznania’, zoriento-
wanej na upodmiotowienie nieelitarnego widza, ale takze
sposobem na pobudzenie jego zaangazowania i zachece-
nie do aktywnosdci. Jak bowiem zauwazal Hultén, muze-
um dzisiejsze nie moze stuzy¢ wylacznie przechowywa-
niu dziet, musi sta¢ si¢ miejscem, w ktérym publicznosé¢
wchodzi w zywa relacje z artysta i sama staje si¢ wspol-
tworca®. Temu przekonaniu dawal wyraz, organizujac
przedsiewzigcia o programowo partycypacyjnym i inter-
aktywnym charakterze. Na wystawie ,,Poezja musi by¢
tworzona przez wszystkich! Zmieniajcie $wiat!”, ktéra
zrealizowal w Moderna Museet w 1969 roku, kazdy mogt
zamie$ci¢ na odpowiednio przygotowanej $cianie swoj
komentarz lub manifest, z kolei na wyposazeniu wystawy
»Utopisci i wizjonerzy 1871-1981”, zorganizowanej tamze
w roku 1971, znalazfa si¢ prasa drukarska, na ktérej widzo-
wie mogli odbija¢ wlasne grafiki i teksty*!. Moment par-

* Vers la musée du futur. Entretien avec Pontus Hultén, rozmawial
Y. Pavie, ,Opus international’, 1971, nr 24/25, s. 134. Pare lat poz-
niej, rysujac w wywiadzie dla ,,Artpress” zalozenia tworzonego
przez siebie w ramach Centre Beaubourg muzeum sztuki wspol-
czesnej, stwierdzal: ,[...] chodzi o zerwanie dlugiej tradycji roz-
dzialu miedzy koneserami i profanami. Jesli robotnik nie przy-
chodzi dzi$ do muzeum, to nie z braku ciekawosci, ale dlatego,
ze nie ma takiej tradycji”. Cyt. Za przedrukiem: Czy bedzie sig
sprzedawaé obrazy w Centre Beaubourg? [rozmowa z Pontusem

Hulténem], ,Kultura’, 1975, nr 29, s. 8.
4

]

Vers la musée du futur, s. 134 (jak w przyp. 48).
* P. HuLtEN, Toutes les Muses, broszura opublikowana przez
Département des Arts Plastiques de Beaubourg, Paryz 1975, za:
H. LASSALLE, Beaubourg: The Old and the New. National Museum
of Modern Art, 1977-1981, ,Museum’, 39, 1987, nr 2, s. 61.

> H.U. OBRIST, Krétka historia kuratorstwa, thum. M. Nowicka,

Krakéw 2016, s. 47-48.
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tycypacyjny byl mocno eksponowany réwniez w progra-
mach Sandberga, Gaudiberta, a takze Jeana Leeringa, kto-
ry na przelomie lat sze$¢dziesiatych i siedemdziesiatych
kierowal Van Abbemuseum w Eindhoven, przeksztalca-
jac je w jedna z najbardziej wspdlnotowo zorientowanych
i spolecznie zaangazowanych instytucji tamtego czasu.
Leering uwazal, ze publicznosci nalezy stworzy¢ prze-
strzenn do swobodnej dyskusji, wymiany opinii czy wrecz
krytykowania tego, co jest jej prezentowane, i ze wytwa-
rzane przez nig oceny i interpretacje winny stawac sie
uzupelnieniem wystaw badz katalogéw, wplywajac na ich
ostateczny ksztalt®. W zblizonym tonie pisal Stanistawski,
stwierdzajac ze muzeum powinno by¢ ,,miejscem dyskusji
publicznej, gdzie $cieralyby si¢ stanowiska wszystkich, re-
prezentujacych poglady zaréwno afirmujgce aktualne kie-
runki sztuki, jak i polemizujace z nimi”*. Dyrektor t6dz-
kiego muzeum formulowat t¢ ide¢ jako postulat i watpi¢
nalezy, by udato mu sig¢ jg zrealizowaé. Dyskusje prowa-
dzone w ramach spotkan z artystami czy zaje¢ edukacyj-
nych niewiele miaty wspolnego z zaangazowanymi i roz-
politykowanymi sporami toczonymi na ,agorze” A.R.C.
czy przy okazji antysystemowych wystaw Hulténa. Spo-
ry te, nawet jesli najbardziej kontestatorskie wystapienia
byly niekiedy pacyfikowane przez instytucje, dawaly jed-
nak publicznosci poczucie sprawczosci i — co postulowat
Leering — wplywu na ksztalt muzealnych programoéw.
W przypadku tédzkiej placéwki jedynym, jak si¢ wyda-
je, inkluzywnym przedsiewzieciem pozostawala, przy
wszystkich swoich ograniczeniach, ,Niedziela w muze-
um’. Bardziej niz wzmacnianie zdolno$ci do samodziel-
nego, krytycznego osadu i rozwijanie obywatelskich kom-
petenciji, jej celem bylo jednak oswajanie niewyrobionego
widza ze sztuka i demonstrowanie, ze wizyta w muzeum
moze stanowi¢ atrakcyjng forme przyjemnego spedzenia
wolnego czasu. Co, przypomnijmy, réwniez bylo jedna
z form artykulacji idei muzealnej otwartosci.

O to, by muzea sztuki dostarczaly nie tylko wiedzg, ale
takze przyjemnos¢ — a raczej, by zdobywanie wiedzy w mu-
zeum laczyto sie z przyjemnoscia — upominano si¢ od kon-
ca XIX wieku, szczegélnie mocno za$ w latach po II woj-
nie $wiatowej*. Pojawila si¢ wowczas krytyka dominujacej

2 ]. LEERING, Die kiinftige Funktion der Kunst, [w:] Das Museum
der Zukunft. 43 Beitrige zur Diskussion lber die Zukunft des Mu-

seums, red. G. Bott, Kolonia 1970, s. 165.
5.
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R. STANISLAWSKI, W 40-lecie zbioréw, s. 10 (jak w przyp. 4).
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Jedna z dyskusji w A.R.C. zakonczyla sie proba zniszczenia dziefa -
niektory uczestnicy uznali bowiem, Ze jest to uprawniona forma
zabrania glosu na temat omawianej wystawy. Zob. Colloquy on
»The Museum of Modern Art”, s. 17 (jak w przyp. 23). Hultén z kolei
wspominal po latach, iz spotkanie przygotowane z okazji wystawy
»Poezja musi by¢ tworzona przez wszystkich” zostalo przechwy-
cone przez zwolennikéw terrorystycznej organizacji Czarnych
Panter, co doprowadzito do interwengji policji. Por. H.U. OBRIST,
Krétka historia, s. 48 (jak w przyp. 51).

> Por. A. JOACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance, s. 6-9
(jak w przyp. 47).



w zachodnim muzealnictwie praktyki organizowania wy-
stawy jako wyktadu odwolujacego si¢ do pojec i systema-
tyki historii sztuki. Zdaniem reformatoréw praktyka ta
prowadzita do wykluczenia tych wszystkich, ktorzy nie po-
siadajg odpowiednich kompetencji, i wzmacniania tym sa-
mym niedemokratycznego charakteru instytucji muzeum.
Muzealne ekspozycje mialy by¢ uwolnione od dydaktycz-
nego komentarza, by zgromadzone na nich dzieta mogly
oddzialywa¢ bezposrednio, dostarczajac widzom estetycz-
nej przyjemnosci i w ten sposob przyczyniac sie do rozwo-
ju ich wrazliwosci. Zakladano, ze w tak zorganizowanej sy-
tuacji odbiorczej wszyscy staja si¢ sobie rowni, bez wzgle-
du na posiadang wiedze, ktérg postrzegano jako kapitat
zwigzany z klasowa przynaleznodcia. Przyjemno$ciowy
aspekt wizyty w muzeum byl réwniez dyskutowany pod-
czas dorocznych konferencji ICOM-u. Na tej, ktéra odbyla
sie w Paryzu w 1964 roku, pojawil si¢ wniosek méwiacy,
ze: ,Muzea winny by¢ réwniez miejscem spedzania czasu
wolnego od pracy’, oferujacym publicznosci ,,przyjemno-
$ci estetyczne”, pozwalajace ,uciec od przymusu cigzacego
na zyciu codziennym™*. Materialy z kolejnych kolokwidéw
ICOM pokazuja przy tym, ze o przyjemno$ci zwigzanej
z odwiedzinami muzeum chetniej i czedciej mowili uczest-
nicy z krajéw zachodnich, podczas gdy dla muzealnikéw
z krajow obozu socjalistycznego wieksze znaczenie miafa
muzealna pedagogia”. Réwniez w polskich modelach pra-
cy z muzealnym widzem przyjemnos¢, jak zauwaza Krze-
minska, nie byta akcentowana®*. Model proponowany przez
Stanistawskiego na tym tle wyraznie si¢ wyréznial, a dowo-
dow na to dostarczajg nie tylko opisy ,,Niedziel w Muzeum’,
ale takze zalozenia, na ktorych miata by¢ oparta architektu-
ra nowej siedziby Muzeum Sztuki.

W dokumentach przygotowanych w zwiazku z kon-
kursem architektonicznym podkresla si¢, ze muzealna
wizyta ,musi stanowi¢ dla zwiedzajacych moment odpre-
zenia, rekreacji, musi by¢ specyficzng atrakcja, musi ula-
twi¢ w mozliwie maksymalnym stopniu swobodny kon-
takt zwiedzajacego ze sztuka™. W ,odseparowanym od
otoczenia, od ulicznych halaséw” miejscu, ,w otoczeniu
zieleni i estetycznie skomponowanej przestrzeni” widz
winien mie¢ miedzy innymi mozno$¢ ,,od$wiezenia swo-
ich sit”*. Muzeum ma umozliwia¢ ,,aktywne uczestnictwo
odbiorcy w «konsumpcji» débr kultury” i stwarzaé wa-
runki do ,pozytecznego i zarazem relaksowego spedzenia
czasu”. Stuzytoby temu udostepnianie

% Cyt. za: T. CHRUSCICKI, Kolokwium ICOM na temat oswiatowej
roli muzedw, ,,Opolski Rocznik Muzealny’, 2, 1966, s. 443.

*7 Por. wystapienia zebrane w tomie Udziat muzedw w dziatalnosci
oswiatowej i kulturalnej. Materialy z kolokwium Miedzynarodowej
Rady Muzeéw w Moskwie i Leningradzie, red. ]. Durko, S. Lorentz,
K. Malinowski, Poznan-Warszawa 1971.

8 M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki, s. 216 (jak w przyp. 37).

* [R. STANISEAWSKI], ,Zalozenia budowy gmachu’, s. 8 (jak
W przyp. 5).

0 Ibidem, s. 8-9.
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odpowiednich urzadzen muzealnych: galerii zbioréw
wyposazonej w nowoczesne aranzacje informacyjne,
czytelni, gdzie swobodnie przejrze¢ bedzie mozna przy-
gotowane specjalnie wydawnictwa, albumy i czasopis-
ma, otwartych pracowni specjalistycznych, sali przezna-
czonej dla dzieci, ktore pozostawi¢ bedzie mozna pod
opieka odpowiednio przeszkolonego personelu, perma-
nentnie dzialajacej salki kinowej, z mozliwoscia sieg-
niecia do najciekawszych filméw o sztuce, kawiarni ot-
wartej w lecie rowniez na $wiezym powietrzu, urzadzen
ekspozycyjnych i wypoczynkowych w otaczajacych mu-
zeum terenach zielonych itp.”!

W nowej siedzibie, w ktorej, jak pisal Stanistawski, ,,idea
«muzeum otwartego», przy$wiecajaca naszej dziatalno-
$ci dzisiaj, bedzie sie¢ mogla w pelni urzeczywistni¢™®, juz
nie tylko zatem niepatronizujacy, upodmiotawiajacy i in-
kluzywny program, ale sama organizacja przestrzeni, ar-
chitektura i lokalizacja miaty wplywaé na uprzyjemnienie
muzealnej wizyty, nadajac jej relaksacyjno-rozrywkowy
charakter. Wzoréw dostarczaly kolejne modernizacje sie-
dziby Stedelijk Museum przeprowadzane pod kierunkiem
Sandberga w latach piec¢dziesiatych, a takze — znajdujacy sie
wowczas w fazie realizacji — szeroko omawiany w miedzy-
narodowej prasie projekt paryskiego Centre Beaubourg (od
1987 roku noszacego nazwe Centre G. Pompidou)®. W obu
przypadkach celem bylo stworzenie zapraszajacej, otwar-
tej na zewnetrzne otoczenie architektury, wzbogaconej
o udogodnienia i ,atrakcje”, ktore sprawiaja, ze widz chce
spedza¢ w muzeum diugie godziny, czuje si¢ swobodnie
i naturalnie, a zwiedzanie staje sie, jak to okreslit Hultén,
»przygoda™®. Projektowane przez Stanistawskiego muzeum
od wspomnianych réznito si¢ jedynie lokalizacja: zaklada-
no, ze powstanie na terenach rozlegtego parku, z dala od
zgielku ulicy, podczas gdy i Stedelijk, i Beaubourg uloko-
wane w centrach miast mialy, zgodnie z intencjami Sand-
berga i Hulténa, wchodzi¢ w przestrzenng i ideows relacje
z metropolitalnym otoczeniem®. Zrédtem takiej lokaliza-
cyjnej decyzji byla, jak mozna sadzi¢, nie tyle che¢ oddzie-
lenia muzealnej $wiagtyni od profanum codziennego zycia,
ile potrzeba wpisania muzealnej oferty w porzadek rekre-
acji. W przemystowej Lodzi, z mocno zanieczyszczonym
centrum wypelnionym szumem pracujacych cala dobe fa-
bryk, podmiejskie parki stanowily popularne miejsce spe-
dzania czasu wolnego, nic dziwnego zatem, ze Stanistawski

! Ibidem, s. 10.

2 ~muzeum otwarte”,

R. STANISEAWSKI, Muzeum Sztuki w Lodzi -
s. 476 (jak w przyp. 40).

® Na temat projektu Sandberga zob. M.A. LEIGH, ,,Building the
Image’, s. 46—47 (jak w przyp. 12); na temat pierwotnej koncep-
¢ji architektury Beaubourg zob. H. LASSALLE, Beaubourg: The Old
and the New, s. 61-67 (jak w przyp. 50).

 Czy bedzie sig sprzedawac obrazy, s. 8 (jak w przyp. 48).

¢ Temu stuzyly przeszklone elewacje oddanego do uzytku w 1954
roku Nowego Skrzydla Stedelijk zainspirowane witrynami do-
moéw towarowych. Por. S. CoLLICELLI CAGOL, Exhibition History

(jak w przyp. 11).



nowa siedzibe Muzeum Sztuki zamierzal ulokowa¢ w jed-
nym z nich. Miejscowa prasa zamieszczata przyszlosciowe
plany, na ktérych muzeum znajduje si¢ w otoczeniu innych
obiektéw oferujacych pracujagcym masom rozrywke i wy-
tchnienie: letniej sceny teatralnej, zespolu basenéw, zoo,
ogrodu botanicznego, osrodka sportowego i wesolego mia-
steczka®. W lokalizacji ujawnial si¢ zatem egalitarny cha-
rakter projektu, ktérego nie sposéb nie faczy¢ z ludycznos-
cig takich przedsiewzie¢, jak wielokrotnie tu przywotywana
»Niedziela w Muzeum”

Lektura tekstu przedstawiajacego architektoniczne za-
tozenia nowego budynku ujawnia inne jeszcze analogie
z ideg otwartego muzeum - zwlaszcza z tak silnie ekspo-
nowang w reformatorskich programach interdyscyplinar-
noscia i otwarciem na eksperyment. Zgodnie z tymi zato-
zeniami, projekt budynku przewidywat polaczenie ,,sztuki
dawnej w jednym miejscu ze sztukg wspdlczesna, z odnie-
sieniem plastyki do architektury, muzyki, filmu, fotogra-
fii, wzornictwa przemystowego i réznorodnych nowych
form dzialalnosci twdrczej”, co miato ,,umozliwi¢ szerokiej
publicznosci zrozumienie wszechstronnych proceséw po-
wstawania sztuki i [ukazac] gleboki zwigzek miedzy aktu-
alng formg i szeroko pojetymi stosunkami spolecznymi”™.
W budynku, oprécz typowo muzealnych przestrzeni, znaj-
dowalyby si¢ w zwigzku z tym sale na widowiska teatralne,
filmowe i muzyczne, a takze ,,pracownie doswiadczalne dla
tworczosci artystycznej z wyposazeniem uwzgledniajacym
zastosowanie nowoczesnych, niedostepnych indywidual-
nie urzadzen naukowych i technicznych” <.

W poréwnaniu z koncepcjami Sandberga, Gaudiberta
czy Hulténa, projekt ten nie jawil sie jako wyjatkowo ra-
dykalny. Na poczatku lat siedemdziesigtych sama obecnos¢
w muzeum innych form twdrczosci nie budzita wiekszych
kontrowersji. W nowojorskim Museum of Modern Art de-
partamenty zajmujace si¢ filmem, architektura, wzorni-
ctwem, teatrem i tanicem utworzono jeszcze w okresie mie-
dzywojennym. W Polsce, w efekcie zainicjowanej w 1961
roku przez centralne wladze akeji ,,Muzea — Uniwersyte-
tami Kultury”, ktérej celem byto zintensyfikowanie i uno-
woczeénienie dziatan upowszechniajacych i oswiatowych,
w muzealnych programach zaczely si¢ pojawia¢ koncerty,
projekcje filmowe, widowiska teatralne czy wieczory poe-
tyckie®. O wielodyscyplinarno$¢ upominali si¢ réwniez

% Por. K. SOBIERAJSKA, Na Zdrowie - po zdrowie, ,Glos Robotni-
czy’, 28 marca 1972, za przedrukiem w: Muzeum Sztuki w Lodzi,
s. 576-577 (jak w przyp. 1).

7, Ogolnopolski jednostopniowy konkurs architektoniczny na roz-

3

wigzanie koncepcyjne gmachu Muzeum Sztuki w Lodzi i otacza-
jacego terenu” [1972], mps, s. 1-2, teczka nr 5: , Konkurs SARP
nr 515 na nowy Gmach Muzeum Sztuki w Lodzi”, DDNMSL.

6

&

Ibidem, s. 2.
% Por. M. PTASNIK, Muzeum Uniwersytetem Kultury, ,Rocznik
Muzeum w Toruniu”, 2, 1967, z. 3—4, s. 21-27. Krzeminska zwra-
ca uwage, ze czesto tego rodzaju wydarzenia byly organizowane
w catkowitym oderwaniu od profilu muzeum, co z czasem spo-

wodowalo, ze kampania , Muzea — Uniwersytetami Kultury” stala
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uczestnicy toczonej w 1964 roku na tamach ,Wspdlczes-
noséci” dyskusji dotyczacej potrzeby utworzenia w Polsce
muzeum sztuki wspélczesnej. Bioracy w niej udziat Jerzy
Hryniewiecki pisal, Ze powinno to by¢ miejsce, w ktérym
uwidacznia¢ si¢ bedzie jednos¢ tworczej kultury w calym
zrdéznicowaniu jej przejawéw”. Stanistaw Grochowiak za$
za jedno z najwazniejszych zadan nowej instytucji uzna-
wal wspieranie rozwoju nowych form tworczosci poprzez
umozliwienie ,,konfrontacji plastykéw z pisarzami, plasty-
kéw i pisarzy z muzykami, plastykow, pisarzy i muzykow
z filmowcami etc””. Nowatorstwo Sandberga i innych mu-
zealnych reformatoréw owego czasu nie wigzalo sie zatem
z otwarciem muzeum na teatr, film, taniec czy muzyke; de-
cydowalo o nim realizowanie przedsiewzi¢¢ — i budowanie
dla ich realizacji odpowiedniej infrastruktury - ktére lg-
czyly dyscypliny, zacieraly dzielgce je granice, rozbijaty ich
gatunkowa jedno$¢, prowadzac do powstawania nowych
hybrydalnych catoéci. Za inspiracje dla tak pojetej interdy-
scyplinarnosci stuzyly wspoltczesne praktyki artystyczne:
sytuacjonizm, happening, fluxus, eksperymentalna cho-
reografia czy sztuka nowych mediéw. Stanistawski mial ich
$wiadomos¢, dlatego w opisie koncepcji nowego budynku
zaznaczal, ze powinny si¢ w nim znalez¢ ,,sale wielofunk-
cyjne dla kina, telewizji, teatru i muzyki - dziedzin, kto-
rych nie nalezy traktowa¢ jedynie jako odrebne rodzaje
dzialalnos¢, lecz takze jako elementy zespolowych wido-
wisk plastycznych®”. Zarazem jednak w tym samym tekscie
formuluje zastrzezenie, ze ze ,,$rodkéw, ktérych dostarcza
fotografia, film, literatura, teatr i muzyka” nalezy korzysta¢
w przypadku, ,,kiedy stanowi¢ by one mogly istotny wkiad
w poglebienie akceptacji dzieta™”. Znamienne, ze podobnie
pomocniczg funkcje wyznaczal owym dyscyplinom doku-
ment zbierajacy wnioski i zalecenia wypracowane podczas
kolokwium ICOM, ktére odbylo si¢ w Leningradzie i Mos-
kwie w 1968 roku. Jak sugeruje podsumowujaca obrady
Renée Marcousé, bylo to efektem kompromisu zawartego
miedzy rzecznikami idei muzeum jako wszechstronnego
»o$rodka kultury” a tymi, ktérzy wyrazali lek o utrate przez
te instytucje tozsamosci™.

Mimo czynionych zastrzezen w kwestii interdyscy-
plinarno$ci, Stanistawski chcial widzie¢ swoje muzeum
jako ,swego rodzaju pole doswiadczalne”, laboratorium
stuzace testowaniu nierozpoznanych jeszcze mozliwosci

sie przedmiotem krytyki, zob. M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki,
s. 296-267 (jak w przyp. 37).

J. HRYNIEWIECKI, Muzeum Zycia dzisiejszego, ,Wspolczesno$c,
1964, nr 163, S. 1.

S. GROCHOWIAK, Przez wzglgd na grawitacje, ,Wspolczesno$c,
1964, nr 166, s. 3.

,»Ogolnopolski jednostopniowy”, s. 2 (jak w przyp. 67), podkresle-
nie moje.

Ibidem, s. 7.

R. MARCOUSE, Wstep — rola oswiaty w muzeum, [w:] Udziat
muzedw, s. 3—6 (jak w przyp. 57).



kreacyjnych”. W nowym budynku przewidywatl utworze-
nie ,,galerii eksperymentalnej’, z my$la o

tych wszystkich, ktérych powolaniem jest wspdtpraca
z artystami, jak architektow, artystow plastykow, inzy-
nieréw, projektantéw wzornictwa przemystowego, kry-
tykéw sztuki, dziennikarzy, pracownikéw naukowych,
przedstawicieli instytucji i stowarzyszen zainteresowa-
nych przejawami nowej sztuki’.

Architektura tej i pozostalych sal miata by¢ maksymal-
nie elastyczna i wielofunkcyjna, poniewaz muzeum jako
»ZyWy organizm” winno zmienia¢ si¢ wraz ze zmienia-
jacymi sie potrzebami eksperymentujacych artystow?”.
W ten sposéb Stanistawski wpisywal si¢ swoja wizja w na-
rastajaca od lat czterdziestych krytyke tego, co szwajcarski
historyk sztuki Hans Curjel nazwal wowczas ,,dyktaturg
$ciany””®. Efektem owej krytyki byto odrzucenie wzorcoéw
dominujacych we wczesniejszym wystawiennictwie i da-
zenie do projektowania przestrzeni muzealnych opartych
na planie otwartym, pozbawionych stalych podzialéw
i aranzowanych w zaleznosci od potrzeb za pomocg mo-
bilnych $cian i paneli. Taka przestrzen oferowalo Nowe
Skrzydlo Stedelijk Museum zaprojektowane zgodnie
z wytycznymi Sandberga w 1954 roku. Bodaj najbardziej
radykalng manifestacjg tej tendencji byla za$ architektura
budynku Centre Beaubourg, ktory — przed modernizacja
dokonang w 1985 roku — mial charakter struktury teore-
tycznie niezdeterminowanej zadng funkcja, dzigki czemu
Hultén mogl twierdzi¢, ze mozna w nim ,,réwnie dobrze
zajac sie projektowaniem, ewolucja form przemyslowych,
zabawkami, literaturg popularng czy Zywnoscia. Wszyst-
kim, co dotyczy dnia dzisiejszego™.

Uznanie muzeum za ,pole doswiadczalne” wynikato
z zalozenia, Ze winna to by¢ instytucja zorientowana na
przyszlo$¢, wprowadzajaca widza w $wiat najnowszych
idei, konfrontujgca go z tym, co dopiero si¢ rodzi®. Sta-
nistawski, podobnie jak inni wspominani tu muzealni re-
formatorzy, zywil przekonanie, ze najlepszymi przewod-
nikami na tej drodze sa artysci, dlatego nalezy stworzy¢
jak najlepsze warunki dla prowadzonych przez nich po-
szukiwan®. Ubolewal, ze brak odpowiedniego budynku
uniemozliwia pelng realizacje tej idei, niemniej nie rezyg-
nowal z wspierania artystycznego eksperymentu w wy-
miarze, na jaki pozwalaly posiadane zasoby (przestrzen,
$rodki), a takze uwarunkowania polityczne. Najwazniej-
szym i najbardziej oryginalnym eksperymentem zrealizo-

7> R. STANISEAWSKI, W qo0-lecie zbioréw, s. 10 (jak w przyp. 4).

76 Ogolnopolski jednostopniowy”, s. 22 (jak w przyp. 67).

77 Ibidem, s. 15.

8 A. JoacHIMIDES, The ,Efficient Museum” in Resistance, s. 5 (jak
W przyp. 47).

7 Czy bedzie sig sprzedawacé obrazy, s. 8 (jak w przyp. 48).

% Por. radiowy zapis wystgpienia Stanistawskiego,
W przyp. 8).

81 Por. R. STANISLAWSKI, ,,Muzeum jako instrument”, s. 485 (jak
W przyp. 7).

s. 528 (jak
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wanym w Muzeum Sztuki pod jego kierownictwem byla
»Akcja Warsztat”, ktéra miala miejsce miedzy 31 stycznia
a 25 lutego 1973 roku. ,,Byt to eksperyment - stwierdzat
Stanistawski po latach - wykazujacy jak muzeum prze-
mienia si¢ ze $wiagtyni w forum™. Dzi§ mozna jedynie
spekulowa¢, czy gdyby udalo sie wznies¢ nowq siedzibe,
podobnych wydarzen bytoby wiecej, wiadomo jedynie, ze
ten rodzaj dziatalnosci nie znalazt w programie 16dzkiej
placowki kontynuacji.

Na trwajaca blisko miesiac ,, Akcj¢” sktadal si¢ w istocie
caly szereg dzialan z udzialem cztonkéw nowomedialnej
grupy Warsztat Formy Filmowej oraz zaproszonych przez
nich tworcow, ktéorym oddano we wladanie dwie sale na
parterze Muzeum. Czescig projektu byty miedzy innymi
projekcje eksperymentalnych filméw grupy, pokazy fo-
tografii, koncerty muzyki improwizowanej, transmisja
telewizyjna z jednego z okolicznych mieszkan; odstuch
dzwickéw zbieranych w czasie rzeczywistym przez mi-
krofony ulokowane nad jednym z té6dzkich skrzyzowan,
spektakl teatru amatorskiego, performensy z uzyciem ka-
mer i obrazu filmowego, odczytywanie manifestow etc.
Calo$¢ miata charakter swoistej instalacji kinetyczno-
-dzwiekowo-$wietlnej, ozywianej i nieustajaco prze-
ksztalcanej kolejnymi artystycznymi interwencjami oraz
dzialaniami publicznosci®. Rola artysty nie sprowadza-
ta si¢ w tym przedsigewzieciu wylacznie do dostarczenia
»dzieta” — stat sie on na ten krétki czas faktycznym wspot-
gospodarzem muzealnej przestrzeni.

Tak wyrazne upodmiotowienie tworcéw bylo w muze-
um Stanistawskiego czyms$ incydentalnym, mimo iz cze-
sto podkreslat on ich pierwszorz¢dne znaczenie, co wyni-
kato przede wszystkim z uznania wagi wktadu, jaki grupa
»a.I” wniosta do powstania t6dzkiej placoéwki i nadania jej
miedzynarodowej rangi. Nie przez przypadek kolokwium
CIMAM/ICOM, ktére zapewne z jego inicjatywy odbyto
sie w 1972 roku w Warszawie, Krakowie i wlasnie w Lo-
dzi, nosilo tytul ,Muzeum sztuki nowoczesnej a artysta”
Z dwezesnych wypowiedzi Stanistawskiego mozna wnio-
skowa¢, ze w jego interpretacji tytulowa relacja miata po-
lega¢ z jednej strony na promowaniu wybranych twércéw,
z drugiej — na korzystaniu z ich intuicji w rozpoznawa-
niu tego, co w sztuce istotne. Tworcy nie wspdtdecydowali
o programie muzeum - a to stanowifo jeden z gléwnych
postulatéw anty-instytucjonalnych protestéw przetomu
lat sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych®. W centrum
uwagi Stanistawskiego pozostawala publiczno$¢; artysta

82 Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 40 (jak w przyp. 46).

% Na temat ,Akcji Warsztat” zob. D. Muzyczuk, Muzeum jako in-
strument. Miejsce eksperymentow dzwiekowych w Muzeum Sztuki
w czasie eksplozji praktyk neoawangardowych 1967-1975, [w:] Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, s. 642-648 (jak w przyp. 1).

¥ Oprocz przywolanych wczesniej protestow lokalnych artystow

przeciwko uznanej za ekskluzywna polityce de Wildea w Ste-

delijk, warto tutaj wspomnie¢ bodaj najglosniejsze wystapie-

nia owego czasu, animowane przez ruch Art Workers Coalition.

Zob. manifesty ruchu przedrukowane w: Institutional Critique: an



ostatecznie o tyle byt wazny, o ile wspélpraca z nim po-
zwalala muzeum realizowa¢ jego spoleczng misje®.

MUZEUM JAKO INSTRUMENT
KRYTYCZNY

Wraz z uptywem lat kreslona przez Stanistawskiego wi-
zja otwartego muzeum zaczela si¢ zmieniaé. Nastapilo zna-
czace przeorientowanie wektorow, wedle ktérych mialby
przebiegac proces jego otwierania. Dotyczyl on w mniej-
szym stopniu uspoleczniania instytucji i jej kulturowych
zasobow, w wiekszym - rozbijania zamknietych, spetry-
fikowanych hierarchii ustanawianych przez rynek sztuki
i instytucjonalnych hegemondw. Nie tyle publicznosc, ile
artysta stawat sie centralng figura®, a jeszcze bardziej samo
muzeum, ktdre swoimi odwaznymi wyborami i pracg in-
terpretacyjna reorganizowalo pole (historii) sztuki. Pod ko-
niec lat siedemdziesigtych zmiana ta przyobleka sie w for-
mule ,muzeum jako instrumentu krytycznego”

W wywiadzie udzielonym w 1978 roku magazynowi
»Sztuka”, odpowiadajac na pytanie, czym powinno by¢
nowoczesne muzeum, Stanistawski stwierdzat:

Funkcje muzeum sg wyznaczone przez istniejace w nim
dzieto sztuki. Wazne jest to, co si¢ chce pokazaé ludziom
i wazne jest to, co si¢ chce zbieraé. Sprawa zbioréw. Co
my z tej sztuki wspodlczesnej XX wieku, z jej ogromnej
produkgji, ktdra powstaje w Polsce i za granicg, chcemy
wybraé? Tutaj nastepuje niestychanie interesujacy mo-
ment, poniewaz dokonujac selekcji dokonujemy swoi-
stego zabiegu krytycznego w stosunku do sztuki. A wiec
muzeum staje sie instrumentem krytycznym®.

Te krytyczng misje — zauwazal w dalszej cze$ci wywia-
du - 16dzkie muzeum realizuje, koncentrujac si¢ na zja-
wiskach, ktére wnosza do sztuki nowsg jakos¢, ktore, jak
ujal to w jednym z pdzniejszych tekstow, ,,sa bardziej «ot-
warte», [...] stanowig warto$ci perspektywiczne™. Po raz
kolejny jako punkt odniesienia pojawita sie kolekcja gru-
py »a.r’: tym razem jednak nacisk zostal potozony nie na
jej ulokowanie w robotniczym miescie i moralne zobo-
wigzanie wynikajace z tego faktu, ale na §mialos¢ i przeni-
kliwo$¢ wybordw, ktore do jej powstania doprowadzity®.

Anthology of Artists’ Writings, red. A. Alberro, B. Stimson, Camb-
ridge 2009, s. 87-97.
% Por. wypowiedzi Stanislawskiego wyglaszane w trakcie dyskusji
toczonej na kolokwium CIMAM/ICOM w 1972 roku, ICOM 1972
Lodz, Warszawa, Krakow, nlb. (jak w przyp. 28).
8 ,[...] my, podobnie jak wszyscy odbiorcy sztuki, zarowno wrazliwi
i wyksztalceni, jak i stawiajacy pierwsze kroki i zywiolowi, widzo-
wie kierujacy si¢ instynktem i racjonalisci, a z nimi wlasnie my, je-
stesmy zawsze i na zawsze diuznikami artystow i jedynie artystow”.
R. STANISLAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 37 (jak w przyp. 4).
¥ Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 38 (jak w przyp. 46).
% R. STANISLAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 28 (jak w przyp. 4).

% Rozmowa z Ryszardem Stanistawskim, s. 38-39 (jak w przyp. 46).
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To dzigki nim, jak pisal Przectaw Smolik cytowany przez
Stanistawskiego, publicznos¢ tédzkiego muzeum zyskata
mozliwo$¢ spojrzenia ,powaznie i z bliska w twarz tej gle-
bokiej, a tak malo jeszcze rozumianej rewolucji, jaka si¢
odbywa w sztuce europejskiej™.

Wiaczajac dziela do kolekeji, organizujac wystawy,
publikujac katalogi, muzea ksztaltuja powszechne po-
strzeganie i rozumienie zjawisk artystycznych. To potez-
na wladza, z ktorej jednak, nad czym Stanistawski ubole-
wal, wiekszo§¢ muzedw nie korzysta. Miast podejmowa¢
ryzyko samodzielnych wyboréw, podazaja za hierarchia-
mi i kanonami ustalanymi przez najwigksze i najbardziej
wplywowe oérodki - ,,nie o$mielajg si¢ nie posiadac tego,
co posiada¢ wypada™. W efekcie uproszczona i jedno-
stronna wizja zostaje poprzez zwielokrotniong reproduk-
cje usankcjonowana i przyjeta jako zobiektywizowany
opis rzeczywistosci sztuki. Marginalizacji ulega to, co zbyt
idiosynkratyczne, co nie odpowiada okre§lonym przez
»centrum” schematom. Dotyczy to nie tylko wspolczes-
nej produkgji artystycznej, ale takze historii. Stanistaw-
ski dopominat si¢ o poglebienie swiadomosci historycz-
nego procesu, ,wraz z jego bogactwem zakretow, kaskad,
zatok i nieoczekiwanych widokéw” i wyrazal brak zgody
na ,doktrynerski linearyzm takiego modelu historii sztu-
ki XX w., ktéry deprecjonuje wszystko, co nie miesci sie
w rzekomo gléwnym skanalizowanym nurcie™. W cyto-
wanym tekscie, napisanym okoto 1992 roku, do charakte-
rystycznej dla konca lat sze$¢dziesigtych krytyki muzeal-
nego konserwatyzmu i oportunizmu doszla zatem post-
modernistyczna z ducha krytyka modernistycznej histo-
riozofii sztuki, ktéra Stanistawski, w typowy dla tamtych
czaséw sposob, zidentyfikowal z progresywizmem Cle-
menta Greenberga i konstruktywistow.

Cho¢ aura postmodernizmu bez watpienia wplynela na
redakgje, jakiej w tym tekscie zostala poddana idea muze-
um jako instrumentu krytycznego, to sama idea wyloni-
fa sie z bardziej ztozonego ukladu odniesien. Stanistawski
wsrod tych, ktorzy mieliby ja wciela¢ w Zycie, wymieniat
chociazby Sandberga i Gaudiberta, wskazujac jak wazne
byty ich niezalezne i oryginalne wybory dla uksztattowa-
nia obrazu sztuki lat pige¢dziesigtych i sze$¢dziesigtych™.
Wezesniej w podobnym duchu wyrazat sie o dziatalnosci
de Wilde’a®*, ktéry w jednym ze swoich artykutéw pisat:

muzeum sztuki nowoczesnej ma przed sobg dwie moz-
liwoéci: moze albo stara¢ si¢ dopasowaé do ustalonego
porzadku i by¢ salonem wystawiajacym ciekawostki,
albo moze wydobywa¢ na $wiatlo dzienne i w ten spo-
sOb promowaé nowe trendy w sztuce®.
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Ibidem, s. 39. W wywiadzie stowa Smolika przytoczone sa w bled-
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Nazwiska de Wilde’a, Sandberga czy Gaudiberta w tym
zestawieniu nie zaskakuja: gotowo$¢ do podejmowania
ryzykownych wyboréw artystycznych, wspieranie zja-
wisk, ktore, jak by to ujal Stanistawski, sg ,,bardziej otwar-
te”, faczylo sie $cidle z realizowanym przez nich projektem
muzeum otwartego. Zaskakuje natomiast, rdwniez po-
jawiajace sie przy tej okazji, nazwisko Alfreda H. Barra,
pierwszego dyrektora Museum of Modern Art w Nowym
Jorku - instytucji jak bodaj Zadna inna odpowiedzial-
nej za utrwalenie ,,doktrynerskiego linearyzmu” historii
dwudziestowiecznej sztuki. Ta paradoksalna referencja,
chociaz poczyniona z zastrzezeniami, sugeruje, ze naj-
szerszy kontekst, w jakim idea Stanistawskiego powinna
by¢ umiejscawiana, ustanawiaja narodziny muzeum sztu-
ki nowoczesnej, a cislej jego wylanianie sie ze starszego
instytucjonalnego wzorca - muzeum sztuki wspétczesnej.

Za pierwsze muzeum sztuki wspodlczesnej historia
uznaje powolane do istnienia dekretem Ludwika XVIII
w 1818 roku Musée de Luxembourg w Paryzu, ktére gro-
madzilo dziefa zyjacych artystow, niezaleznie od tego, czy
reprezentowaly bardziej ,,nowoczesne”, czy tez bardziej
»tradycyjne” kierunki. Jak dowodzi Jesus Pedro Lorente
w swojej monografii Cathedrals of Urban Modernity. The
First Museums of Contemporary Art, 1800-1930, taki mo-
del nieréznicujacego kolekcjonowania sztuki wspodtczes-
nej dominowat przez cale dziewigtnaste stulecie i pierw-
sze dekady nastepnego®. Zmiana nastgpita, gdy niektére
muzea zaczely - jak podkresla autor, ,,z misjonarskim fa-
natyzmem” - promowa¢ modernistyczng awangarde jako
jedyny warto$ciowy przejaw tworzonej aktualnie sztuki:

Na zawsze odeszlo dziewietnastowieczne pojmowanie
galerii sztuki wspodlczesnej jako miejsca ukazujacego
réznorodnos¢ istniejacych réwnoczesnie nurtéw. Odtad
nowoczesne prezentacje mialy sie skupia¢ wylacznie na
pionierach najbardziej nowatorskich awangardowych
zjawisk a salonowi artysci zostali zestani do magazy-
néw. Pojecie sztuki ,,nowoczesnej” utracito wiktorian-
ski sens (jako przeciwienstwo pojecia sztuki ,,starych”
mistrzow), stajac sie odwrotnoscia pojecia sztuki ,,kon-
serwatywnej” lub ,,akademickiej”. Niegdysiejszy wybor
miedzy starozytnym i nowoczesnym, zostal zastapiony
nowa dyskryminacja konserwatywnych stylow przez
style nowoczesne, czytaj — ,,postepowe”™.

Zacytowany fragment uderza stronniczoscia, nie zmie-
nia to jednak faktu, ze trafnie rozpoznaje istote¢ moderni-
stycznego przechwycenia koncepcji muzeum sztuki wspot-
czesnej. Jest nig wprowadzenie warto$ciujacego cigcia
w tym, co dotad bylo postrzegane jako calos¢ okreslona
jednoécig czasu: odrzucenie tego, co uznaje sie za przesta-
rzale, na rzecz tego, co otwiera si¢ na przyszto$¢. Gléwna
odpowiedzialno$cia za t¢ zmiane Lorente obarcza w prze-
widywalny sposéb Barra i nowojorskie MoMA. Tylko na

% ]. PEDRO LORENTE, Cathedrals of Urban Modernity. The First Mu-
seums of Contemporary Art, 1800-1930, Aldershot 1998.
7 Ibidem, s. 244.
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marginesie natomiast wspomina o innym, znacznie bardziej
bezkompromisowym przykladzie muzealnej ofensywy ra-
dykalnego modernizmu. Mowa tu o podjetej przez radzie-
cka awangarde inicjatywie utworzenia ogdlnokrajowej sie-
ci muzedw kultury artystycznej. Jak przekonujaco dowodzi
Andrzej Turowski, inicjatywa ta stanowita ideowy punkt
odniesienia dla 1édzkiego projektu Wtadystawa Strze-
minskiego i grupy ,a.r, a tym samym stala si¢ historycz-
nym kontekstem muzealnej koncepcji Stanistawskiego®.

Gléwnym celem budowanej w popazdziernikowej Ro-
sji sieci bylo upowszechnianie i wspieranie , kultury arty-
stycznej’, czyli twérczosci opartej na eksperymencie i wy-
nalazczosci. Do skladajacych si¢ na nig muzedéw mialy tra-
fia¢ wylacznie dzieta, ktérym sztuka zawdzigczala formalny
i technologiczny rozwoéj; twdrczo$¢ epok minionych, epi-
gonska, nie wnoszaca nowych jakosci, nie proponujaca no-
wych rozwiazan zostala odrzucona jako przeszkoda na dro-
dze artystycznego postepu. Aleksandr Rodczenko, w owym
czasie dyrektor moskiewskiego centrum sieci, stwierdzal, ze
tradycyjne muzea sg ,archiwami” gromadzacymi pozosta-
tosci tego, co przeszte; nowe muzeum stuzy natomiast jako
»generator kultury”, dlatego ,powstaje z dziel Zyjacych,
ktére nie maja jeszcze charakteru «wartosci historycznej»
(w waskim sensie tego pojecia)™. Strzeminski, ktory roz-
poczynal artystyczna droge w samym $rodku rosyjskiej
rewolucji awangardowej, znal t¢ koncepcje i zainspirowa-
ny nig dazyl do utworzenia muzeum sztuki nowoczesnej
w Polsce (do ktérej przenidst si¢ w 1922 roku). Zwiencze-
niem tych dazen byla Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki
Nowoczesnej; manifestujgca si¢ w niej instytucjonalna idea
nie stanowita przy tym, wedle Turowskiego, wiernego po-
wtdrzenia radzieckiego wzorca, a jego rozwiniecie, ktore
okreslit on mianem ,,instytucji krytycznej” Jak sugeruje ba-
dacz, o ile muzea kultury artystycznej prezentowaly aktual-
ne osiggniecia w formalno-technologicznym procesie do-
skonalenia twérczego warsztatu, o tyle instytucja Strzemin-
skiego miata prezentowac to, co zostalo osiagniete, jednak
po to jedynie, by umozliwi¢ jego krytyczne przepracowa-
nie pozwalajace przejs¢ sztuce na kolejny poziom rozwoju.
SWytworzy¢ sztuke nowoczesng moze jedynie ten — pisze
cytowany przez Turowskiego artysta — kto poznal wszystko,
co bylo poprzednio, i to co jest dzi$§ — i wobec tego wszyst-
kiego zachowal wolno$é¢ stanowiska krytycznego™®.

% A. TUROWSKI, Muzeum - instytucja awangardy, s. 153-166 (jak
w przyp. 1). Turowski jest réwniez autorem pionierskiego eseju
poswieconego historii muzeéw kultury artystycznej (idem, Mu-
zea kultury artystycznej, ,Artium Quaestiones’, 1983, nr 2, s. 89—
-103). Obszernie do tego tematu odnosi si¢ réwniez monogra-
fia po$wigcona pierwszym inicjatywom autoinstytucjonalizacji
awangardy, zob. Awangardowe muzeum (jak w przyp. 1).

% A. Popuenko, O Mysetinom Biopo: JJoknad Ha koupepenyuu

3asedytouux 2ybcexyusmu V30 Hapxomnpoca, [1920], cyt. za

przedrukiem w tlumaczeniu M. Buchalik w: Awangardowe mu-

zeum, s. 281 (jak w przyp. 1).

1OW. STRZEMINSKI, Sztuka nowoczesna a szkoly artystyczne, cyt.
za: A. TUROWSKI, Muzeum - Instytucja awangardy, s. 160 (jak



Zdaniem badacza, projekt ,,muzeum jako instrumentu
krytycznego” Stanistawskiego siega do owej idei, zarazem
jednak poddaje ja dalszej modyfikacji*®. W dokonanej
korekcie ujawnia si¢ napigcie migedzy modernistyczno-
-awangardowg a ponowoczesna wizjg muzeum, a $cislej -
miedzy modernistyczno-awangardowsg a ponowoczesng
forma krytyki uprawianej przez muzeum. W obu przy-
padkach rolag muzealnej instytucji jest krytyczne ustosun-
kowanie si¢ do istniejgcej produkeji artystycznej i wskazy-
wanie zjawisk, ktore, jak to ujal Stanistawski, sg ,,bardziej
otwarte”. Roznica polega na tym, ze w przypadku Strze-
minskiego kierunek owego otwarcia pozostaje zdetermi-
nowany uznanymi za obiektywne prawami sztuki — kto6-
re zarazem dostarczaja probierza krytycznemu osadowi
tego, co juz istnieje — w przypadku Stanistawskiego nato-
miast otwarto$¢ jest, hipotetycznie, bezwarunkowa, opie-
ra si¢ bowiem na niedeterministycznej, wielowektorowej
wizji artystycznych dziejow oraz krytyce, ktora sitg rzeczy
musi by¢ bardziej intuicyjna i idiosynkratyczna, nie po-
siada bowiem oparcia w mocnej obiektywnosci. Otwar-
to$¢ ta, jak podkresla Stanistawski, nie oznacza przy tym
permisywizmu, lecz samodzielne poszukiwanie ,,warto$ci
perspektywicznych’, bez ogladania si¢ na osrodki, ktdre
wykorzystujac swoja ekonomiczng i symboliczng wladze,
usitujg wlasne preferencje narzuci¢ innym jako zobiekty-
wizowane sady o sztuce, jej historii i przysztosci.

Mimo kontestacji linearnego modelu historii sztuki,
Stanistawski w swojej kuratorskiej praktyce pozostawat
wierny narracji chronologicznej, co unaocznialy kolej-
ne przygotowane pod jego kierunkiem ekspozycje kolek-
¢ji Muzeum Sztuki - od pierwszej otwartej w 1966 roku,
po ostatnig, goécinnie zaprezentowang w warszawskiej
Zachecie w 1991 roku. W przeciwienstwie do Greenber-
gianskiego czy konstruktywistycznego linearyzmu, chro-
nologiczny ukfad stuzyt mu jednak nie do zilustrowania
logiki rzadzacej ewolucja form artystycznych, a do wydo-
bycia duchowych czy ideowych powinowactw, ktére mia-
tyby taczy¢ przeszloé¢ z terazniejszoscig artystyczng. Ta-
kie ujecie historii pozwalato odej$¢ od jednoosiowej nar-
racji i szeregowac dziela w réwnolegle ciggi o odmiennej
wewnetrznej dynamice. Zreby owej wieloosiowosci poja-
wily sie juz u Mariana Minicha, jego koncepcja pozosta-
wala jednak zaktadnikiem kauzalnej wizji dziejow sztu-
ki widzianych jako sekwencje formalno-stylistycznych
aktualizacji'>. Minich, wzorem swych awangardowych
poprzednikéw, wychodzil bowiem od przyjmowanego

W przyp. 1).

% Por. A. TuROWSKI, Muzeum - Instytucja awangardy, s. 162 i nn.
(jak w przyp. 1).

102 Zrealizowana w 1948 r. wedle koncepcji Minicha pierwsza stata
ekspozycja w nowej siedzibie Muzeum Sztuki rozpoczynata si¢ od
impresjonizmu, po czym rozdzielata si¢ na trzy ewolucyjne osie:
jedna wiodaca od van Gogha i zwiazang z zagadnieniem koloru,
druga - od Gaugina i podejmujaca temat deformacji, trzecia —
od Cezannea i dotyczaca kwestii konstrukeji. Por. M. MINICH,
O nowy typ muzeéw, s. 56-77 (jak w przyp. 2).
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a priori uniwersalnego schematu, a dziel uzywat jako do-
wodow na prawdziwos¢ jego istnienia'®. Stanistawski na-
tomiast wychodzil od dziel, czy raczej indywidualnych
oeuvres, rozpoznanych przezen jako weztowe dla dwu-
dziestowiecznej kultury — widzianej przez pryzmat kon-
kretnej kolekcji - i staral si¢ projektowac biegnace od nich
w przysztos¢ i w przeszto$¢ analogie. To przywiodlo go do
wykreslenia na wystawie z 1966 roku dwoch osi: jednej
»konstrukcyjnej”, z punktem wezlowym w postaci sztu-
ki Strzeminskiego i polskiego konstruktywizmu, i drugiej
»imaginatywno-ekspresywnej”, z centralng figurag Witka-
cego'®. Z niewielkimi tylko modyfikacjami uklad ten zo-
stal powtdrzony 25 lat pézniej w Zachecie:

W jednym kierunku sal rozwineli$my nurt sztuki okre-
$lany jako «racjonalistyczny», konstruktywistyczny, ra-
zem z orientacjami geometrycznymi, systemowymi
i konceptualnymi, za$ w drugim kierunku - nurt znacz-
nie bardziej zréznicowany, obejmujacy sztuke sponta-
niczng, figuratywna, liryczna, az po postawy, ktore re-
prezentuje najnowsza tworczo$¢ malarzy o tempera-
mencie ekspresyjnym. Po pierwszej linii idziemy droga
otwartg niegdy$ przez Strzeminskiego i Stazewskiego,
po drugiej - przez Ernsta, Matte, Kantora, Beuysa...'”.

Stanistawski nie ukrywal umownosci tego dwuosio-
wego podzialu, ale tez nie dowodzenie istnienia obiek-
tywnych prawidiowosci bylo jego celem, a tworzenie
konfiguracji tworczych indywidualnoéci z réznych cza-
sOw i miejsc w taki sposob, by mogla zamanifestowac si¢
nierozdzielno$¢ uniwersalnej kultury'®. Na tym polegala
prawdziwa stawka projektu ,muzeum jako instrumentu
krytycznego™ krytykujac doktrynerski linearyzm, sche-
matyczno$¢ i przewidywalno$¢ wyboréw muzealnych ku-
ratorow, ekskluzywnos$¢ kanonéw ustanawianych przez
wielkie instytucje, rosnacy dyktat rynku, a zarazem upo-
minajac si¢ o pomijanych artystéw spoza ,centrum” i wlg-
czajac ich jako réwnoprawnych bohateréw w swoje nar-
racje, Stanistawski dazyt nie do podwazenia ideowych
fundamentéw, na ktérych wznosil sie gmach nowoczes-
nej sztuki, a jedynie do wzbogacenia owej budowli o nowe
elementy'”. W tym samym czasie, gdy wystawy w rodza-
ju ,Magiciens de la Terre” (Centre G. Pompidou, 1989)
odstanialy problematyczno$¢ uniwersalistycznych urosz-

1% Dlatego nie wahat sie siega¢ po reprodukcje, by zatozony schemat
zobrazowaé. Na temat zbiezno$ci miedzy wizjami historii sztu-
ki Minicha i Strzeminskiego zob. M. SZELAG, Testament muze-
alny Mariana Minicha, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 283 (jak
W przyp. 1).

4], STAJUDA, Gibraltar w galerii miedzynarodowej sztuki XX w.
w Muzeum Eddzkim, ;Wspolczesnos¢”, 1967, nr 2, s. 8.

! R. STANISLAWSKI, Przedmowa, [w:] Kolekcja sztuki XX w. w Mu-
zeum Sztuki w Lodzi, s. 6-7 (jak w przyp. 4).

1 R. STANISEAWSKI, Z muzealnej praktyki, s. 32 (jak w przyp. 4).

197 Zwraca na to uwage Andrzej Szczerski w swoim tekécie Polska
nowoczesnos¢ na eksport — Ryszard Stanistawski, Sdo Paulo, Paryz
i £6dz, [w:] Muzeum Sztuki w Lodzi, s. 438-473 (jak w przyp. 1).



czen modernizmu, zwiastujac bardziej policentryczne
ujecia rzeczywisto$ci artystycznej, czy wrecz podwazajac
istnienie sztuki jako jednej instytucji, dyrektor t6dzkiego
muzeum bronit wyobrazenia wielkiej ideowej wspdlnoty,
ktora taczylaby artystéw ponad wszelkimi podziatami'®.
Ma zapewne racje Turowski, upatrujac w tym wyraz wier-
noéci modernistyczno-awangardowemu uniwersalizmo-
wi, ktérego widomym znakiem pozostawata kolekcja gru-
py »a.r’®. Jednak sama potrzeba dochowania owej wier-
nos$¢ miata zrédlo jak najbardziej partykularne: byt nim
zimnowojenny podzial $wiata i Kunderowskie porwanie
Srodkowej Europy'. Obrona wizji kultury jako nieroz-
dzielnej calosci brala si¢ z niezgody na 6w podzial i sta-
nowila paradoksalng artykulacje swoiscie pojetej polityki
uznania.

ZAKONCZENIE: MODERNISTYCZNE
GRANICE OTWARTOSCI

Idea muzeum otwartego narodzifa si¢ w krajach de-
mokracji zachodniej i wigzata z narastajgcym poczuciem
wyczerpywania sie wyksztalconego w XIX wieku mode-
lu nowoczesnego muzeum. Centrum tego modelu zajmo-
walo dzielo rozumiane jako urzeczywistnienie sztuki —
zautonomizowanej domeny posiadajacej wlasng racjonal-
no$¢, ktorej rozpoznawaniem, a w istocie ustanawianiem,
zajmowaly sie estetyka i historia sztuki. Muzealna wystawa
stanowila swego rodzaju mise en scéne wytwarzanej w ten
sposdb wiedzy, ktdra manifestowala sie widzowi jako ze-
staw obiektywnych kategoryzacji i interpretacji. Misja
muzeum sprowadzala si¢ do przekazania owej wiedzy, by
widz w nig wyposazony mogt czerpaé estetyczng przyjem-
no$¢ z kontaktu z rzeczywistoscig artystyczng i w ten spo-
sob duchowo sie doskonali¢. Tak pojeta pedagogia miala
charakter, jak ujeta to Eilean Hooper-Greenhill, ,,transmi-
syjny” i opierafa sie na: ,postrzeganiu widzéw jako nie-
pelnowartoéciowych. Jako tych, ktérzy trwaja w poszu-
kiwaniu tego, czego nie posiadaja, ktérzy sa pozbawieni
znajomosci rzeczy i potrzebuja wskazéwek; oczekiwano
od nich, ze beda odbiorcami wiedzy, pustymi naczynia-
mi, ktore majg by¢ napelnione™. Ta pozornie neutralna
sytuacja komunikacyjna w istocie zasadzala si¢ na utrwa-
lajagcym nieréwnosci podziale na tych, ktorzy dzierzg mo-
nopol na produkcje wiedzy, oraz tych, ktéorym przypada

198 Zob. teksty zgromadzone w katalogu wystawy Magiciens de la ter-
re, red. J-H. Martin, Paryz 1989.

19 A. TurROWSKI, Muzeum - instytucja awangardy, s. 162-163 (jak
W przyp. 1).

"0Por. A. Szczerskl, Polska nowoczesnosé na eksport, s. 472-473
(jak w przyp. 107).

"E. HOOPER-GREENHILL, Museums and the Interpretation of Visu-
al Culture, Londyn-Nowy Jork 2000, s. 133. ,,Transmisyjny model
komunikacji postrzega komunikacje jako linearny proces trans-
feru informacji od autorytatywnego zrédla do nieposiadajacego
wiedzy odbiorcy’, ibidem, s. 125.
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rola jej biernych konsumentéw. Podziat 6w miat charakter
spoleczny, poniewaz inscenizowana w muzeach wiedza
dotyczyta kultury warstw wyzszych i powigzanej z nig wi-
zji $wiata; jej przekazywanie bylo zatem forma akulturacji
wiekszosci do warto$¢ i norm przedstawiajacych sig jako
uniwersalne a de facto stanowiacych wyraz §wiatopogla-
du jednej uprzywilejowanej grupy*2.

Taki model muzeum zaczal traci¢ relewantno$¢ wraz
z demokratyzacjg europejskich spoteczenstw, emancy-
pacja klas ludowych, rozwojem kultury masowej, prob-
lematyzacja paradygmatu pozytywistycznego w humani-
styce i wreszcie pojawieniem si¢ praktyk artystycznych
rozsadzajacych dotychczasowe granice sztuki. Procesy
te w dwudziestym wieku przebiegaly w réznym tempie,
w latach sze$¢dziesiatych nastapita jednak ich szczegoélna
synchronizacja, ktéra tym wyrazisciej ujawnila potrzebe
wynalezienia nowej instytucji — bardziej egalitarnej, nie
patronizujacej swojej publicznosci, stwarzajacej prze-
strzen do samodzielnej pracy interpretacyjnej, wieloglo-
sowej, otwartej na rézne kultury, ujmujacej sztuke jako
domeneg $cisle powigzana z innymi sferami zycia spotecz-
nego i gotowej zmienia¢ si¢ wraz z nimi. Odpowiedzia na
te potrzebe byly propozycje muzealnych reformatoréw
pokroju Sandberga, Gaudiberta, de Wilde’a, Hulténa, Le-
eringa a takze — Ryszarda Stanistawskiego. Ta ostatnia zo-
stala przy tym sformutowana w warunkach panstwa real-
nego socjalizmu, co w oczywisty sposob musialo wplyna¢
na jej odmiennosc.

Gdy dla zachodnioeuropejskich reformatoréw najbliz-
szg tradycja, ktéra domagala si¢ sproblematyzowania, byt
powojenny ,,zwrot estetyczny” — akcentujacy autotelicz-
ne wartosci dziela i mozliwo$é¢ ich poznania w akcie bez-
posredniego ogladu'® - polskie muzealnictwo uwalniato
sie z gorsetu zideologizowanej dydaktyki, ktéra proces
odbioru sprowadzata do przyjecia dyskursywnej wiedzy,
a dzielo redukowata do publicystycznego komentarza
badz, w duchu zwulgaryzowanego marksizmu, do ilu-
stracji stosunkéw spolecznych charakteryzujacych dang
formacje historyczngt. Gdy Sandberg, Gaudibert czy
Hultén swoja interdyscyplinarng praktyka manifestowali
swoj krytyczny stosunek do dominujacej koncepcji mu-
zeum jako miejsca, w ktérym sztuka jest oddzielona od
innych form ludzkiej aktywnosci, rodzimi muzealnicy
wyrazali obawy, ze na skutek narzucanych przez panstwo
obowigzkéw muzeum przeksztalca si¢ w wielozadaniowy
osrodek kultury, co grozi tej instytucji utratg wlasnej toz-
samosci'®. Gdy w sztuce zachodniej narastata fala krytyki
instytucjonalnej skierowana przeciwko istniejacym mu-
zeom sztuki nowoczesnej, w Polsce, pozbawionej cho¢
jednej instytucji tego rodzaju, i artystéw, i muzealnikow

"2 Por. T. BENNETT, The Birth of the Museum, s. 163-173 (jak w przyp.
36).

"3 Por. A. JoACHIMIDES, The ,,Efficient Museum” in Resistance, s. 19
(jak w przyp. 47).

" Por. M. KRZEMINSKA, Muzeum sztuki, s. 189 (jak w przyp. 37).

5 Tbidem, s. 324.



jednoczyta potrzeba ich tworzenia. Wreszcie, o czym nie
nalezy zapomina¢, gdy zachodnie spolteczenstwa cieszyly
sie wolnoscia stowa, co prawda naruszang niekiedy przez
tamtejsze aparaty wladzy, w panstwie polskim zycie spo-
teczne bylo poddane daleko idacej kontroli, obowigzywa-
ta cenzura prewencyjna, a publiczne przeciwstawianie sie
oficjalnej ideologii grozito powaznymi konsekwencjami —
co w istotny sposob ograniczalo mozliwos¢ nadania pro-
cesowi otwierania muzeum prawdziwie emancypacyjne-
go charakteru.

Tak zarysowane tendencje, nie do konca, jak widac,
wspotbiezne, a w kilku momentach zmierzajace w prze-
ciwstawnych kierunkach, okreslaty warunki mozliwosci,
w jakich formowal si¢ muzealny projekt Stanistawskiego,
skutkujac korekta wyjsciowego wzorca. Najistotniejsza
z modyfikacji laczyla si¢ z niewyartykulowana, ale fak-
tyczna akceptacja modernistycznego pola sztuki (w sen-
sie, jaki nadaje temu pojeciu Bourdieu), ktére to pole kon-
cepcja otwartego muzeum na roézne sposoby rozsadzala —
kwestionujac autonomie praktyki artystycznej i bezinte-
resownos¢ przezycia estetycznego, znoszac podzial mie-
dzy sztuka a dzialalno$cig spoleczna, demokratyzujac
proces nadawania dzietu znaczen, a takze aktywizujac
i upodmiotowiajac odbiorce. Projekt Stanistawskiego nie
tyle odrzucal elementy wzorca, ktére posiadaly éw eks-
plozywny potencjal, ile modyfikowal ich dzialanie tak, by
stuzyly nie rozsadzaniu a uwspolczesnieniu pola. To za$
mialo polega¢ przede wszystkim na jego otwarciu na ma-
sowego odbiorce (zneutralizowaniu funkeji sztuki jako
reproduktora spotecznych dystynkeji), dywersyfikacji po-
legajacej na wprowadzeniu don nowych punktéw orien-
tacyjnych — marginalizowanych do tej pory twércéw i pe-
ryferyjnych historyczno-artystycznych narracji - i wresz-
cie, na aktualizacji eksperymentalnego etosu awangardy.
Stanistawski, nawigzujac tworczy dialog z ideami, ktére
mogly prowadzi¢ do przekroczenia granic nowoczesne-
go rozumienia sztuki i instytucji muzeum, réwnoczes-
nie pozostawal wierny Strzeminskiemu, awangardowemu
moderniscie, ktory przeciwstawial sie ,zniesieniu sztuki
w praktyce zyciowej” i zamiast niszczy¢ muzea, utworzyt
wlasne, wierzac, ze spoleczna misja tej instytucji jeszcze
sie nie wyczerpala'.

11 Odwoluje si¢ tu, oczywiscie, do kluczowej tezy Petera Biirgera,
podiug ktdrej awangarde, w przeciwienstwie do modernizmu,
charakteryzowalo nie tyle formalne eksperymentatorstwo, ile
nade wszystko dazenie do zniesienia (w sensie heglowskiego Auf-
hebung) sztuki w praktyce zyciowej, czyli calkowitego przeobra-
Zenia rzeczywisto$ci pozaartystycznej wedle regul awangardowej
utopii, zob. P. BURGER, Theory of the Avant-Garde, thum. M. Shaw,
Manchester (UK) - Minneapolis (USA) 1984, s. 47-54. Przyktad
Strzeminskiego, a mozna by tu przywota¢ wielu innych przedsta-
wicieli radykalnej sztuki, dowodzi, ze relacja migdzy autonomia
a heteronomia praktyki artystycznej, a co za tym idzie miedzy
awangardg a modernizmem, byta duzo bardziej ztozona.
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SUMMARY

Jarostaw Suchan
OPEN AND CRITICAL. THE MUSEUM OF RYSZARD
STANISLAWSKI

The fact of the the ‘a.r’ group’s entrusting the International
Collection of Contemporary Art to the J. and K. Bartosze-
wicz city Museum of History and Art, currently known as
the Muzeum Sztuki in £.6dz, counts among the most im-
portant events in the history of Polish twentieth-century
museology. It was also an event that changed the history
of the £L6dZ museum for ever, as it forced its successive di-
rectors not only to take stance on this avant-garde legacy
but also to face the challenge this legacy posed for the tra-
ditional concept of the museum as an institution. Ryszard
Stanistawski, who had stood at the head of the Muzeum
Sztuki in £.6dz from 1966 to 1991, made the bequest of the
‘a.r’ group the central point of reference of his own the-
oretical vision, trying to convey the principles underly-
ing the avant-garde politics of this legacy into a new ar-
tistic and social reality. In order to do that, he undertook
the task of making it compatible with the museological
ideas of his time, which resulted in his formulation of two
proposals, of the ‘open museum’ and of the ‘museum as a
critical instrument’ Each of this proposals evolved with-
in a triangle delimited by the institution’s own history,
the state policy towards museums and the contemporary
museological debates. The present paper is an attempt at
unravelling this tangle of ideas.

Chapter One presents various incarnations of the idea
of the open museum realised by museum reformers in the
1960s. It looks back on the work of such figures - cur-
rently almost non-existent in the museological discourse
- as: Willem Sandberg and Eduard de Wilde, directors
of the Stedelijk Museum in Amsterdam, Pierre Gaudib-
ert, who created the experimental A.R.C. section at the
Musée dArt Moderne de la Ville de Paris, Pontus Hultén,
the creator and director of the Moderna Museet in Stock-
holm and the Centre Pompidou in Paris and, finally, Jean
Leering, director of Van Abbemuseum in Eindhoven. This
part demonstrates also a relationship between the idea of
the open museum and a differentiation between museum
as a temple and museum as a forum, formulated by Gaud-
ibert and developed by Duncan F. Camerona, director of
the Brooklyn Museum in New York.

Chapter Two uses the above outline as a background
for presenting the museological thought of Stanistawski,
which has been reconstructed on the basis of his few
texts and such museum’s undertakings as ‘Akcja Warsz-
tat’ ['Workshop Action’] (1973) — a radical experiment in
display and performance strategy, conducted by the new
media group Workshop of the Film Form - or the ‘Sunday
in the Museumy, a periodical educational and promotional
event that intentionally broke up with museal elitism and
opened up for the culture of the people. I have devoted
special attention to examining documents related to the



planned construction of a new seat of the £L6dz museum,
in keeping with Stanistawski’s conviction that only such a
new seat would provide appropriate conditions for fulfill-
ing the idea of the open museum.

The meanings that Stanistawski ascribed to this idea
changed over time, having been influenced by both the
evolution of his interests and the developments in the field
of art and museological thought. These changes resulted
in a shift from making the museum socially open - to the
needs of the broad masses — towards turning the muse-
um into a tool of smashing hierarchies and canons estab-
lished by the art market and westernised art history. This
evolution brought Stanistawski at the end of the 1970s to
formulating a concept of the ‘museum as a critical instru-
ment. Chapter Three deciphers various meanings of his
concept, referring it, on the one hand, to assessing val-
ue as a procedure inherent to the idea of a museum of
modern art, and on the other hand, to postmodern criti-
cism which questions modernist narrations of art.

In the conclusion, I have tried to demonstrate that the
circumstances in which Stanistawski’s museum project
was developed inevitably resulted in a need to amend the
initial model of the open museum. The most important of
the modifications he had made was at the same related to
his unarticulated but actually existing acceptance of the
modernist field of art, a field that would be blown up by
the concept of the open museum in various ways: by ques-
tioning the autonomy of artistic practice and the selfless-
ness of artistic experience, and by removing a distinction
between art and social work, by democratising the pro-
cess of imbuing an artwork with meaning and by activat-
ing and empowering the viewer.
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