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WSTEP

Antologia Display to préba szerszego spojrzenia na problematy-
ke wystawy 1 wystawiania od strony zagadnienia ekspozycji. Dotych-
czas w polskim dyskursie historyczno-artystycznym samo pojecie ,,di-
splay” pojawialo si¢ wyjatkowo rzadko, podobnie jak towarzyszaca mu
refleksja (jednym z wyjatkéw bedzie tu wystawa Moniki Sosnowskiej
prezentujaca miniatury jej architektonicznych interwencji, pokazywa-
na m.in. w warszawskiej Fundacji Galerii Foksal w 2005 roku). Jed-
nak wraz z rosngcym — réwniez w Polsce — zainteresowaniem uprawia-
niem nie tylko krytyki artystycznej i historii sztuki koncentrujacej sie
na przedmiocie wystawienia, ale takze teoretycznej refleksji wokét me-
tod i strategii kuratorskich i ich specyfiki, jak réwniez uzaleznieniami
od warunkéw chociazby danej przestrzeni czy kontekstéw teoretycz-
nych danej instytucji, to, w jaki sposéb wystawia, staje si¢ powoli klu-
czowym problemem.

Inspirowana korporalnym my$leniem o wystawie zaproponowanym
przez Miele Bal w trakcie jej wykladu na krakowskich studiach kura-
torskich wiosna 2006 roku antologia pomys$lana zostala jako swoisty
przewodnik i chce pokaza¢ interesujace nas zjawisko w bardzo réznych
perspektywach. Zebrane teksty majg bardzo zréznicowany charakter.
Czes¢ to klasyczne juz dla wspoélczesnej anglosaskiej humanistyki —
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i dotychczas niettumaczone na jezyk polski — ujecia, dopetnione praca-
mi polskich badaczy przedmiotu. Znaczna ich czeé¢ to prace miodych
historykéw sztuki, ktérzy zmierzyli sie z szeroko pojeta problematy-
ka wystawiania lub wystawy w pracach magisterskich lub doktorskich.
Zgromadzony material zostal podzielony na trzy ptynnie przechodzace
w siebie segmenty zorganizowane wokol poruszanej problematyki, ale
takze ze wzgledu na uzyte przez badaczy narzedzia i teorie czgsto po-
wracajace w tomie w réznych konfiguracjach.

Pierwsza, najbardziej teoretyczna cze$¢ O ramie koncentruje sie
na idei wystawy czytanej z réznych badawczych perspektyw. Tytul jej
wprawdzie symbolicznie faworyzuje jedng z opgji, ale uktad rozdziatu
pozwala na pelniejszy oglad teoretycznych mocowan kulturowego fe-
nomenu wystawy. Dzial ten inicjuje tekst Donalda Preziosiego, uzna-
wanego za ,klasyka” tak zwanej nowej historii sztuki anglosaskiej i au-
torytet w dziedzinie nicowania i prze$§wietlania instytucji sztuki. Autor
inspirujacej dla odnowy dyscypliny pracy Rethinking Art History [Prze-
myslec historig sztuki] w naszym tomie prezentuje dwa kluczowe dla no-
wego, krytycznego muzealnictwa teksty, pod wplywem ktorych - zeby
postuzy¢ sie metaforg Davida Loda — nie tylko British Museum zadrza-
to w posadach. Inicjujacy antologie esej Mdzg ciala ziemi. Muzea i ra-
mowanie modernizmu porusza wlasciwie wszystkie omawiane w ksigzce
watki, a takze prezentuje przenikliwg diagnoze problemu redystrybu-
¢ji wladzy w ramach muzeum i narracji produkujacej oraz podtrzymu-
jacej dzialanie muzeologiczne. Cofajac si¢ do poczatkdéw nowoczesno-
$ci i $ledzac jej zdobycze intelektualne oraz podstawy ideowe, Preziosi
proponuje patrzenie na instytucje muzealng jako na ,teatr anamor-
ficznej dramaturgii”, produkujacej lustro rozsadku dla kultury euro-
pejskiej i tworzacej paradoksalnie $wiat poza paradygmatem nowocze-
snosci. Wychodzac takze od krytycznego spojrzenia na muzeum, nieco
inny aspekt podejmuje esej Marysi Lewandowskiej i Neila Cummingsa,
pary artystdéw i teoretykdw koncentrujacych sie od lat na krytyce insty-
tucji. W prezentowanym tekscie, ktéry zbiera i podsumowuje ich lon-
dynski projekt, autorzy skupili sie na ekonomicznych uzaleznieniach
instytucji i wystawy, ktére oméwili na arcyciekawym przyktadzie dzia-
talnosci Mr. Tate. Kontynuacjg akcentowanych w poprzednich tekstach
watkow, ktére tym razem podporzadkowane zostaly ambiwalentnej co
najmniej od czaséw krytycznych analiz spoleczenstwa panoptycznego
piéra Michela Foucault problematyce ochrony i skoncentrowanej wokét
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niej konkretnej wystawy, czytanej z pozycji kuratorskiej, jest esej Ada-
ma Budaka i Christie Peters Siatka uktadow/ filigranowy rysunek. Przygo-
towany przez nich reader, rodzaj przewodnika, pokazuje rozleglo$¢ in-
telektualnych inspiracji autoréw ,wystawy — ktéra nie jest wystawa”.
Duzg zaletg tekstu jest jego pedagogiczny walor polegajacy na wprowa-
dzeniu czytelnika w mechanizmy konstruowania intelektualnego opar-
cia dla wystawy, rozumianej przez nich jako narzedzie komunikacji lub
posrednik w tejze. Po zagtebieniu sie ,w siatce uktadow” proponuje-
my powr6t do Preziosiego i jego wezesny (1994) tekst: Nowoczesnos¢ po-
nownie: muzeum jako trompe Uoeil. Ta niezwykle wnikliwa analiza, oparta
na konceptach Michaela Foucaulta i Jacquesa Derridy, pokazuje w sze-
rokiej perspektywie muzeum jako ,,wzorcowy projekt nowoczesnosci”
- 1 wynikajace z tegoz konsekwencje prowadzace do ujawnienia tego,
co w dyskursie muzeum bylo przemilczane i ukryte. Tym razem Prezio-
si siega po konkretny przyklad — Muzeum Sir John Soane w Lincoln’s
Inn Fields i dzieki poréwnaniu go z British Museum, dla ktérego miat
by¢ kontrapunktem, ukazuje iluzoryczno$¢ muzealnej idei i ideologicz-
ne podioze projektowanej przez nie iluzji. Esej ten wprowadza tak-
ze w intrygujacy sposob zagadnienie przestrzeni muzealnej jako pod-
stawy budujgcej muzealna narracje i platformy prowadzacej spojrzenie
wpuszczonego wen ciala, czyli de facto przestrzeni jako determinanty
konstruujacej muzealna narracje. Ten ostatni watek — przestrzeni, ro-
zumianej jednak zupelnie inaczej, cho¢ takze w kategoriach wtadzy,
jest kluczowy dla Reesy Greenberg, wspoélautorki niezwykle popular-
nej — i jednej z pierwszych — antologii Thinking about Exhibitions, ktorej
klasyczny juz tekst Redystrybucja wystawionego. Argument za ponownym
rozwazeniem przestrzeni zamyka rozwazania o ramowaniu. Publikowany
esej to studium ekonomiczno-topograficznych uwarunkowan instytu-
qji ,rozrastajacej sie jak ktacze i ogarniajaca kolejne miejsca sieci, a tak-
ze ciagle zmieniajgcego si¢ centrum”. Z intertekstualnej sieci Green-
berg wytawia inne niz Budak aspekty, podkreslajac ekonomiczny wy-
miar przestrzeni tak czy inaczej ze sztuka powiazanych.

O wystawie, druga cze$¢ antologii, rozpoczyna si¢ tekstem Wystawa
jako film Mieke Bal, znanej teoretyczki kultury wizualnej. Jej kompa-
ratystyczne badania, ktérych wystawa jako narracja jest lejtmotywem,
doprowadzily do znaczacych przewarto$ciowan w dyscyplinach sku-
pionych na wizualno$ci. Omawiana w publikowanym tekscie ekspo-
zycja Partnerzy, przygotowana przez kanadyjska kuratorke i kolekcjo-
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nerke Ydesse Hendeles, ma — zdaniem autorki — budowe analogiczng
do filmowej narracji, co staje sie punktem wyjscia do erudycyjnej ana-
lizy inspirowanej teorig filmu Gillesa Deleuze’a i psychoanalityczny-
mi koncepcjami afektu, odstaniajgcej zalozenia i klucze do wprowa-
dzonych przez kuratorke narracji, a takze pokazanie wystawy z pozycji
kobiety-jako-widza $wiadomej teoretycznych uwarunkowan ujawnia-
nych w trakcie opisywanego procesu. Co warto podkredli¢, tekst Bal
jest wyjatkowy nie tylko ze wzgledu na przedmiot analizy i ujecie, ale
takze ze wzgledu na subiektywna narracje i czulo§¢ wobec fizycznosci
do$wiadczania wystawy. Réwnie subiektywny ton pojawia sie w eseju
Dwie wystawy Marii Hussakowskiej, ktora skupia sie na relacjach po-
miedzy Wystawq popularng Tadeusza Kantora, ktéra odbyla sie w 1963
roku w Krzysztoforach, a kuratorowang przez Heleng Blum ekspozy-
cja obrazéw Stanislawa Ignacego Witkiewicza w krakowskim Muzeum
Narodowym w 1966 roku. Zdarzenia te inicjuja nowe postrzeganie wy-
stawy jako swoistego medium z sobie tylko witasciwg dynamika ko-
munikacji. W analizie tej jako kluczowe jawia sie problemy ,ogladu”
oraz wpisania widza w wystawe rozumiang jako projekt intelektual-
ny niesiony na barkach tego, co rozumiemy jako display. Kolejny esej,
Ewy Malgorzaty Tatar, Feministyczna wystawa, czyli o tym, co niemozliwe,
koncentruje si¢ na wystawienniczej artykulacji koncepcji wystawy. Za-
nim jednak autorka przechodzi do szczegdlowej analizy retrospektyw
Aliny Szapocznikow i Aliny Slesinskiej, zarysowuje tlo dla nich: hi-
storie wystaw sztuki kobiet i wystaw feministycznych w Polsce. Roz-
wazajac wyznaczniki wystawy feministycznej, jej politycznos¢ i tejze
artykulacje, Tatar pyta o mozliwo$¢ pogodzenia autorytaryzmu wpisa-
nego w pozycje kuratora i feministycznej strategii rozpraszania. Tekst
ten wchodzi takze w polemike z kolejnym w tomie esejem autorstwa
Katy Deepwell. Feministyczne strategie i praktyki kuratorskie od lat siedem-
dziesigtych to historyczny szkic zbierajacy najciekawsze praktyki wysta-
wiennicze zwigzane ze sztuka i historig sztuki o zabarwieniu femini-
stycznym. Autorka wyréznia w tej dziedzinie trzy strategie: skupienie
na historycznej nieobecnoéci kobiet w obrebie kanonu i probe osadze-
nia ich w jego obrebie; spoleczno-historyczna préobe kontekstualiza-
cji dorobku kobiet, przy okazji krytykujacg instytucjonalne stanowienie
kanonu i sam kanon; i wreszcie praktyke krytyczna wymierzong w sam
konstrukt kobieco$ci. Nastepny tekst, Ewy Laczynskiej-Widz, dotyczy
praktyk wystawienniczych artysty-kuratora Donalda Judda jako tworcy
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permanent installation — ideatu, ktéry uznaé¢ mozna za ostatnig z moder-
nistycznych utopii. Kinga Rosciszewska z kolei analizujac bardzo swo-
isty display, jakim s muzealne witryny internetowe, wprowadza za-
gadnienie estetyki relacyjnej oraz partycypacji, kwestie kluczowe takze
w nastepnym, btyskotliwym eseju Wojciecha Szymanskiego. W artyku-
le Postminimalizm jako zwrot etyczny autor omawia szeroko mechanizmy
procesu upodmiotowienia widza w kontakcie z dziataniami Felixa Gon-
zaleza-Torresa. Kluczowa dla jego tekstu proba ogladu zjawiska z prze-
ciwstawnych tradycji wprowadza do omawianego fenomenu wystawy
nowg perspektywe. Z kolei esej Carol Zemel jest platforma pomiedzy
ta a kolejna czescig ksiazki. Gtownym jego przedmiotem jest analiza
sposobow reprezentacji kobiet w pracach przynalezacych albo sytuuja-
cych sie na granicy kulturowego tabu — pornografii, dla nas jednak row-
nie ciekawy i nowatorski wydaje sie drugi poruszany przez autorke pro-
blem - skupienie na procesie patrzenia na te obrazy i rodzaj implikacji
w nie widza zastosowany przez kazdego z interesujacych badaczke ar-
tystéw. Opublikowany w 1989 roku tekst, jeden z najstarszych w na-
szej antologii, mimo lawinowego przyrostu literatury nadal uderza nie-
zwykla precyzja konstrukgji i trafnoscia diagnoz.

Ostatnig cze$¢ antologii — O ciele, otwiera kanoniczny nie tylko dla
feministycznej historii sztuki tekst Amelii Jones, ktéra podobnie jak
Zemel analizuje sposoby wystawiania kobiecego ciala — ktére jednak
rozumie inaczej, jako flesz, cialo z krwi i kosci — oraz projektowany
przez artystke sposéb jego ogladu na przyktadzie praktyk okreslanych
mianem sztuki ciala Hannah Wilke. Laczac narzedzia fenomenologii
Merleau-Ponty’ego i postlacanowska psychoanalize afirmujaca kobie-
cy podmiot w ujeciu Luce Irigaray, Jones skupia si¢ na wieloznaczno-
$ci kobiecego narcyzmu i retoryki pozy uzytych jako narzedzia dekon-
strukgji patriarchalnego modelu kobiety, ale takze jako umozliwiajace
perspektywne, feministyczne o nim myslenie. Problematyke podje-
ta w tym tekécie rozwijaja Halina Baczewska i Dominika Baliga, przy-
gladajac sie sposobom obrazowania i wystawiania ciala odpowiednio
w Portretach plazowych Rineke Dijkstra i performance’ach z uzyciem zy-
wych modelek Vanessy Beecroft. Nieco inne spojrzenie na kobiece re-
prezentacje tworzone przez $wiadoma uwarunkowan ciata i kobiece-
go podmiotu artystke — Natalie LL — proponuje Agnieszka Kwiecien.
Jej esej Ostentacja gestu korzystajacy z narzedzi psychoanalizy lacanow-
skiej i faczacy je z koncepcja erotyzmu wedle Bataille’a jest narracja
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o kobiecym pozadaniu i kobiecej rozkoszy zakletych w projektowanych
przez Natalie LL wlasnych wizerunkach. Kolejny tekst, Karoliny Ko-
lendy, traktuje o sposobach rozumienia ciala w kregu brytyjskich ar-
tystéow pokolenia YBA i wprowadza do analizy sztuki elementy filo-
zofii medycyny, dyscypliny stosunkowo rzadko uprawianej w Polsce.
Kolenda koncentrujac sie¢ na wizerunkach ciala w rozpadzie, co metafo-
rycznie podnosila takze Kwiecien, a dostownie Jones, wprowadza per-
spektywe abjektu rozumianego za Julia Kristeva oraz rozwijajacej sie
nie tylko w oparciu o cielesne do§wiadczenia, ale zawsze wyciskajacej
na ciele swe pigtno traumy. Ten watek wraca w ostatnich dwéch ese-
jach tomu, w ktérych cialo jest traktowane jako narzedzie umozliwia-
jace prace z historycznym dyskursem niejako z marginesu. Justyna Ba-
lisz w niezwykle nowatorski sposob przyglada sie wczesnym pracom
Anselma Kiefera i Georga Baselitza, analizujac posttotalitarng traume
narodu niemieckiego skupia sie na zagadnieniu pamieci i uciele$nienia
tego doswiadczenia. Z kolei Aleksandra Jach, przygladajac sie prakty-
kom ,wystawienniczym” Piotra Uklanskiego i rozwijajac w kontekscie
jego dzialan zagadnienie uczestnictwa indywiduum w wydarzeniu hi-
storycznym, pisze o odgrywaniu wspdlnoty i antyindywidualnym po-
traktowaniu ciata w jego realizacjach Bez tytutu (Papiez) i Bez tytutu (So-
lidarnosc). Jach przywotuje mesjanistyczne mity i fantazmaty rzadzace
romantycznym ,,duchem” polskiej kultury i na przyktadzie analizowa-
nych prac wskazuje na ideologiczne uwarunkowania pracy z pamiecia
i traumg historyczna w polskim dyskursie publicznym. Tym samym
tom, wychodzac od analizy redystrybucji wiadzy w wystawienniczej
przestrzeni muzeum i budowanej przez nie fikcji nowoczesnosci, gdzie
cialo widza jest nieodrodnym produktem dyskursu, zamyka si¢ analiza
skostniatych, wrecz zmuzealnionych klisz w wystawianiu ciala trakto-
wanym jako mechanizm budowania iluzji nowoczesnej wspdlnoty.









Donald Preziosi

MOZG CIALA ZIEMI.
MUZEA | RAMOWANIE MODERNIZMU

,Stoisz na rodku matego pokoju. Sciana naprzeciw ciebie jest cata
z lustra. Ta za toba takze jest lustrzana. Miejsce, gdzie stoisz, jest miej-
scem, gdzie znajduje sie obiekt w muzeum; tam, gdzie sg twoje odbi-
cia, to miejsce, gdzie jestes ty jako podmiot, jako uzytkownik muzeum.
Kiedy tylko znajdziesz si¢ poza muzeum, wszystkie te relacje zostaja
odwrdécone”.

Niczego nie mozna by bardziej spodziewaé sie¢ w tomie poswieco-
nym ,retoryce ramowania”* niz eseju dotyczacego jednej z najwazniej-
szej 1 najbardziej niezastgpionej instytucji naszej nowoczesnosci, jaka
jest muzeum. Jednak ponizszy tekst nie bedzie historia instytucji w pi-
gulce ani kolejnym ,,odczytaniem” tej czy innej instytucji muzealnej ro-
zumianej/konstruowanej [constru(ct)ed] jako znaczaca, poniewaz doj-
mujaco ,ilustruje” niektére hipotezy na temat ewolucji ideologii este-
tycznych czy systemow filozoficznych. Bedzie to proba naszkicowania
kilku najwazniejszych kwestii, probleméw i klopotéw, ktére w moim
rozumieniu nalezy poruszy¢, aby odpowiednio zastawi¢ putapki na kil-

* Tekst ten pierwotnie publikowany byl w tomie The Rethoric of Frame: Essays on the
Bounderies of the Artwork, red. P Duro, Cambridge 1996.
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ka z najtrudniejszych do wytropienia nawykoéw, jakie wyrobiliémy so-
bie, kiedy méwimy o muzeach we wspoélczesnym $wiecie.

Ponizszy tekst bedzie zatem aberracja [derangement]: wykolejeniem
[derailement] tego, co mogtoby by¢ spodziewana czy wyobrazong trajek-
toria eseju na temat muzedw jako ,narzedzi ramowania” [framing devices],
a takze wydzieleniem [estrangement] kilku naszych lepiej znanych, nie-
ujawnionych (czy nieoznaczonych) zalozen na temat tego, czym muzea
sa i co robig; na temat tego, co (i kogo) ,,ramujg”. By¢ moze wyluzowa-
nie bedzie tu odpowiednim obrazem - chcialbym, by$Smy wyluzowali sie
w taki sposob, w jaki mozna by uzy¢ przerzutki [dérailleur], aby na chwi-
le odsprzegli¢ sie [disengage] od mechanizmu muzeum: zwolni¢ sprzeglo
i jecha¢ na luzie, i sprobowa¢ wyrazniej dostrzec dzialanie tej maszynerii,
ktéra latwiej jest kierowad, gdy wciaz jest ,,na biegu” [,engaged”].

Chciatbym umiejscowi¢ Was jako czytelnikéw pomiedzy dwiema lu-
strzanymi powierzchniami pokoju, o ktérym wiasnie wspomniatem.
Czesto zdarza sie, ze kiedy stoi sie¢ w takim pokoju patrzac na swoéj wi-
zerunek pozornie odbijajacy si¢ w nieskoniczono$¢, mozna zazwyczaj
zobaczy¢, po kilkunastu powtarzajacych sie odbiciach, stopniowe i na-
rastajace zakrzywienie na tej czy innej osi przestrzennej w taki sposob,
ze wizerunki zacieraja si¢ w tym czy innym kierunku (w gore, w dét,
na bok); i po chwili odbicia juz wcale nie idqg w nieskoriczonoé¢, ale ra-
czej znikaja za jedng ze strukturalnych ram pomieszczenia lub za nasza
wtlasng sylwetka. Jednakowoz, na pierwszy rzut oka, naprawde wydaje
sie, ze idzie ono w nieskoniczonos¢.

Ten rozdzial jest o tych odbiciach, znieksztalceniach i ramowaniach,
o tym, co jest nam dane do ogladania, o tym, co jest ogladane, co jest
ukryte przez to, co widzimy w muzeach.

Zaczynamy zatem od akademicko-konwencjonalnego gtéwnego cy-
tatu. Sktada sie on z dwoch krétkich fragmentéw ksigzki opublikowa-
nej dekade temu pod tytulem jak zwiedza¢ muzeum [How to Visit a Mu-
seum]. Tom napisany przez Davida Finna, wybitnego fotografa sztuki,
ktoéry przez wiele lat zwigzany byl z brytyjskim rzezbiarzem Henrym
Moorem, mozna znalez¢ w sklepie praktycznie kazdego wiekszego mu-
zeum w anglojezycznym $wiecie. Ksigzka zaczyna sie w nastepujacy
sposéb: ,,Nie ma dobrego czy zlego sposobu zwiedzania muzeum. Naj-
wazniejsza zasadg, o jakiej nalezy pamietad, kiedy przekracza si¢ drzwi
wejsciowe, jest ta, by i§¢ za wlasnym instynktem. BadZz gotéw, by od-
nalez¢ to, co sie ekscytuje, by cieszy¢ sie tym, co zachwyca twoje serce
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i umysl, by¢ moze by przezy¢ doswiadczenie estetyczne, ktoérego nig-
dy nie zapomnisz. Czeka na ciebie uczta i powiniene$ w pelni z niej
skorzysta¢. Zostan tak diugo lub tak krotko, jak zechcesz, ale przez
caly czas staraj sie, by dzielo sztuki przemoéwito bezposrednio do ciebie
przy minimalnej ingerencji czy rozproszeniu uwagi”. To sa poczatko-
we stowa ksiazki. Koniczace brzmig nastepujaco: ,,Polacz si¢ z dzielem
sztuki, aby przekona¢ sig, co osobiscie mozesz w nim znalez¢, co jest
znaczace lub poruszajace, i porozmawiaj z kim$ bliskim o tym, co wy-
warlo na ciebie wyjatkowy wplyw. Postuchaj, co inni méwia o swoich
emocjach i sprawdz, czy to pomaga ci doceni¢ co$, czego nie dostrze-
gte$ wczeséniej. Muzea sa dla ciebie. Moga da¢ ci co$, co w dawnych
czasach mieli tylko krélowie i krolowe: okazje do tego, by przebywac
z najwiekszymi dzietami wszechczasow. Jesli wiesz, jak wykorzysta¢
w pelni swoje przygody, mozesz nawet zabra¢ jakie$ reprodukcje swych
ulubionych prac do domu i sprawi¢, by staly sie stalg czesdcia twojego
zycia”. Zyjemy obecnie w gleboko muzeologicznym $wiecie — $wiecie,
ktéry w niemalym stopniu jest sam w sobie produktem i skutkiem ja-
kich$ dwoch wiekéw muzeologicznych rozmyslan. Muzea sg jednym
z gtéwnych miejsc, w ktérych w tym okresie naszg nowoczesno$é wy-
tworzono, naznaczono genderowo i podtrzymywano. Muzea sa tak na-
turalne, wszechobecne i niezbedne nam dzisiaj, ze pomyslenie wstecz
o $wiecie bez nich wymaga wielkiego wysitku, podobnie jak my$lenie
przenikajace cien, jaki rzuca wielka i o$lepiajaca swojsko$¢ tej prawdzi-
wie niesamowitej technologii spolecznej. Nasz §wiat jest nie do pomy-
$lenia bez tego niezwyklego wynalazku.

Dwiescie lat temu w $wiecie, ktéry przechodzil wielkie wstrzasy
spoleczne i polityczne, instytucja publiczna, ktérg obecnie powszech-
nie nazywamy ,muzeum”, stala si¢ wazna czesdcig spolecznej, politycz-
nej i pedagogicznej transformacji réznych europejskich panstw narodo-
wych. Publiczne czy miejskie muzeum doslownie zostalo wynalezione
w tym czasie, w podobny sposéb, w jaki jego siostrzane, o§wieceniowe
instytucje, takie jak szpitale, wiezienia czy szkoly, osiagnely nowocze-
sny ksztalt poprzez zreformowanie réznych niedawnych i przyjetych
praktyk zaczerpnietych z wielu aspektéw zycia spotecznego oraz po-
przez zsyntezowanie ich zgodnie ze skorygowanymi i inaczej skierowa-
nymi spolecznymi misjami, a takze po ty, by je wytwarzac.

Kazda z tych instytucji spotecznych zastgpila swoje wczedniejsze
wersje w potezny, nowy sposéb jako narzedzia o§wieceniowego przed-
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siewziecia, jakim byla wspélmiernos$¢ — sprawienie, by wszystkie
plaszczyzny zycia spotecznego i ,natury” staly sie widoczne, czytelne,
racjonalnie uporzadkowane, zarejestrowane, zorganizowane i — ponad
wszystko — przekladalne na siebie nawzajem.

Szpitale staly sie zlozonymi, teatralnymi, optycznymi i semiotycz-
nymi narzedziami rozpoznawania choroby i okreslenia zdrowego ciata
spolecznego. Wiezienia staly sie panoptycznymi narzedziami izolowa-
nia, mierzenia i obserwowania spotecznych dewiacji oraz zado$c¢uczy-
nienia im. A szkoly zostaty uporzadkowane i usystematyzowane zgod-
nie z modelami wojskowego zachowania i dyscypliny, nagrody i kary,
co doprowadzito do powstania systeméw edukacyjnych, jakie znamy
obecnie, i pdl czy ,,dyscyplin”, ktére zwykliémy pojmowa¢ jako natu-
ralne czy dane.

Co zatem wyjaénily, zdyscyplinowaly, naprawily i czym zajely sie
muzea? Co wlasciwie stato si¢ widoczne w tych nowych, muzeologicz-
nych przestrzeniach, w tej nowej, dyscyplinarnej maszynerii?

Ponizsze uwagi zajmuja sie tym, jak muzea robig to, co robia; tym,
co bylo stawka, kiedy rozpoczely te dziatalnos¢, czymkolwiek ona jest,
dlaczego wiasciwie mialyby robi¢ takie rzeczy, i tym, jakie skutki ma
to, co robia. Innymi stowy, jak i dlaczego pracujg oraz co ta ,praca”
sama w sobie wykonuje w szerszej skali.

Zatem wyluzujmy sie [derail] i powré¢my do poczatku. Postuchaj-
my znowu, co méwi David Finn w swym doskonale nijakim zestawie
instrukgcji przeznaczonych dla bywalca muzeéw: ,Nie ma dobrego czy
zlego sposobu zwiedzania muzeum. Najwazniejsza zasada, o jakiej
nalezy pamietad, kiedy przekracza sie drzwi wejéciowe, jest ta, by i$é
za wlasnym instynktem. BadZ gotow odnalez¢ to, co cie ekscytuje,
cieszy¢ sie tym, co zachwyca twoje serce i umysl, by¢ moze przezy¢
doswiadczenie estetyczne, ktoérego nigdy nie zapomnisz. Czeka na
ciebie uczta i powiniene$ w pelni z niej skorzysta¢. Zostan tak diugo
lub tak krotko, jak zechcesz, ale przez caly czas staraj sie, BY DZIE-
LO SZTUKI PRZEMOWILO BEZPOSREDNIO DO CIEBIE przy mini-
malnej ingerencji czy rozproszeniu uwagi.

Polacz sie z dzielem sztuki, aby przekonac sie, co osobiscie mo-
zesz w nim znalez¢, co jest znaczace LUB poruszajace, i porozmawiaj
z kim$ bliskim o tym, co wywarto na ciebie wyjatkowy wplyw. Postu-
chaj, co inni méwia o swoich emocjach i sprawdz, czy to pomaga ci
doceni¢ co$, czego nie dostrzegles wczeséniej.
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Muzea sa dla CIEBIE. Moga da¢ ci co$, co w dawnych czasach
mieli tylko krélowie i krélowe: okazje do tego, by przebywac z naj-
wiekszymi dzielami wszystkich czaséw. Jesli WIESZ, JAK W PEENI
WYKORZYSTAC swoje PRZYGODY MUZEALNE, mozesz nawet za-
brac jakies$ reprodukcje swych ulubionych prac do domu i sprawié,
by staly sie stala CZESCIA TWOJEGO ZYCIA”. Ksigzka rozpoczyna
sie sprzeczno$cia: powiedziawszy, ze nie ma dobrego ani zlego sposo-
bu ,,odwiedzania” muzedéw, Finn nakresla nastepnie jedyny wiasciwy
sposob — ,,i$¢ za wlasnym instynktem” (pominmy tutaj fakt, ze jakie-
kolwiek ,,instynkty” sa w tym miejscu sila rzeczy juz wysoce obramo-
wane i skonwencjonalizowane). Jak pisze dalej, chodzi o to, by przezy¢
»,doswiadczenia estetyczne” (nie jest ono jednak zdefiniowane) i spe-
dzi¢ dobrze czas na tej ,,uczcie”, bo inaczej mozemy tylko wini¢ siebie:
spraw, by obiekt ,,przeméwit bezposrednio do ciebie”, wystrzegajac sie
ingerencji czy rozproszenia uwagi przez innych estetycznych konsu-
mentdéw. Naklania si¢ nas, bysmy ,taczyli si¢” z dzietami stuki - to zna-
czy odnalezli co$ ,,znaczacego lub poruszajacego” (zndéw éw stary, za-
chodni, metafizyczny duet); jesli masz klopot, skton kogos w poblizu,
by ,méwil o swoich emocjach” (jesli potrafisz to znies$¢), tak zebys ty
takze nauczyt sie to robi¢. W konicu wszystko to jest tam dla ciebie —
fakt, ktéry powinienes doceni¢, jako ze w dawnych czasach tylko czlon-
kowie rodziny krélewskiej i bogaci mogli mie¢ to, co obecnie ,masz” ty
- mozliwos¢, by ,,by¢ z (cokolwiek to oznacza) najwiekszymi dzietami
wszechczaséw”. ,\Wykorzystanie w pelni” tej ,przygody” (czy napraw-
de nie jesteSmy w Disneylandzie?) ciggnie za sobg takze zabranie ,re-
produkcji” (repliki, odbitki czy pamiatki) ulubionego dziela, aby spra-
wi¢, by (do$wiadczenie, emocja, ,znaczenie”) bylo ,stalg czescig two-
jego zycia”.

To wszystko jest absolutnie niezwyktle. Ksigzka nie wspomina jed-
nak — co jest dos$¢ zaskakujace, jako Ze sa one cze¢$cig zwiedzania mu-
zedw od lat piecdziesigtych — o audioprzewodnikach, ktére moga od-
izolowa¢ cie od hataséw, jakie robig inni kupujacy. Jednak owa izola-
cja ma swoja cen¢ (nawet w bezplatnych muzeach rzeczy maja swoja
cene) — jaka jest podporzadkowanie swego osobistego kontaktu z dzie-
tem sztuki dziwacznym komentarzom jakiego$ kuratora muzealnego,
jakiego$ anonimowego i prawdopodobnie Zle uposazonego historyka
sztuki czy tez moze aktora o wytwornym akcencie mamroczacego met-
ne brednie wprost do twego ucha. [...]
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Powinno by¢ jasne, ze Finn prezentuje nam taki poglad na insty-
tucje, ktory jest zdecydowanie najzwyczajniejszym w nowoczesnym
zyciu — wedlug niego muzea to straznicy unikalnych obiektéw, ktd-
rych gléwng warto$cig jest osobiste oswiecenie, rozrywka, fetyszyza-
¢ja i pozornos$¢ posiadania. By¢ moze nie mozesz ich posiada¢ (jak mo-
gli ci dawno odeszli krolowie i krélowe); z pewno$cig nie mozesz ich
dotkna¢; ale mozesz, jesli chcesz, kupi¢ kopie i wypetni¢ swojq egzy-
stencje tym, co moze dla ciebie sta¢ sie ,,stala czescia twojego zycia”.
(W innym miejscu w ksigzce Finn odpowiada historie o niezyjacym Sir
Kennetcie Clarku, ktérego dom na wsi i mieszkanie w Londynie wypet-
nione byly ,oryginalnymi dzietami sztuki”, podczas gdy na kominku
w Londynie stat zestaw pocztowek z dzietami sztuki, ktére od czasu do
czasu zmienial, aby ,,od$wiezy¢ swoje upodobania”.)

Pozostaje faktem, ze wiekszo$¢ z nas muzea — a szczegdlnie, rzecz
jasna, ,muzea sztuki” — uwaza za archiwa tego, co mamy postrzegaé
jako madre, wizualne teksty, ktére powinny by¢ czytane albo interpre-
towane, z ktérymi uzytkownicy muzeum powinni taczy¢ sie lub podzi-
wiaé je: w gruncie rzeczy muzea uwazane sg za pozajezykowe wizualne
i/lub przestrzenne zagadki, ktérych rozwiazanie lezy w skleceniu ich
razem z najmadrzejszych stow.

W kroétkich fragmentach tej doskonale zwyczajnej, niezaskakujacej
i prawdziwie szczerej ksigzeczki jest tyle historii spolecznej, politycz-
nej ideologii i estetycznego doradzania, ze moglibysmy zajaé sie tym
duzo dtuzej. Chcialbym raczej napomkna¢ tu mimochodem o znacze-
niu takich niedostrzeganych rzeczy; faktu, ze sama zwyczajno$¢ i na-
turalnos¢ tak prostych, entuzjastycznych tekstéw niesie ze soba brze-
mie najglebiej zakorzenionych i skutecznych dzialan ideologicznych.
W tym przypadku dziafanie to polega na niezauwazaniu szczegdlne-
go i ustalonego inscenizowania podmiotéw i przedmiotdw, tak ze sa
one na réwni oderwane od swych spolecznych i historycznych kontek-
stow. Tekst Finna — a jest on oczywiscie jedynie jednym z setek podob-
nych, za pomoca ktérych nasze zycie jest obecnie ramowane — ukazuje
jako catkowicie normalne i naturalne to, co tak naprawde jest korco-
wym rezultatem niemalze dwdéch wiekdéw masowego dyscyplinowa-
nia nowoczesnych populacji, aby widzialy i czytaly na odpowiednie —
a w tym przypadku politycznie odpowiednie — sposoby. Zwyczajnos¢
tego tekstu jest nieodlaczna cze$cia procesu dyscyplinowania nowo-
czesnych populacji, by rozumialy histori¢ jako niesproblematyzowa-
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na, a nawet naturalng ewolucje czy progresje styléw, smakoéow, postaw,
sposréd ktérych mozna twoérczo wybieraé co$ swojego. (Przychodzg na
mysl wszystkie te tomy Rizzoli na temat , stylu Santa Fe” czy ,wnetrz
dekonstruktywistycznych”.) Czy dziwi fakt, ze rzeczywistos¢ wirtual-
na wcale nie dziwi?

Co wiec tak naprawde jest stawka w muzeologicznym kunszcie dra-
maturgicznym, dramaturgii czy ramowaniu? I co mogto by¢ stawka
dwa wieki temu, na poczatku nowoczesnego muzeum?

Obecnie jest doé¢ trudno docenié, jak rewolucyjny byt ten wynala-
zek u schytku XVIII wieku, poniewaz (jak czgsto bywa z wynalazkami
cechujacymi sie prawdziwym geniuszem i zdradliwa prostota) jego pe-
ten potencjal i niezbedno$¢ zostaly zrozumiane dopiero po jakim$ cza-
sie poprzez uzycie i eksperymenty. W ciggu XIX wieku muzeum stato sie
niezbednym elementem nowoczesnego, burzuazyjnego panstwa narodo-
wego; mniej wiecej w polowie wieku w Europie, a takze coraz czesciej
w innych miejscach, w jej koloniach i w sferach politycznych oraz kul-
turowych wplywéw instytucja ta osiagnela swa mniej lub bardziej stala
formute, od ktoérej nie odeszta znaczaco az do dnia dzisiejszego.

Najbardziej dramatycznym i katalitycznym wydarzeniem w historii
wynalazku muzeum w jego nowoczesnej formie byla Rewolucja Fran-
cuskal. Jej bezposrednim skutkiem bylo otwarcie i przeformatowanie
wczedniejszych krolewskich i ksigzecych kolekgji. Chociaz gléwnym
miejscem tych zmian byl oczywiscie Luwr, kilka nowych przestrzeni
muzealnych w Paryzu zapoczatkowalo nowe techniki kunsztu drama-
turgicznego?.

Niektére techniki mialy wczedniejsze precedensy. Pojecie galerii
mialo swe Zrédlo (skad tez nazwa) w diugich korytarzach powszech-
nych w kroélewskich siedzibach i patacach, w ktérych ukladane byty
zazwyczaj ciagi chronologiczne portretéw rodzinnych. Najcze$ciej sta-
rano si¢ ramowa¢ kazdy obraz w identyczny sposéb, by poprzez jed-
no$¢ wizualna symbolizowaé genealogiczng cigglo$¢ i trwatos¢. Takie

! Doskonate i przydatne omoéwienie tego tematu, a takze dobra biobliografie, mozna
znalez¢ w: Andrew McClellan, Inventing the Louvre: Art, Politics, and the Origins of the Modern
Museum in Eighteenth-Century Paris, Cambridge 1994.

2 Patrz: Stephen Bann, The Poetics of the Museum: Lenoir and Du Sommerard, w: tegoz, The
Clothing of Clio, Cambridge 1984, s. 77-92; Eilean Hooper-Greenbhill, Museums and the Sha-
ping of Knowledge, London 1992. Por. Donald Preziosi, The Question of Art History, ,,Critical
Inquiry” XVIII, 1992, s. 363-386 — tam dodatkowa bibliografia.
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techniki mialy cele wyraznie wychowawcze skierowane do miodszych
cztonkéw rodziny.

Wiele wizualnych i optycznych technik formatowania, ktére staly
sie powszechne w nowych muzeach, zapoczatkowali jezuici jako czesé
ich programu edukacji religijnej, propagandy i dziatan misjonarskich
w czasie kontrreformacji. Latarniowa projekcja slajdéw, na przyktad,
miala u swych siedemnastowiecznych poczatkéw specyficznie religijna
funkcje, a podzial przestrzeni wystawienniczej zgodnie z mierzonymi
odstepami czasu byl stosowany do$¢ wczesnie3. Chodzi tutaj o to, ze
w ostatnich latach XVIII wieku i na poczatku XIX pewna ilo$¢ elemen-
téw tego, co mialo sie sta¢ nowa, publiczng instytucja muzealng, byta
systematycznie integrowana i uzywana do jednoznacznie politycznych
celéw, aby (re)edukowac nowo zdemokratyzowanych obywateli.

Wiele zasad nowej instytucji byto jasno sformutowanych przez Ale-
xandre’a Lenoira w zwigzku z jego Muzeum Pomnikéw Francuskich
znajdujacym si¢ w opuszczonym budynku Zakonu Augustianéw w Pa-
ryzu. W tekscie opublikowanym w 1806 roku, ale napisanym wcze-
$niej, Lenoir nakazal, by uktad wszystkich materialéw muzeum byl
w porzadku chronologicznym, wedtug stuleci, tak aby instytucja mo-
gta stuzy¢ jako szkota i jako encyklopedia (jego okre$lenie), aby oby-
watele mogli uczy¢ sie mierzy¢ stopnie doskonatosci i niedoskonato-
$ci w historycznej ewolucji zabytkdéw az do terazniejszosci*. Muzeum,
twierdzil Lenoir, ma podwdjng orientacje. Jest to wyraznie polityczna
instytucja, ktérej kolekcje i obiekty je tworzace powinny by¢ dobrane

3 W istocie jest wiele podobienstw miedzy politycznymi programami nowych pu-
blicznych muzedw a religijnymi programami pewnych instytucji koécielnych. Nie sa ono
zbadane, chociaz konferencja w Darmouth College w 1993 roku na temat pewnych aspek-
téw tego zagadnienia sugeruje pojawienie si¢ $wiezych spostrzezen (jak dotad niepubli-
kowanych). Por. Donald Preziosi, Brain of the Earth’s Body: Art, Museums, and the Phantasms
of Modernity, Minneapolis 2003; a takze dwa ostatnie i doskonale studia nad wczesnymi
poczatkami europejskich muzeéw i kolekgji: Adalgisa Lugli, Naturalia et mirabili: Il colle-
zionismo enciclopedico nelle wunderkammern d’Europa, Milan 1983; The Origins of Museums:
The Cabinet of Curiosities in Sixteenth- and Seventeenth-Century Europe, red. Oliver Impey, Ar-
thur MacGregor, Oxford 1985 - z rozlegla bibliografia. Patrz takze w zwiazku z jezuita-
mi: Adalgisa Lugli, Inquiry as Collection: The Althanasius Kircher Collection in Rome, ,RES”
XII, 1986, s. 109-124.

4 Alexandre Lenoir, Description historique et chronologique des monumens de sculpture réu-
nis au Musée des monumens francais, Paris 1806; reprint cze$ciowy w: Frangois Dagognet, Le
muse sans fin, Paris 1993, s. 112.
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tak, aby podkresli¢ rozwijajaca si¢ wielko$¢ i splendor panstwa. Jest to
jednoczesnie instytucja wychowawcza w tym sensie, ze ma zostaé tak
zorganizowana, by stalo sie jednoznacznie oczywiste dla ogétu publicz-
nosci, a szczegdlnie dla mlodziezy, ze mozna zdoby¢ wiedze, obserwu-
jac wszystkie sztuki i nauki utozone razem w odpowiednio zaznaczone
zwigzki (o$wieceniowa wspdimiernosc).

Tym, co odréznialo te nowe instytucje publiczne od wczedniej-
szych kolekcji prywatnych, gabinetéw, gabinetéw osobliwosci, skarb-
cdw i tym podobnych, byto wzmozone powigzanie miedzy struktura
a chronologia — chronologia pojmowang jako zaréwno genealogia, jak
i postep ewolucyjny. Obiekty i artefakty zostaly wybrane dla ich war-
tosci dokumentacyjnej w procesie inscenizowania historycznej narracji
lub historii, ktéra prowadzilaby do jej nieuchronnej kulminacji w teraz-
niejszo$ci — terazniejszos$ci [present (ness)] rozumianej jako anamorficz-
ny punkt, ktéry nadawat sens historii, przesztosci. Nowe muzeum byto
mikrokosmosem na skale panstwa, ktéry byl zaréwno tableau o per-
spektywie zbieznej, jak i trajektoria czy tez podréza cial i dusz; dyscy-
pling i cursus.

To rozczlonkowanie [dismemberment] $ladow przeszlosdci zostato
w ten sposob za-pamietane [re-membered], przetkane w artefaktowe
narracje, ktére mialy orientacje i sens epizodyczny. Muzeum prezento-
walo dokumentalne dowody usankcjonowanej przez panstwo historii
ewolucyjnej, nakreslajac w $mialy i materialnie namacalny (i estetycz-
nie odczuwalny) sposéb to, jak my, jako obywatele nowego, wspania-
tego $wiata, byliSmy tym, do czego zmierzala przesztos¢ przez caly ten
czas (brzmi znajomo?)>3.

Mowiac krétko, nowa instytucja muzealna stala si¢ miejscem wysta-
wiania tego, do pozadania czego — jako swojej ojcowizny — mozna sklo-
ni¢ poddanych: miejscem wzbudzania, wprowadzania i rozmieszczania
spoleczno-historycznych tesknot i wszelkiego rodzaju pragnien. Przy-
pomnijmy sobie cel Lenoira: nowe muzeum powinno by¢ miejscem,
gdzie mozna zdoby¢ prawdziwa wiedze poprzez dostarczenie kazde-
mu obywatelowi mozliwosci, by widzial, jak to ujal, ,wszelkie sztu-
ki i nauki” (to znaczy, kulture panstwa w calosci) ulozone wedlug ich

5 Uzyteczne oméwienie tej kwestii i innych z nia zwiazanych mozna znalez¢ w: Ri-
chard Terdiman, Deconstructing Memory: On Representing Past and Theorizing Culture in France
Since the Revolution, ,Diacritics” XV, 1985, s. 13—45.
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prawdziwych i odpowiednich relacji, gdzie wszystkie ich cz¢sci spa-
jaja sie w systematyczny, encyklopedyczny sposob. Znaczenie lub waga
jakiegokolwiek konkretnego przedmiotu czy okazu w tym synoptycz-
nym asamblazu, tym encyklopedycznym teatrze pamieci, byto funk-
cja (istotnie ,artefaktem”) jego miejsca i pozycji w szeregu. W kaz-
dym przedmiocie, niczym w wykonanych, by pelnily okreslona funkcje,
elementach klasycznej $wiatyni greckiej, mozna szuka¢ znakéw jego
prawdziwego i odpowiedniego (i jedynego) miejsca w konstrukgji.

Chronologia staje si¢ genealogia, ktéra z kolei staje si¢ ewolucja
i postepem, a wszystko jest orientowane i nakierowane [arrowed] ze
wzgledu na swa wage, swoj wklad w wytwarzanie terazniejszosci —
tego nowego, ,nowoczesnego” miejsca, ktére z kolei gwarantuje wage
i znaczenie przeszlosci. Terazniejszo$¢ potrzebuje przesziosci, by legi-
tymizowa¢, naturalizowac i podtrzymywac sie; w muzeografii i poprzez
nig przeszlos¢ staje si¢ pomnikiem w terazniejszosci.

Wedlug powszechnie podtrzymywanego zalozenia w (ostatnio opa-
stej) literaturze na temat muzedw i ich historii odbyla si¢ mniej lub
bardziej gtadka ewolucja instytucji od wczesnych kolekgji, kunstkammer,
wunderkammer oraz idiosynkratycznych i prywatnych muzeéw. Zazwy-
czaj ukazuje sie ten proces tak, jakby w pewien sposob pedzit on w kie-
runku wigkszego porzadku i racjonalnej systematyzacji, ktéra nastapita
we wezesnych latach XIX wieku. Wedtug takiego pogladu wczesna pry-
watna kolekcja lub gabinet osobliwosci byly nieuporzadkowanym, nie-
zorganizowanym czy tez idiosynkratycznym rodzajem muzeum raczej,
niz inaczej uformowanym rodzajem uporzadkowanego zbioru. Nowe
publiczne instytucje mogly wiec by¢ przedstawione jako unicestwiaja-
ce wczesniejsze prywatne instytucje. Praktycznie kazda historia muze-
ologii wychodzi od takiej pozycji, otwarcie lub nie.

Jednak im wiecej cierpliwej uwagi poswiecamy tym latom, tym bar-
dziej staje si¢ jasne, ze nie mamy tu do czynienia z systemem i po-
rzadkiem, ktére powstaty same dla siebie (tak jakby w ogéle mogtoby
sie tak zdarzyc), ale raczej z kompletnie nowym dla niektérych miejsc,
ideologicznym ukierunkowaniem na formatowanie wiedzy i dostepu
do informacji, ktére pochodzi z potrzeby nowo powstajacego spotecz-
no-politycznego porzadku. Staje sie tez jasne, ze ewolucja spotecznych,
politycznych, epistemologicznych i technologicznych porzadkéw po-
stepuje jednoczes$nie i bez tatwo zauwazalnych jednokierunkowych po-
wiazan przyczynowych. Sytuacja jest najbardziej odczuwalna (i najbar-
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dziej dramatyczna) we Frangji, ale jest nie mniej prawdziwa w Anglii,
Witoszech, Skandynawii i Niemczech, jako czes¢ przedsiewziecia oswie-
cenia, jakim bylo dostarczenie potencjalnie powszechnego dostepu do
wiedzy i do (kilku) technik transformowania spoleczenstw, tak by byly
one w pewnej mierze przejrzyste dla samych siebie. Jednoczes$nie, co
jest jasne, istniejg wyczuwalne ciaglosci pomiedzy nowymi i starymi
rezimami, szczegdlnie jesli chodzi o niektére szczegdly kunsztu drama-
turgicznego i wystawiania [display]®.

Muzeum historyczne bylo zaréwno produktem, jak i efektem tego
rewolucyjnego przedsiewziecia, a takze jedng z fabryk produkujacych
nowe spoleczne, polityczne i epistemologiczne porzadki. W procesie
konstruowania terazniejszosci, ,nowoczesnego” $wiata stary/e mu-
sial/y zosta¢ rozczlonkowane [dismembered] i zapamietane [re-membe-
red] na nowe sposoby: przeszto$¢ uruchomiono, by opowiadata histo-
rie o tym, jak powstala terazniejszo$¢. Historia, genealogia i teleologia
sa w ten sposéb polaczone: monument dostownie (i etymologicznie)
ostrzega [fac. moneo, monere — przyp. red.] o swojej genealogii i pocho-
dzeniu, ostrzegajac o swej historycznosci. Zwyczajne rzeczy na $wie-
cie zostaly przefiltrowane (i w wielkim stopniu sfabrykowane przez)
epistemologiczne siatki i $ciany muzeum, poprzez przestrzenie jego
wyobrazonego porzadku, aby pojawié si¢ jako obiekty, ktére zawsze
i wszedzie nalezy czytaé jako obiekty-lekcje; jako material dowodowy
czego$ nieobecnego lub uprzedniego. Muzeum staje sie instrumentem
optycznym do zalamywania spoleczenstwa i jego historii czy wielu hi-
storii w biografie i narracje, w prolog do naszej terazniejszosci [present-
ness]. W istocie samo istnienie takiej instytucji zmienia wigkszo$¢ rze-
czy w material muzeologiczny — w obiekty, ktére bez wzgledu na to,
czy mozna (czy warto) umiesci¢ je w muzeum, teraz maja zdecydo-
wany zwiazek z tym, co jest lub moze zosta¢ zmuzeologizowane. Cate
utworzone (i do pewnego stopnia nie-utworzone-przez-nas) srodowi-
sko i jego czesci sa silg rzeczy muzeologicznymi obiektami. Moéwiac
krétko, rzeczy w $wiecie nie sa dluzej tym, czym byly; sg teraz rzeczami
nie w muzeum. W podobny sposéb, w jaki istnienie teatru problema-
tyzuje i ironizuje wiare w rozréznienie pomiedzy naturalnym zachowa-
niem a graniem, muzea, dzielac §wiat na muzeologiczny i niemuzeolo-

6 Jest to bardzo rozlegty temat poruszony tu jedynie w zarysie. Szczegotowo rozwijam
go w Donald Preziosi, Brain of the Earth’s Body, dz. cyt.
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giczny, czynig ironicznym sam ten podzial. Jednoczeénie problematycz-
ne staje si¢ rozréznienie miedzy oryginalem i kopia.

Oczywiscie te ideologiczne transformacje postepuja szybko w wielu
miejscach tego ciala spotecznego i efektywnos¢ ktéregokolwiek z nich —
powiedzmy, muzedw, powiesciopisarstwa, gazet, szkét czy ewolu-
cji ,,publicznej” (to znaczy, wzajemnie na siebie przekladalnej, czy tez
wspétmiernej) domeny miejskiej — zostata zwiekszona poprzez uloko-
wanie go na wielkiej matrycy wzajemnie sie definiujgcych [codefining]
praktyk spotecznych.

Sam historyzm pod wieloma postaciami (przychodzi na my$l ideo-
logiczna aktywnos$¢ nowopowstatego zawodu historyka sztuki) jest
szczegdlnie produktem tego, jak muzea ukazujg wiedze i jak wywotuja
zrozumienie. Ostatecznie muzea byly dziewietnastowiecznymi wersja-
mi inteligentnych maszyn; aktywnych narzadzi inscenizowania i rekon-
figurowania historii oraz produkowania nowych podmiotéw spotecz-
nych dla tej historii. Historia, jak muzeum, jest wyraZznym miejscem
czy terenem w terazniejszos$ci, w ktérym mozna obserwowac wielki hi-
storyczny gest: laczenie idei z miejscami oraz czasoprzestrzenne roz-
prowadzanie i rozmieszczenie obiektéw jako dokumentéw i jako symp-
toméw czegokolwiek, co moze by¢ przekonujaco wyobrazone (lub ,,do-
wiedzione”), jakoby je wytworzylo. Pisanie historii i muzea wytwarzajg
realistyczne iluzje poprzez podobne i uzupelniajace sie (i wzajemnie
wspomagajace) rozmieszczanie nazw, opiséw, obiektow, relacji i wszel-
kiego rodzaju metonimii w wielkim montazu predykatéw. Stuzg tym
samym jako modele czy paradygmaty zwigzkéw przyczynowo-skutko-
wych. W obu technologiach znaczenie czy sygnifikacja jest funkcja miej-
sca, pozycji, rozmieszczenia (widzenia; cytat) w genealogicznych ciggach
materialéw. I w podobny sposéb zaréwno muzeografia, jak i historiogra-
fia ksztattujg rzeczy — wszystkie rodzaje rzeczy (w istocie mozliwe, ze
wszystkie rzeczy [everything]) — w material dowodowy, w rzeczy, ktére
teraz dzialajq inaczej, niz dziataly kiedy$ w innych kontekstach.

Wszystko to jest zadziwiajace. Muzeografia staje sie, po Rewolu-
¢ji Francuskiej, instytucjg paradygmatyczng i przykladem pamieci spo-
tecznej — pamieci rozumianej jako jednoczesne zapominanie i pamie-
tanie; przykladem aktywnego przemodelowania rzeczy na S$wiecie
w przeszlo$¢ $wiata, sformatowanych jako opowies¢, ktéra prowadzi
do, koniczy sie na, oznacza i niejako nawet zapowiada czy zawiera (ziar-
na) terazniejszosci.
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Mozecie zapytaé, co to wszystko ma wspélnego z obiektami muze-
alnymi Davida Finna — okazjg do prywatnej medytacji, komunii i o§wie-
cenia, faktycznie oddzielonymi od jakiegokolwiek historycznego pod-
toza, do ktérego moga by¢ przypisane (lub, jesli takie podioze ma zna-
czenie, to jako cze$¢ aury przedmiotu lub semiotyczny nimb jakiego$
obiektu). Jak to odnosi si¢ do obiektu muzealnego jako materiatu do-
wodowego czy dokumentalnego; jako ilustracji, reprezentacji, $ladu ja-
kiej$ historii, jakiego$ stanu rzeczy nieobecnego lub odlegtego? Czy sa
to te same, czy inne rodzaje obiektéw muzeologicznych? Inne galezie
muzeograficznego przedsigwzigcia? I gdzie w tym wszystkim jest miej-
sce dla sztuki?

Wiasciwie jest to miejsce, w ktérym to, co w nowoczesnym $wiecie
nazywamy ,,sztuka”, wchodzi do gry, i to na pozycji centralnej. Sztuka,
jeden z najniezwyklejszych i najwazniejszych wynalazkéw historii naj-
nowszej, jest filarem tego historiograficznego i muzeologicznego gma-
chu, kregostupa $wiata, w ktérym zyjemy, oraz pozycji podmiotu, zaje-
cia ktorej na tym $wiecie uczymy sie pragnac.

Aby to wyjasni¢, uzyje najpierw cytatu: ,Dzieto sztuki mozna zde-
finiowac¢ jako dzieto rak ludzkich o estetycznym znaczeniu, ktére po-
siada swa wlasng zywotno$¢ i realnoé¢. Bez wzgledu na $rodek wyra-
zu dzielo sztuki jest unikalna, zloZzona, podstawows, w pewnym sensie
nawet tajemnicza, indywidualng catoscia””. Skoro mamy juz do$wiad-
czenie tekstu Finna, nie powinno nas dziwi¢, ze dziatanie tej zwyczaj-
nej i niemal uniwersalnej definicji dzieta sztuki sformulowanej przez
Eugene’a Kleinbauera w jego (niegdy$ wszechobecnym) wstepie do
dyscypliny historii sztuki jest tak samo zaskakujace. Opisywany jest
tutaj obiekt czy rzecz, ktéra w zadnym sensie nie jest zwyczajna; jest to
tak naprawde przedmiot dyscypliny, ol$niewajacy, tajemniczy przed-
miot artystyczno-historycznego pozadania. Jest on od razu definicja
maestrii i paradygmatem samego artysty [artist itself] (mdéwie tu o ar-
tyscie jak o rzeczy, poniewaz nie mamy tu do czynienia z prawdziwy-
mi mezczyznami i kobietami, ale raczej z ideologicznym podmiotem,
ktéry jest sam w sobie przedmiotem modernistycznych tesknot — pra-
gnien, ktére rozbudza i na ktére odpowiada zaréwno muzeografia, jak
i historiografia).

7 Eugene W. Kleinbauer, Modern Perspectives in Western Art History, New York 1971, s. 1.
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W tym miejscu mozemy zacza¢ rozumie(, dlaczego sztuka i rzemiosto
staly sie tak istotne dla wyprodukowania i utrzymywania nowoczesnego
$wiata. W istocie sztuka staje si¢ kluczowa dla samego ramowania projek-
tu o$wieceniowego wraz z wprowadzeniem ,estetyki” kantowskiej jako
oddzielnej i odrézniajacej sie sfery poznania, i stopniowo staje sie coraz
silniej organizujaca idea w stuzbie szczegdlnej konstrukeji nowoczesnego
podmiotu oraz jego dziatania. Staram sie przedstawié, co nastepuje.

Dzieto sztuki, ktére umieszczano w nowych, historycznie zorgani-
zowanych muzeach wczesnego XIX wieku, bylo tak naprawde insce-
nizowane jako model nowego, burzuazyjnego, spotecznego podmiotu.
Innymi stowy, dzieto sztuki bylo rozumiane/konstruowane jako symu-
lakrum, model, makieta, idealna wizja, emblemat, metafora czy znak
(lub...) nowoczesnego podmiotu i jego dzialania. Jednocze$nie zmu-
zeologizowane dzieto sztuki byto paradygmatem (i wzorem) przedmio-
towosci jako takiej — idealnego obiektu, modelu mistrzostwa, umiejet-
nosci, kreatywnosci, tworzenia i samego geniuszu. Czlowieka i jego
dzieto ukazywano jako cztowieka i/jako jego dzieto. Powrdce do tych
kwestii nieco nizej.

W nowej instytucji muzealnej dziala niezwykly zestaw zjawisk. Po-
rzagdek muzeum mozna postrzega¢ jako model , fabularyzowania” [em-
plotment] jako takiego, model inscenizowania obiektéw pozostajacych
w relacji z innymi obiektami w systemie fabularyzacji [plotting system],
ktéry zmienia zestawienia i proste nastepstwa w ewolucyjng narracje
wplywu i pochodzenia, w skonfigurowana opowies¢ majaca zwiencze-
nie w naszej terazniejszosci. Jednoczesnie porzadek muzeum jest sys-
temem fabularyzacji, ktéry ukazuje obiekty w kontrascie do siebie na-
wzajem na etycznej, moralnej czy estetycznej plaszczyZnie, jako wzory
tej czy innej wlasnej mentalnoéci, okresu, rasy, miejsca, gender, etnicz-
nosci i tak dalej.

Innymi slowy, obiekty muzealne sg inscenizowane tak, aby byly poj-
mowane jako podmioty same w sobie — i wiadciwie tak sie same umie-
Scily, symbolicznie zestawiajac prace tego artysty z praca innego — flo-
renckie z weneckim, greckie z rzymskim, nowoczesnych ze starozytny-
mi i tak dalej. Méwiac krotko, obiekty muzealne ukazuja swe wlasne
dziatanie jako symulakra podmiotéw, ktérych symptomy stanowig.

Dzialanie ideologiczne, jakie wykonuje ta muzeologiczna technolo-
gia, dotyczy w wielkim stopniu tworzenia nowoczesnego obywatela (to
znaczy obywatela nowo utworzonej przestrzeni publicznej i spoleczno-
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historycznego czasu) — nowego podmiotu spolecznego, sfabularyzowa-
nego czynnika; osoby z historig lub Zyciowq narracja, cursus czy zycio-
rysem, o ktéry nalezy starannie dba¢; Zyciem, ktdre musi przypominac
dzieto sztuki, etycznym i moralnym arcydzietem. Sztuka staje si¢ wigc
narzedziem tej (burzuazyjnej) autokreacji w tym sensie, ze dzieta sztu-
ki, jako muzeologiczne przedmioty pozadania, sa rozumiane/konstru-
owane jako obiekty, ktorych styl czy wdziek wart jest nasladownictwa;
ktoérych ducha i zywos¢ warto podziwiaé; ktérych unikalno$é warto za-
trzyma¢ w pamieci. Przypomnijmy sobie definicje Kleinbauera: ,,uni-
kalna, zlozong, podstawowa, w pewnym sensie nawet tajemniczg, in-
dywidualng caloscig”. W tej definicji zostaje (nie)powiedziane, ze dzie-
o sztuki jest palimpsestem charakterystycznego sensu nowoczesnej
[modern(ist)] jednostki, nie jedynie zwyklym odbiciem. Nie potrzeba
wykonywac szczegdlowego obliczania stéw uzywanych w terminolo-
gii krytyki sztuki, aby odkry¢, ze jezyk historii i krytyki sztuki byt i jest
etycznym jezykiem ja. David Finn mial racje, gdy zasugerowal, ze mo-
zemy tylko wini¢ samych siebie, jesli sztuka do nas nie dociera®.

Muzea staly si¢ miejscami, ktdre umozliwiaja podmiotom, by staly sie
panami swojego zycia poprzez dostarczanie surowych materialéw (ar-
cydziet) i technologii, metod konstruowania szablonéw czy rusztowan,
na ktérych mozna budowa¢ te lub inng forme nowej, spotecznie usank-
cjonowanej osobowosci czy podmiotowosci, zgodnie z klasg czy pozycja
spoteczng. Muzea osiggnely, wspdlnie ze swymi siostrzanymi instytucja-
mi czy technologiami o$wieceniowymi, cyrkulacje nowoczesnych popu-
lacji wewnatrz etycznie zmienionej historii sktadajacej si¢ z rzeczy prze-
mienionych w obiekty, ktére byty obiektami-lekcjami na przynajmniej
dwa gléwne sposoby - jako dokumentalne wskazniki historii $wiata
mozliwej do odczytania jako teleologiczna dramaturgia, posiadajaca kie-
runek i cel; i jako symulakra pozornie nieskonczonych pozycji podmiotu
w zyciu spotecznym, ktére mogly by¢ podziwiane, pozadane, nasladowa-
ne, przed ktérymi mozna byto ucieka¢ i ktérych mozna byto unikaé.

To wszystko stanowi niezwykla, prawdziwie genialng strategie de-
mokratyzowania i sekularyzowania nowoczesnego zycia spotecznego,
aby (jak sie wydaje) usuna¢ teologie za pomoca maskarady i palimp-
sestu. Tak jak obiekt muzealny stuzy jako perspektywa czy okno na hi-

8 Te kwestie i inne z nig zwiazane omawiam w: Donald Preziosi, Rethinking Art Histo-
ry: Mediations on a Coy Science, New Haven Conn. 1989, s. 21-53, 80-121.
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storie 1 ewolucje, tak nowy nowoczesny podmiot spoteczny (postre-
nesansowy, jednokierunkowy) jest perspektywa na fragmenty (a bar-
dziej konkretnie anamorfoza) jego zycia, jego doswiadczenia. Taka jest
warto$¢ ,muzealnej przygody”, ktéra David Finn staral si¢ przedstawic¢
w swojej ksigzce.

Podmiot widzi w muzeologicznej przestrzeni, w ,,obrazie” czy w ,,ra-
mie” muzeum, seri¢ mozliwych sposobéw, na ktére moze skonstru-
owal swoje wlasne zycie, niczym jakiego$ rodzaju scentrowana jed-
no$¢ czy perspektywe laczaca w utozony i znaczacy porzadek wszystkie
te rozne i sprzeczne doswiadczenia oraz pragnienia. W pewnym sen-
sie mozna uwaza¢, ze nowe muzeum stara si¢ utozy¢ wszystkie rzeczy
w system perspektywiczny nowych i jasno powiazanych pozycji. Mu-
zeum jest w istocie tak genialnym wynalazkiem, jakim byla trzy wieki
wczedniej w Europie perspektywa zbiezna. Muzea informuja nas [put
us in the picture] poprzez zlozenie nas razem jako scentrowane [centred],
unikalne, identyczne [self-identical] podmioty.

W tym sensie muzea nie s w zadnym razie zwyklymi kolekcjami
czy zbiorami obiektéw; ustanawiajg porzadki obiektéw i ich projek-
tywnych (i prospektywnych) podmiotéw, ktére takich obiektéw ,,do-
starczaja” [afford] — afordancji [affordances], ktére tacza sie z tym, co
jest rozumiane/konstruowane jako mozliwosci podmiotu, by zorga-
nizowac i komponowaé swoj wlasny $wiat podmiotu (Innenwelt und
Unwelt). W ciagu XIX wieku muzeum stalo sie ,,narzedziem centrowa-
nia” i cale optyczne instrumentarium stuzace ustawianiu, usytuowa-
niu (postrzeganiu, czynieniu widocznym, ramowaniu) nowoczesnych/
zmodernizowanych [modern (ized)] populacji w i dla historii, ktéra sama
zostala ulokowana, zaréwno muzeograficznie, jak i historiograficznie,
jako ujawnienie sie transcendentnej prawdy. Ten usytuowany podmiot
zaznacza i postrzega [(re)marks] historyczne rozumienie jako czasowe
pojawienie sie i egzemplifikacje pozornie transcendentnych prawd. Po-
dobnie jak Mojzesz, ktoéry zszed! z gory i obwiescit z catkowitym prze-
konaniem, Ze ,,to nie bytem ja, ktory napisat te tablice, to byt...” (wska-
zujac w kierunku nieba), muzeum moze nas przekonaé, bySmy uwie-
rzyli, ze prawdziwa historia istniala gdzie$ tam, niezalezna od naszych
historiografii, naszych muzeografii, naszych urzadzen i pragnien.

Lub przekona¢ nas, bysSmy uwierzyli w historie sztuki niezalezna od
naszych muzeologii. W ostatnich latach napisano bardzo wiele tekstéw,
ktére na powrét zaznajamialy nas z niezwykla réznorodnoécia instru-
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mentéw optycznych, urzadzen, gier, eksperymentéw i zabawek, ktory-
mi wiek XIX byt tak zafascynowany, na punkcie ktérych miat tak wielka
obsesje’. Mozna zasugerowac, ze w istocie nowoczesne muzeum bylo
najbardziej niezwyklym instrumentem optycznym ze wszystkich: ist-
na summa optycznoséci, wizualnosci; instrumentem na skale panstwa;
narzedziem, ktére jednoczesnie zawierato panstwo. Bylto to narzedzie
produkcji, na plaszczyznie indywidualnej i zbiorowej, spoteczefstw, et-
nicznosci, ras, klas, pici kulturowych, jednostek; historii, postepu, mo-
ralnoéci; samej natury i (wielu) przysztosci [future(s)], w kierunku kto6-
rych wszystko, co jest w nim zawarte, moglto zmierzac.

Jesli muzeum jest istnym domem optyczno$ci, wzroku, jest ono jed-
noczesnie, co idzie za tym, miejscem S$lepoty i maskarady, gdzie wi-
doczne jest takze niewidocznym. Przypomnijmy sobie niemozliwo$é
czesto cytowana przez historykéw sztuki (miedzy innymi Gombricha),
jaka jest widzenie plaszczyzny obrazu i tego, co jest namalowane na
obrazie, w tym samym czasie; jest tu pewna wahajaca sie widoczno$¢
podobna do tej, jaka wytwarza slynna iluzja sze$cianu Neckera. Moz-
na powiedzie¢, ze obiekt w muzeum dziala w ten sam sposéb, o czym
przekonamy sie za moment. Co zatem robia, znacza i ukazuja obiekty
muzealne? I czego dowiaduja sie uzytkownicy muzeum (zwiedzajacy),
kiedy prébuja si¢ z tym zmierzy¢?

W ogdélnym sensie artefakt muzealny ma wyraznie hybrydyczny sta-
tus epistemologiczny, jest wystawiony w iluzorycznej przestrzeni o wa-
hajacej sie okreslonosci i przyczynowosci. Z jednej strony, znaczenie
obiektu jest wcigz odraczane poprzez sie¢ asocjacji okreslonych przez re-
lacje formalne, stylistyczne i tematyczne. W XIX wieku w coraz bardziej
usystematyzowany sposob dzieto sztuki bylo wystawiane jako okaz nale-
zacy do klasy podobnych obiektéw, z ktérych kazdy wydawat sie dostar-
cza¢ dowodoéw na progresywne rozwigzanie podobnych probleméw re-
prezentacji. Méwiac krétko, znaczenie obiektu byto dostownie gdzie in-
dziej, rozproszone przez pole historyzmu [historicist].

9 Dobrym poczatkiem bytoby: Jonathan Crary, Techniques of the observer: On Vision and
Modernity in the Nineteenth Century, Cambridge MA 1990, ktéra, cho¢ staba pod wzgledem
historycznych i filozoficznych implikacji omawianych instrumentalnosci, dostarcza do-
brego przegladu materialu i ma dobre wyczucie niektérych dziewigtnastowiecznych ob-
sesji. Najlepsze wspolczesne studium na temat perspektywy i jej funkcji historycznych to:
Hubert Damisch, Lorigine de la persopective, Paris 1987, przektad angielski Johna Goodma-
na The Origin of Perspective, Cambridge MA 1994.
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Z drugiej strony, nowy obiekt muzealny jest uwypuklony jako uni-
kalny i podstawowy (i niereprodukowalny), jego znaczenie zakorzenio-
ne jest w jego emblematycznych i ekspresyjnych wtasnosciach dotycza-
cych jego wytworcy, powstania i proweniencji. W tym sensie sama for-
ma dzieta byta zawsze w pewien sposoéb figura swojej prawdy — prawdy
potaczonej bezposrednio z wizja, misja, osobowoscia, mentalnoscia czy
estetycznym (etycznym) charakterem swego wytworcy lub zrédia (kto-
re mogloby by¢ z takim samym prawdopodobienstwem taczone z indy-
widualnym artysta, pracownig, szkolg czy ludem). W ten sposéb mu-
zeologiczna dramaturgia dostarczala i wigzala sie z pozornie szerokim
spektrum paradygmatow przyczynowosci historii (sztuki) z taka sama
lub réwna perswazyjnoscia. (Ostatecznie sztuka, a przede wszystkim
jej temat, dotyczy wlasnie przyczynowosci jako takiej). Cokolwiek,
od otaczajacych warunkéw produkgji i recepcji, przez spoteczne, po-
lityczne czy ekonomiczne sily, ktére majg charakteryzowac czy cecho-
wac¢ dany moment w czasie i przestrzeni, po zbiorowa mentalno$¢ wie-
ku, miejsca, rasy, pici kulturowej, klasy czy narodu, mogto by¢ (i jest)
w tym muzeologicznym kunszcie dramaturgicznym przytoczone z ta-
kim samym prawdopodobienstwem jako ostateczna i determinujaca
przyczyna sposobu, w jaki jawi nam si¢ obiekt.

(Nalezy powiedzie¢ [by¢ moze niezupelnie w nawiasie], ze wigk-
szo$¢ debat w obrebie komplementarnej egzegetycznej dyscypliny, jaka
jest historia sztuki, w kwestii wzglednych zalet r6znych metod interpre-
tacyjnych niemal niezmiennie rozgrywa si¢ na powierzchownym pozio-
mie [feminizm przeciwko marksizmowi, formalizm przeciw dekonstruk-
gji itd.] i rzadko dotyczy kwestii istotnych i o epistemologicznej struk-
turze, jako ze niemal wszystkie metody historii sztuki sa i pozostaja
wspolodpowiedzialne za technologie, ktére rzekomo krytykuja).

W odniesieniu do jednoczesnie réznicujacego i referencyjnego cha-
rakteru i formatowania wyjasniania, jakie stosuja historia sztuki i in-
scenizowanie obiektéw przez muzeum, powinno by¢ jasne, ze ta jedno-
czesno$¢ jest zblizona do wlasnie wspomnianej iluzji optycznej, gdzie
istnieje wahajaca si¢ okreslono$¢ sygnifikacji i referencji. Jesli chodzi
o konfrontacje przedmiotu i podmiotu (lub patrzacego), wylonilo sie
paradoksalne, enigmatyczne i nieokres$lone pole czytelnoscil®. Kiedy

10 Odpowiednia sylabg tutaj jest ,front” [,,prz6d”], ktory powinna przypominac nam,
ze obiekty muzealne majq fronty, ktére, jako obiektu wczesniejsze niz ich muzeologizacja,
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obiekt muzealny zmienia widzialne w czytelne, jednocze$nie tam jest
i go tam nie ma. Co wiecej, zarowno tam jest, jak i go tam nie ma na
dwa wyrazne sposoby.

Z jednej strony, obiekt jest zaréwno wyraznie czy materialnie cze-
$cig swojego miejsca w historiograficznym teatrze muzeum - to zna-
czy, jest fizycznie obecny - i jest nienaturalnie przeniesiony tam z ory-
ginalnego miejsca czy $rodowiska. Z drugiej strony, znaczenie obiektu
jest zar6wno obecne — forma obiektu jest figura jego prawdy (przypo-
mnijmy sobie Finna czy Kleinbauera) — podczas gdy jego znaczenie jest
niebezpos$rednie, zréznicowane czy kontrastowe, odroczone do jakichs
nieobecnych warunkdéw przyczynowosci — jego niejako historiograficz-
nej czy sytuacyjnej prawdy, jego miejsca w czasie ewolucyjnym histo-
rii (sztuki).

Dla widza (podmiotu muzeum) materialno$¢ i znaczenie dzieta
sztuki sa zatem w bardzo doslownym sensie jednoczes$nie obecne i nie-
obecne. Podmiot, bedac naktaniany, by liczyt sie z prawdg dzieta po-
przez wyobrazanie sobie, co prawdopodobnie moze si¢ za nim kry¢
(interesujace jest, jak catkowicie przestrzenny i wizualny jest w mo-
mentach jak ten nasz najbardziej zwyczajny jezyk), jest réwnie mocno
zwigzany z nim jako posiadajagcym swe wtasne wyttumaczenie.

W tym miejscu mozemy zaczaé rozumie¢ sztuczki, na jakich po-
lega muzeologiczny kunszt dramaturgiczny, lub w co tak bardzo uwi-
ktane jest bycie podmiotem w muzeum. Konstytuowane przez brak,
wystawione i opowiedziane [storied] (poddane dzialaniu historiografii)
dzieto sztuki staje sie emblematem i katalizatorem wtasnego pozada-
nia podmiotu. A podmiot zaczyna rozumie¢ czy postrzega¢ siebie jako
ukonstytuowany przez brak, ktéry mozna wypelni¢, jedynie przystajac
na wiasng inno$¢ przedmiotu. Ponizej przedstawie kilka konsekwen-
cji tego stanu.

Z jednej strony, sklania si¢ podmiot, by wyobrazit sobie (za pomo-
cg jakiejkolwiek ilosci srodkéw w muzeologicznym kunszcie dramatur-

mogly byly nie mie¢, lub, jesli miaty, mialy takze ,plecy”/tyly znaczenia, ktérego prze-
strzen muzealna nieczesto dostarcza. Powinni$my sobie przypomnie¢, ze pierwsze muzea
miejskie/obywatelskie [civic], przywlaszczajac prywatne i ksiazece kolekcje, usytuowaty
te obiekty na , bokach” przestrzeni, aby pozwoli¢ na jednorodny przeptyw ruchu grup po-
przez przestrzen instytucjonalng (raczej niz umieszczaé je w formie labiryntu). Niektore
z tych kwestii oméwione sg przez Bann, McClellan i Gadodnet.
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gicznym) spojrzenie, ktore jest poza polem wzroku — zazwyczaj zasieg
czego$, co rozumie si¢ jako historie sztuki umiejscowiong jako przy-
szly punkt zbiegu, w ktérym cala historia osiaga pelnie i sens, gdzie
mozna znalez¢ odpowiedzi. Innymi slowy, miejsce, gdzie peine znacze-
nie obiektu jest znane i zasadzone raz na zawsze. Wyobraza sobie, ze
gdzie$ jaki$ historyk sztuki wie.

Zatem w pewnym sensie dla podmiotu obiekt jest niczym rozmycie
na anamorficznym (historyczno-artystycznym) obrazie, ktory jest zaw-
sze mozliwy do rozwiazania, ktéry przyszed! ukazaé si¢ nam w calej
pelni z jakiego$ (wyimaginowanego) gdzie indziej. Innymi stowy, czy-
telnos¢ jest odroczona do punktu, w ktérym wszystko poza oryginal-
nym rozmyciem staje si¢ nieréwne i niewyrazne. Ponownie jeste$Smy
w sytuacji wahajacej sie okreslonosci: optycznosci albo/albo. (Waham
sie ponownie, by uzy¢ frazy ,,iluzja optyczna”, bowiem faktem jest, ze
$cisle méwiac, nie ma tu iluzji, jest bowiem tylko iluzja.)

Moéwiac krotko, tozsamosé podmiotu podlega innosci, ktérej wia-
sna tozsamo$¢ jest zar6wno obecna, jak i nieobecna. Obiekt moze sty-
ka¢ sie z podmiotem jedynie w miejscu, w ktérym nie ma podmiotu.
W tej wlasnie fascynacji obiektem muzealnym podmiot-widz jest zobo-
wiazany wobec niego i wyrzeka sie swego spojrzenia na korzy$¢ spoj-
rzenia (tak zwanego) obiektu. I to wlasnie w tej fascynacji jestesmy,
jako podmioty, zapamietani (pamietanie [remembering] jako przeciwien-
stwo rozczlonkowania [dismembering]). Uzywam tutaj pojecia ,,fascyna-
cja” szczegdlnie z powodu jego podwodjnych i antytetycznych znaczen —
z jednej strony, atrakcyjno$¢; z drugiej putapka (by¢ moze jednak nie az
tak antytetyczne). Nasza fascynacja muzeum, nasze pragnienie czy po-
trzeba, by liczy¢ si¢ z nim (to znaczy, aby zaréwno poradzi¢ sobie z jego
ograniczeniami, jak i nauczy¢ sie mysle¢ z nim) — wszystko to jest ana-
logiczne do fascynacji dziecka swym/i wizerunkiem/ami w lustrze, co
dzieje si¢ wraz z jego (i naszym) uznaniem braku. W tym sensie mu-
zea stuzg zdecydowanie autoskopicznej funkgji, dostarczajac zewnetrz-
nych percepcji podmiotu i jego dziatania (przypomnijmy sobie poczat-
kowy akapit tego tekstu).

Staje sie jasne, ze mamy tu do czynienia z wynalazkiem, instytucja,
technologia, w istocie z czynnikiem o niezwyklej mocy i $wietnosci.
Muzeum jest teatrem anamorficznej (i autoskopicznej) dramaturgii;
miejscem, w ktérym nietatwo jest powiedzie¢, co jest pajakiem, a co
siecia, co maszynerig, a co jej operatorem. Jest ono miejscem w cen-
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trum naszego $wiata, naszej nowoczesnosci, na obraz ktérej te $wia-
ty nadal sie rozprzestrzeniaja. Jest to $rodek, za pomocg ktérego no-
woczesna Europa wytworzyla siebie jako lustro sensu/rozsadku [sense]
i jako mozg ciata ziemi, podporzadkowujac sobie i uprzedmiotawiajac
(obiekt to etymologicznie ,rzuci¢” przed siebie) $wiat, tworzac z nie-
go miejsce poza terazniejszo$cia, nowoczesnoscia Europy. Reszta $wia-
ta byla jej prologiem i uprzednioscia, ktéra odnosita sie do Europy tak,
jak przeszlos¢ odnosi sie do terazniejszosci (i, oczywiscie, jako przy-
szlo$¢ europejskich mozliwosci). Skazanie reszty $wiata na brak po-
przez wystawienie [stage] go jako nie-europejskiego (przypomnijmy
sobie, jak proces muzeologizacji rzeczy w obiekty zmienia rzeczy na
zewnatrz muzeum w nie-muzealne obiekty, to znaczy, cze$¢ tego sa-
mego zmuzeologizowanego systemu rzeczy), muzeum konstruuje na-
sza terazniejszos¢ z tej innej-przesztosci.

Owa ,zmowa ramowania” [frame(-up)] jest zadziwiajaca. Poprzez
epistemologiczne (i optyczne, i psychiczne) technologie tak silnie wy-
tworzone przez muzeum, oraz wspolnie z siecia komplementarnych
i wspomagajacych dyscyplin, takich jak historiografia, Europa wytwo-
rzyla swa wlasna nowoczesnos¢ tak, jak w pewnym sensie zawsze szta
do przodu: poprzez polaczenie tozsamosci i réznicy z odwrotno$cia
tego, czym, jak sobie wyobrazata, byli Inni (przez tysiaclecie $wiat Isla-
mu, a ostatnio ci z Afryki, Azji i Ameryk).

Dziela sztuki staly sie w tym muzeologicznym porzadku najbardziej
znamiennymi produktami ludzkiego umystu i uniwersalnym standar-
dem, przeciwko ktéremu wszystko to, co nie byto Europg, mogto by¢
zmierzone, ocenione i umniejszone wzgledem wyzyn europejskiej mo-
dernizacji. W swym panoramicznym rozmieszczeniu w wyimaginowa-
nej historiograficznej przestrzeni dziela sztuki nabraly epizodycznej
i kierunkowej wagi w specyficznej relacji z europejska nowoczesno-
$cig — nowoczesnoscia w ciagu XIX i XX wieku coraz czesciej definio-
wang przez etniczne, kulturowe, genderowe, jezykowe i rasowe jed-
norodnodci i przez rézne ukierunkowane w przeszio$é fikcje [retrojec-
ted], z ktérych kazda ciagle okazuje sie by¢ tak niebezpieczna, jak moze
by¢ pocieszycielska (francusko$¢, niemieckos¢, hellenizm, zydowskos¢,
arabskos¢, amerykansko$¢, angielsko$é czy inny, réwnie fantazmatycz-
ny typ ,aboryginalnosci”).

Muzea i ich obiekty zawsze byly katalizatorami naszych pragnien
jako jednostek i jako podmiotéw-obywateli; maszyneriami fazy lustra
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dla nowoczesnych podmiotéw, w ktérych jednos$¢ i tozsamos¢ wyda-
ja sie zawsze w ofercie, zawsze nieco poza zasiegiem. Mam nadzieje,
ze cho¢ troche wyjasnilem tutaj, Ze tego niezwyklego wynalazku, naj-
wiekszego i gtéwnego przyktadu tego, jak od XVIII wieku kaze si¢ nam
pojmowac siebie jako spotecznie kompetentne jednostki, nie mozna
dobrze zrozumie¢, chyba ze spréobujemy wzia¢ pod uwage to, jak jego
dzialanie dzialato historycznie i nadal dziata zaréwno z modernistycz-
nymi podmiotami, jak i dla nich, stawiajac je na piedestale!l.

Mam takze nadzieje, ze wyjasnilem, ze takie rozumienie wymaga
tak naprawde odstepstwa od niektérych zasadzek naszych praktyk dys-
kursywnych - z ktérych wiele, jak sie okaze, jest muzeograficznymi
i historiograficznymi artefaktami oraz wytworami. I mam nadzieje, ze
udalo mi si¢ wykazac, ze skupienie na ideologicznej fabrykacji opozycji
podmiot—przedmiot i tego, co ona za sobg niesie, jest uzytecznym i po-
tencjalnie silnym i produktywnym miejscem, z ktérego mozna zaczaé.
Oczywiscie podmioty sa jednoczesnie swiadome i nieswiadome, i ja-
kakolwiek teoria dzialania lub spolecznej konstrukgji, ktéra pomija te
pelnig, jest w niebezpieczenstwie stania si¢ idealistyczna i upraszczaja-
ca fikcja. Obiekty sa takie tylko w relacji do projektowanego i konstru-
owanego pola pozycji dziatajacego [agent positions], podmiotowosci.

Co zatem moze oznaczaé bycie podmiotem w $wiecie, w ktdrym ist-
niejg muzea czegokolwiek i gdzie praktycznie cokolwiek moze stuzy¢
za muzeum? Jakim zatem obiektem jest muzeum? Konkretne zajmo-
wanie si¢ takimi pytaniami wymaga krytycznego zakiécenia zwyczaj-
nych modeli badania (i terminéw retorycznych takiego badania, takich
jak podmioty i przedmioty), ktére ramuja modernistyczne pewniki, tak
aby$my mogli nauczy¢ sie zadawacé pytania, ktére mogg by¢ czyms$ wie-
cej niz modernistycznymi impasami.

Takie miejsce nie bytoby oczywiscie ,,po” czymkolwiek, choc¢by ,,po”
nowoczesnosci, podobnie muzeum, raz wynalezione, nie ma juz swo-
jego zewnetrza [...].

przet. Karolina Kolenda

11 Kwestie te omawiam szczegdtowo w: D. Preziosi, Brain of the Earth’s Body, dz. cyt.
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OD KAPITALU DO ENTUZJAZMU:
PRAKTYKA WYSTAWIENNICZA

Od 1995 roku, kiedy to rozpoczela sie nasza praktyka artystyczna,
wspolpracowalismy z wieloma kuratorami, nauczycielami akademicki-
mi, historykami, archiwistami, pracownikami galerii, architektami, di-
zajnerami, technikami, entuzjastami, kolekcjonerami i wieloma innymi
osobami. W tym czasie oddaliliémy si¢ od tradycji estetycznej sztuki
i jej wystaw, a nawet od produkcji autonomicznych obiektéw!; jeste-
$my blizej takiego podejécia do praktyki, ktére zaklada wspdlne dzia-
tania, wczeéniej poprzedzone badaniami. Dajac wyraz szerszym zmia-
nom kulturowym, odwrociliSmy uwage od miejsc, w ktérych produ-
kuje sie sztuke — pracowni — a skupili$my si¢ na miejscach dystrybucji
i konsumpgji — galeriach i muzeach.

Interesuje nas refleksja i praca nad specyfikg organizacji ksztaltuja-
cych wymiane wartosci pomiedzy sztuka a jej odbiorcami. Pracowali-
$my z réznymi galeriami — publicznymi i prywatnymi, muzeami, wy-
dawcami, wyzszymi uczelniami, agencjami reklamowymi. Pracujac

1 Na $wiecie jest juz wystarczajaco duzo dziet sztuki. Najwieksze muzea w Wielkiej
Brytanii przechowuja zazwyczaj 80% swoich kolekcji w magazynach.
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z tymi instytucjami i w ramach ich praktyk wystawienniczych zwiaza-
nych z kolekgja, instalacjg i ekspozycja, opracowaniem publikacji, kata-
logéw i materialéw promocyjnych, projektami edukacyjnymi, pisaniem
tekstéw nasciennych, opiséw prac, przewodnikéw audio itp., staliSmy
sie $wiadomi faktu, ze praktyki te moga dotyczy¢ jakiegokolwiek obiek-
tu, artysty, tworcy, do§wiadczenia, miasta, kraju czy narodu?. Zdecydo-
wane techniki wystawiennicze sg Srodkami produkcji, prezentacji i roz-
powszechniania oraz oddzialywania samych dziet sztuki.

Techniki wystawiania sztuki przeobrazajg sie w szerzej zakrojone
ekonomie ekspozycji3 ozywiane przez obieg obrazdw i informagji, jak
réwniez wiedzy, wartosci, osob, dobrej woli, lojalnosci i zaufania. Te
sity, ktére byly zazwyczaj blednie postrzegane jako wylacznie przyna-
lezace do sfery kultury, przez co lezace poza sfera finansows, sa obec-
nie najbardziej znaczace dla ,,nowych” ekonomii finansowych skupio-
nych wokdt wymiany kreatywnosci, wiedzy, praw wtasnosci intelektu-
alnej i kapitatu. Zatem interesuja nas takie przestrzenie, gdzie sztuka
za pomoca wystawy i prezentacji zmienia si¢ w polityke publiczna i za-
rzadzanie spoleczne, w promocje, sponsoring i inwestycje, produkty,
reklame i wybor stylu zycia. Te zagadnienia sklonily nas to zainicjowa-
nia projektéw, ktore zaangazowaly domy handlowe, agencje reklamo-
we, archiwa i korporacje.

Kazdy z naszych projektéow przybieral inny ksztatt, odpowiedni dla
miejsca, w jakim byt realizowany. Po wielu latach badan i przygoto-
wan wydalismy ksiazke The Value of Things [Wartos$¢ rzeczy, Birkhau-
ser/August 2000], demonstrujac na przyktadzie British Museum i Sel-
fridges podobienstwo miedzy ideologiczng i wystawienniczg historia
publicznego muzeum i domu handlowego. Z kolei Use Value [Warto$é
uzytkowa, V&A 2001] to instalacja dzwigkowa, ktéra odtwarzata od-
glosy uzytkowania przedmiotow w czasie towarzyskich spotkan — je-

2 Jeste$my $wiadomi korzystania z dziedzictwa dziatajacych w péznych latach osiem-
dziesiatych artystéw, ktérzy zwrocili uwage na mechanizmy produkgji, promocji, rozpo-
wszechniania i ,,konsumpcji” sztuki. Dla Julii Ault i Group Material, Andrei Fraser, Sylvii
Kolbowski, a takze artystow starszej generacji: Michaela Ashera czy Hansa Haacke, dzieto
sztuki funcjonowato wewnatrz , krytyki instytucjonalnej”.

3 Socjolog Tony Bennett omawia to zjawisko w ksiazce The Birth of the Museum (Lon-
don-New York 1995): od XIX wieku postepuje ono wraz z ewolucja ,kompleksu wysta-
wienniczego” muzedw, wystaw, targéw i rownoleglym rozwojem technik nadzoru, dys-
cypliny i kontroli.
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dzenia, gotowania, picia itp. — w przestrzeni przeznaczonej na kolekcje
najwickszych na $wiecie zbioréw ceramiki, a wsrdéd nich przedmiotéw
codziennego uzytku, filizanek, talerzy, serwisow stolowych w Victoria
and Albert Museum. Organizowalismy wystawy z wykorzystaniem ko-
lekcji malarstwa, rzezby, mebli, ceramiki i innych obiektéw. W instala-
cji Free Trade [Wolny rynek, 2003] w Manchester Art Gallery, ktéra to
realizacja — poprzez ponowne odkrycie daru braci Beatson Blair — po-
zwolita nam zbada¢ zwigzki miedzy sztuka a rodzacym sie w XIX wieku
kapitalizmem?*. Stworzyliémy takze wiasne kolekcje i wystawy — czesto
przy uzyciu materialéw amatorskich, jakie wczeéniej nie byty uznawa-
ne przez ,oficjalne” instytucje kulturalne - jak na przykiad Not Hansard
[Nie Hansard, 2000] w John Hansard Gallery w Southampton czy En-
tuzjasci (2004) w CSW Zamek Ujazdowski w Warszawie.

By okresla¢ zasieg tego, co jest sztuka oraz czym jest do§wiadczenie
sztuki dla odbiorcy, zainteresowaliSmy si¢ metodami na ogdt uzywany-
mi przez same instytucje kulturalne. Zajeliémy si¢ badaniem konwen-
¢ji wystawiania i staraliSmy sie je wykorzystaé, traktujac je jako me-
dium, bez konieczno$ci podporzadkowywania sie nim. Z tych tez po-
wodow coraz czesciej podejmujemy badania, traktujac je jako $rodek
lokalizujacy miejsce ,,dzieta sztuki”, a takze potencjalna forme wysta-
wiennicza, jakq owo dzielo moze przybraé. Badania czy praca w terenie
(fieldwork) wyparly dla nas pojecie site specificity jako metode okresla-
jaca naszg praktyke jako artystow. Miejsce prezentacji wystawy cechu-
ja laczace sig¢ sfery estetyki, wiedzy, promocji, praktyk spotecznych
i sit ekonomicznych. Wystawa jest zawsze uksztaltowana dyskursyw-
nie, rbwniez poprzez stan naszego zaangazowania; nie istnieje wcze-
$niej jako ,,puste” miejsce, ktére czeka, aby je wypelnié. StaraliSmy sie
ozywié przestrzenie i praktyki wystawiennicze, aby nasze prace nie
byly juz postrzegane jako punkty poczatkowe lub Zrédlowe, zbudowa-
ne dzieki ,indywidualnej” kreatywnoéci, czy jako rodzaj punktu do-
celowego w relacjach z muzeami czy galeriami, ale jako wezly w sie-
ci wymiany spolecznej. Interesuje nas uwrazliwienie widza nie tylko
wobec samej wystawy, lecz raczej wobec koncepcji , kontekstu wysta-
wienniczego”, w ktérym oddzialywanie dzieta sztuki jest aktywizowa-

4 Manchester Art Gallery powstata dzieki przekazanej na poczatku lat czterdziestych
XX wieku przez braci Beatson Blair, wzbogaconych na imporcie bawelny, kolekeji dziet
sztuki, mebli, ceramiki i bibelotow.
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ne. Takie traktowanie wtasnej praktyki pozwala nam na refleksje nad
materialnymi i niematerialnymi warunkami w relacji, do ktérych okre-
$lone zostajg nasze dziatania artystyczne i w kontekscie ktérych stajg
sie one kulturowo zrozumiate.

Projekt Kapitat

Odwotlajmy si¢ do konkretnego przyktadu, jakim byt projekt Capital
[Kapital] zorganizowany w Tate Modern w Londynie i trwajacy od maja
do pazdziernika 2001 roku. Kuratorka, Francis Morris, zaprosita nas do
jego realizacji w 2000 roku na osiemnascie miesiecy przed otwarciem
nowego muzeum Tate. Tak tez diugo trwaly nasze badania rozpoznaw-
cze. Poswiecilismy sie refleksji nad zbiorami Tate i najblizszym otocze-
niem przyszlego muzeum: jego potozeniem geograficznym, spotecznym
i kulturowym s$rodowiskiem w dzielnicy Southwark, w City i ogélnie
w Londynie. W trakcie badan dowiadywalismy si¢ coraz wiecej o am-
bicjach i sile tej instytucji, o jej oddziatach w St Ives i Liverpoolu, Tate
Britain i Tate Modern w Londynie; o wielkich magazynach w doskonale
strzezonych, ale nijakich budynkach przemystowych w potudniowym
Londynie, archiwach $wiata sztuki, ktore sa kupowane od artystow, ga-
lerii i innych instytucji, najlepszej bibliotece sztuki w Wielkiej Brytanii,
rozbudowanym dziale konserwacji, dynamicznej reklamie i dziale roz-
woju oraz powaznych aspiracjach edukacyjnych: od pracy z nauczycie-
lami i szkotami po konferencje z miedzynarodowymi stawami nauko-
wymi, pisarzami, historykami, teoretykami i artystami. Praktyki wysta-
wiennicze to najbardziej publicznie eksponowana i znana strona Tate,
stanowia one jednak niewielka cze$¢ jej dzialalnodci. Zwazywszy na
znaczace kulturowo zamysly i odpowiadajacy im w publicznej $wiado-
mosci wizerunek Tate, zaczeliSmy postrzegac te instytucje jako rodzaj
banku centralnego, banku reprezentujacego inny rodzaju ekonomii —
ekonomii symbolicznej. Pewnego rodzaju odpowiednika centralnego
Banku Anglii. Ponad rok przed zaprezentowaniem projektu zdecydo-
walismy si¢ wystapi¢ do Banku Anglii z propozycjq blizej nieokreslonej
wspolpracy z Tate za naszym posrednictwem. Rozpoczelismy badania
nad historig banku i jego obecna dziatalnoscia.

Mozliwe jest rowniez usytuowanie Tate — poprzez jej aspiracje i cig-
gta rozbudowe — w roli centralnej instytucji analogicznej do Banku An-
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glii z rownolegla ekonomig symboliczng®. Podobnie jak Bank, Tate
jest taczem pomiedzy innymi instytucjami i podmiotami wystawien-
niczymi: od muzedw, galerii, kuratoréw, kolekcjoneréw, dealeréw, po
rézne fundacje i sponsoréw zaréwno krajowych, jak i miedzynarodo-
wych, ktérzy skladaja sie na globalng ekonomie sztuki. Interesowa-
to nas poszukiwanie odpowiedzi na pytanie o to, czy i w jaki sposéb
Tate gwarantuje wiarygodno$¢ i warto$¢ dziet sztuki, obiektéw, obra-
z6w oraz wiedzy, ktore kolekcjonuje, wystawia, przechowuje i rozpo-
wszechnia. PytaliSmy o to, jak podstawowa waluta, ktéra operuje ta
instytucja, a wiec sztuka, staje si¢ coraz bardziej niematerialna i nie-
jednoznaczna. Zainspirowala nas takze mozliwo$¢ poréwnania Tate
z bankiem centralnym.

Dziela sztuki s stopniowo zastepowane przez media cyfrowe, bada-
nia (research) i aktywizm; by¢ moze ten proces jest dodatkowo przyspie-
szony przez to, ze ,doswiadczenie estetyczne” zanika pod wplywem
dziatania regulowanej ekonomii symbolicznej na rzecz kultury promo-
¢ji, sponsoringu, marki, statusu Miasta Kultury, ozywienia gospodar-
czego, reklamy i marketingu. Przytoczmy tu kilka przyktadéw, takich
jak program Unilever Turbine Hall Commissions w Tate Modern, bank
internetowy Egg finansujacy program performance w Tate Modern, Bri-
tish Telecom strone internetowa, a ostatnio takze producent samocho-
dowy Nissan, wystawe poswiecong fenomenowi street artu®.

Staje si¢ oczywiste, ze warto$ci wyrazane przez obraz i informacje
waza na wszystkim. Czy zatem, skoro wyznaczniki wartosci estetycz-
nej staja sie coraz bardziej niematerialne, rola muzeum jako regulu-
jacego i gwarantujacego podmiotu rosnie odwrotnie proporcjonalnie,
aby kompensowac¢ ten stan?

5 Wartos¢ finansowa dziefa sztuki ma dla nas niewielkie znaczenie; oczywiste jest, ze
wszystko moze sta¢ si¢ wartoécia rynkowa, nawet puszki z géwnem.

6 Nissan promowal swéj miejski samochéd Qashqai w ramach wystawy Street Art
(2008) w Tate Modern. Umowa pozwolita Nissanowi wystawi¢ w galerii specjalna gablo-
te prezentujacg $wietnie sprzedajacy sie model w zamian za poparcie wykraczajace dale-
ko poza zwyczajowe umowy sponsorskie. Na wystawie zostalo zaprezentowanych sze-
$ciu artystow, ktérych prace znalazly si¢ na charakterystycznej fasadzie bylej elektrowni
od strony rzeki. Byla to pierwsza wielka wystawa street artu w Wielkiej Brytanii. Nissan
moglt zrealizowad ideg ,,miejskiej przygody” w gigantycznej skali, a angazujac publicz-
no$¢ w wystawe, dotart tym samym do grupy docelowej, czyli oséb pomiedzy 16 a 34 ro-
kiem zycia.
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Jesli nawet pomiedzy Tate a Bankiem wystepuje wiecej podobienstw,
w ich wzajemnej relacji widoczna jest zdecydowana réznica struktural-
na. Tate ufundowano dzieki darowi Sir Henry’ego Tate’a przekaza-
nemu paralamentowi w 1887 roku. Podobnie jak wielu innych dzie-
wietnastowiecznych przemystowcow, udalo mu sie zarobié tyle pienie-
dzy, ze przez cale zycie prowadzit dzialalno$¢ charytatatywna, fundujac
szpitale, uczelnie, biblioteki, zbieral tez dzieta sztuki’. Sir Henry poda-
rowal swoja kolekcje i zapewnil fundusze na budowe nowej galerii na
Millbank - obecnie Tate Britain — przy brzegu Tamizy i chociaz oficjalng
nazwa byla Galeria Sztuki Brytyjskiej, jednak ostatecznie przyjeta imie
fundatora. Bank Anglii z kolei zostal zalozony dzieki dlugowi zacig-
gnietemu przez kréla w 1694 roku.

Dar

Wiegkszo$¢ z nas ma $wiadomos¢ tego, ze kontestowane pojecie
daru jest gléwnym watkiem antropologii od momentu, gdy w 1950
roku Marcel Mauss opublikowal swg nowatorska i wptywowa prace The
Gift [Dar]. Rozprawa Maussa proponuje ekonomie poza kalkulacjami
czy tez réwnolegly do kalkulacji, motywowanych wzgledami czysto fi-
nansowymi; ekonomia daru poprzedza pieniadze, jednak nie zostala
wyparta przez ich pojawienie sie. Otrzymanie daru wywotuje koniecz-
nos$¢ odwzajemnienia si¢: dar wymaga nastepnego gestu obdarowania
i tak dalej, bez konica. Mozna wyobrazi¢ sobie ekonomie, ktéra nie ma
widocznego poczatku, co sprawia, ze wszyscy jesteSmy automatycz-
nie wewnatrz relacji daru i dtugu. Dawanie i diug wdziecznosci wy-
wolany przez dar gwarantuja i realizuja wszelkie rodzaje stosunkéw
spolecznych. Poprzez zastgpienie linearnej lub cyklicznej zasady wza-
jemnosci pojeciem ,wspolnego dobra“ — czym jest na przykiad uczest-
nictwo w produkowaniu i uzyskiwaniu wiedzy akademickiej — mozna
taczy¢ ekonomie daru z teoriami spoleczenstwa. Dar wzmacnia wza-
jemne wiezy przyjazni, rodziny, grupy, spoleczenstwa, a nawet naro-

7 Nasz wczesniejszy projekt Free Trade zrealizowany w Manchester Art Gallery, ktore-
go dokumentacja znajduje sie na stronie: <http://chanceprojects.com>.
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déw, o ile wymiana pieniedzy likwiduje zobowiazania pomiedzy ludz-
mi, o tyle dar faczy3.

Socjolog Pierre Bourdieu przepracowal antropologiczng koncepcje
daru, okres$lajac go jako gest ,zlej wiary” lub gest przesycony ,blednym
rozpoznaniem”?. Bourdieu sugeruje, ze jedng z zaskakujgcych cech daru
jest nasza umiejetno$¢ udawania, ze postrzegamy go jako gest bezin-
teresowny, pelny milosierdzia, podczas gdy tak naprawde jest to gest
wtadzy, dominacji, wywotujacy wdziecznos¢. Jesli dar otoczony jest
spoleczng koniecznoscia poczucia winy — z powodu odwzajemnienia
sie¢ w niewystarczajacym stopniu — wdzig¢cznosci i zobowigzania, sa to
elementy umowy, ktérych nie mozna za takie uznac. Ekonomia, ktéra
powstata w oparciu o akt daru, polega na btednym rozpoznaniu warto-
$ci finansowej czy spolecznej i kulturowej sily, ktéra charakteryzuje sie
dar. Jest to nie-ekonomiczna ekonomia albo ekonomia symboliczna.

Tate, a takze prawie wszystkie inne instytucje zajmujace si¢ prak-
tykami wystawienniczymi — muzea i galerie — sg catkowicie zadtuzone
wobec daréw prywatnych, publicznych czy korporacyjnych. Na wiek-
szo$¢ kolekgji publicznych sktadajg sie dzieta sztuki podarowane przez
osoby prywatne, a wiele instytucji publicznych moze organizowa¢ wy-
stawy i realizowaé swoj program tylko dzieki pomocy finansowej dar-
czyncéw. Ten uklad wigze instytucje kulturalne z ukrytg przed publicz-
noscia ekonomiczng siecig zobowiazan i wdziecznos$ci. Komplikuje sie
to jeszcze bardziej ze wzgledu na ogromny wzrost sponsoringu: wymia-
ny, gdzie jaka$ cze$¢ splaty jest okreslona jako warunek daru - ,moje
logo na twojej reklamie” — lecz inne warunki, co jest takze typowe dla
daru, sg nieokreslone!©,

8 W ostatnim czasie nastapila popularyzacja symbolicznej sity daru, ktéra charakte-
ryzujg programy typu Free Libre czy Open Source [FLOSS] i zadziwiajacy wzrost popu-
larnoéci wymiany typu peer-to-peer. Produkcja czlonkéw systemu Commons, gdzie wszys-
cy przyczyniaja sie dla wspélnej korzysci, ozywita ekonomie bazujaca na instytucji daru,
co powotalo do zycia systemy i ustugi o zasiegu globalnym, takie jak oprogramowanie
serwera Apache, ktéry obstuguje obecnie 67% stron internetowych, wspdlnie pisana en-
cyklopedia, ktéra kazdy moze edytowaé (<http://www.wikipedia.org>) czy najszybciej
rozwijajacy si¢ system operacyjny Linux. (<http://serverwatch.com>).

9 Patrz: P Bourdieu, Outline of a Theory of Practice, przet. R. Nice, Cambridge 1977.

10 patrz rozdziat piaty ksiazki C.-T. Wu, Privatising Culture: Corporate Art Intervention
since the 1980’s, London 2002.
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Wystawa

Wszystkie wymienione wyzej okoliczno$ci skladaja si¢ na sposéb
przygotowania realizacji, umozliwiajac nam zbudowanie szerszego
kontekstu dla doswiadczenia wystawy i nadanie mu stosownej formy.
Dla projektu Kapitat wynegocjowaliSmy z Bankiem i Tate trzy rodza-
je ,rezultatéw”, ktore stanowily sposoby aktywizacji réznych pozio-
moéw zaangazowania w interakcji pomiedzy instytucja i jej publiczno-
$cig. Skiadaty si¢ na nie: dar, publikacja i cykl seminariéw.

Wystawa w momencie otwarcia spektakularnie eksplodowata po-
przez dar — limitowang edycje dwustronnego druku z zamieszczonym
na nim wizerunkiem pozyczonej od Banku Anglii srebrnej lyzeczki,
uzywanej tam przy specjalnych okazjach i noszacej jego logo, Britan-
nie. Wypozyczona tyzeczka zostata zaniesiona do Tate i sfotografowa-
na przez muzealnych fotograféw, przez co objely ja prawa autorskie tej
instytucji. W wyniku tego zabiegu ani sama lyzeczka, ani jej wizerunek
nie nalezaly do nas. Jedna cze$¢ (oprawione wersje druku, opis na $cia-
nie, krétki film i teksty towarzyszace) wystawy Kapital udato nam sie
umiesci¢ na piatej kondygnacji Tate Modern: przestrzeni z oknami wy-
chodzacymi na City, druga za§ w Muzeum Banku Anglii, ktére znajduje
sie prawie naprzeciw po drugiej stronie Tamizy.

Zaréwno na piatym poziomie w zachodniej czesci Tate Modern, jak
i w bankowym muzeum o réznych porach dnia zwiedzajacy moégt zo-
sta¢ zaczepiony przez pracujacego tam urzednika. Urzednik przedsta-
wial sie zwiedzajacemu, a nastepnie moéwiac: ,,To dla Pana/Pani”, wre-
czal opakowany w srebrng tube druk z limitowanej edycji. Poprzez ten
prosty gest, bezinteresowne i zwyczajowe zachowanie na wystawie zo-
stalo rozszerzone o aspekt emocjonalny. Kuratorzy, dyrektorzy, konser-
watorzy, pracownicy dziatu sprzedazy i inni — spoteczna infrastruktura
jakiejkolwiek wystawy, galerii czy muzeum — ktoérzy stawiali sie w po-
zycji darczyncéw, rozpoczynali ze zwiedzajacymi rozmowe o samej sy-
tuacji wymiany, ale i na temat wystawianych prac. Czy zastane dlugi
zostaly w ten sposéb splacone, czy tez zostaly zaciagniete na nowo?

Poprzez takie doswiadczenie wystawy wymiana pomiedzy pracow-
nikiem muzeum a zwiedzajacym i oddzialywanie dzieta sztuki stalo
sie czym$ negocjowalnym. Inicjujac dar, staraliémy sie wzbogaci¢ zwy-
kly bieg rzeczy o element refleksji. Poprzez zwroécenie uwagi na tan-
cuch relacji pomiedzy diugiem, hojnoscig i zobowiazaniem unaoczni-
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lismy kontrakt spoteczny, ktéry jest Zrédlem zaréwno kultury, jak i fi-
nans6ow. Tak jak dlug rzadzi naszym systemem finansowym, dar jest
gtownym elementem ekonomii kultury. Wydanie publicznych pienie-
dzy, z ktoérych sfinansowany byl nasz projekt i z ktérych finansowane
jest samo muzeum Tate, stanowilo gest autoryzowania aktu darowizny
i oddanie tych pieniedzy — z odsetkami? — anonimowemu zwiedzajace-
mu, podatnikowi, ktéry w niezauwazalny sposéb lozy na kulture i jej
instytucje. Bylo to swoiste oddanie pieniedzy tym, ktorych wkiad jest
nieznany, poniewaz nie przybiera formy ,wspanialomyslnego daru”, ja-
kim sa darowizny, datki, zapisy czy sponsoring, na ktére sta¢ boga-
tych i stawnych, ale stanowi niewidzialny pierwiastek anonimowego
wkladu. Tate, Bank i my jako artysci odwdzieczyliSmy sie w ten sposéb
zwiedzajacym za ich hojnos¢.

Publikacja i cykl seminariéw

Drugim istotnym elementem naszego projektu — interwencjg w sie¢
dystrybucji — byta publikacja, ktora stworzyla teoretyczny kontekst
dla problemu daru oraz pozwalata zrozumie¢ zagadnienie darowania
i wzajemnego dlugu. Ksigzka zawiera fotografie zaplecza Tate i Ban-
ku zrobione przez nas w trakcie badan, uzupelnione niepublikowany-
mi wczeéniej materiatami archiwalnymi, a takze ,,szkicem” historii obu
instytucji. W jej ramach znalazly si¢ trzy zamoéwione przez nas ese-
je: autorstwa geografa, Nigela Thrifta, antropolozki, Marilyn Strathern
i politologa, Jeremy’ego Valentine’a. BliZniacze zagadnienia daru i diu-
gu zostaly rozpoznane jako rdzen obu instytucji, a gest daru okazat sie
sednem samego Kapitatu. Publikacja stanowita podsumowanie badan,
ale tez kolejng sfere, poprzez ktérg mozna bylo zaangazowaé w pro-
jekt inng publicznoé¢. Jedli akt daru nie moégt by¢ uruchamiany przez
odbiorce, to ksigzka wymagala juz samodzielnego jej nabycia. Trzecia
czescig wystawienniczego doswiadczenia byl cykl seminariéw porusza-
jacych kluczowe dla kazdej ekonomii — symbolicznej czy finansowe;j,
kwestie daru, ekonomii i zaufania. Seminaria, zorganizowane przez
nas we wspolpracy z Jeremy’m Valentine’em i prowadzone przez Pau-
la Hirsta, trwaly przez trzy kolejne niedzielne popotudnia, kazde przez
3 godziny. Naszym zamiarem bylo zorganizowanie krétkich prezentacji
przy kieliszku wina, a nastgpnie zostawienie mndstwa czasu na dysku-
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sje. Seminarium stalo sie, podobnie jak sama wystawa — poprzez poje-
cie daru — przestrzenia kreatywnego wytwarzania, a nie zwyklg wyktad-
nig wiedzy. Wszystkie seminaria dostepne sg online na stronie Tatell.

W trakcie realizacji Kapitatu naszym celem, zasygnalizowanym przez
pojecie daru i uaktywnienie wielu odniesienn wchodzacych w jego orbite
(poprzez plotke, reklame, cykl seminariéw, ksiazke czy nawet przez ten
tekst), bylo rozbudzenie spolecznej wyobrazni. Kapitat jako dzieto sztu-
ki obecny jest we wszystkich aspektach wystawy, inicjujac pewna sume
spolecznych zwigzkéw, dlugéw, przerywnikéw i wymian. I chociaz to
dzieto sztuki jest autoryzowane i objete gwarancja Tate oraz Banku An-
glii, nie przynalezy i nie moze by¢ regulowane przez te instytucje. Praca
ta uczestniczy w bogatym i zréznicowanym zyciu wystawienniczym.

Projekt Entuzjasci

Wyczerpani seria realizacji, takich jak Capital (2001), Use Value
(2001), Free Trade (2003), ktére wymagaly ciaglych negocjacji z insty-
tucjami kolekcjonujacymi i wystawiajacymi sztuke, w roku 2002 przez
przypadek obejrzeliSmy nakrecony w 1979 roku pierwszy fabularny
film Krzysztofa Kie$lowskiego pod tytulem Amator. Gléwny bohater
filmu zaktada w fabryce amatorski klub filmowy. Ciekawi, czy takie
kluby i filmowcy nadal istniejg!?, latem 2002 udalismy sie w kilka po-
drézy, chcac zbadaé funkcjonowanie amatorskich klubéw filmowych
w socjalistycznej Polsce i zorientowac¢ sig, co po nich pozostato.

Od czasu wprowadzenia gospodarki rynkowej w 1989 roku w pol-
skim zyciu politycznym i kulturalnym nastapity ogromne przeobraze-
nia. Wyglada to tak, jakby Polska odegrala ekonomiczne i kulturowe
zmiany ,.zachodniej” Europy niczym na wys$wietlonym w przyspieszo-
nym tempie filmie. Pieédziesiat lat ewolucji spotecznej — od gospo-
darki produkcyjnej po gospodarke ustug — zostato $cisnietych w jed-

1 Patrz: <http://www.tate.org.uk/onlineevents/archive>.

12 podobny projekt, Not Hansard: the common wealth, odbywat sie w John Hansard Gal-
lery od 2 maja do 10 czerwca 2000 roku. Byla to wystawa w formie czytelni z ponad ty-
sigcem wydawnictw biuletynowych — ktérych nie mozna bylo nigdzie kupi¢ — wydruko-
wanych przez lokalne i miejskie kluby oraz stowarzyszenia hobbystéw, kolekcjoneréw,
entuzjastéw; wystawa gromadzaca najlepsze przyklady z ich dziatalnosci wydawniczej
funkcjonujacej poza profesjonalnym obiegiem.
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nym zaledwie dziesiecioleciu. Sily dziatajgce w catej Europie, w Pol-
sce sg szczegolnie dobrze widoczne. Pojawia si¢ tu wizja przysziosci
opartej na gospodarce uslug i konsumpgji, gdzie przemyslowa prze-
szlo$¢ idzie w niepamig¢, a aktualne stosunki produkgeji sa ukrywane.
A jednak wszystkie byle przedsiebiorstwa panstwowe — te wytwarzaja-
ce energie, produkujace stal czy chemikalia — nadal odgrywaja gtéwna
role we wspolczesnym zyciu gospodarczym kraju. Przemyst wytwarza
dobra materialne i energie niezbedne do zycia, chociaz jednocze$nie
dzieli nasze do$wiadczenia kultury na prace , produktywna” i niepro-
duktywny ,,odpoczynek”. Zarazem w Polsce przed nadejéciem zmian
ekonomicznych i ustrojowych ,wypoczynek” byl organizowany przez
prowadzone w fabrykach kluby, stowarzyszenia, a nawet przez pan-
stwowe programy wakacyjne.

Prawdopodobnie do najpopularniejszych nalezaly kluby zachecajace
do tworzenia filméw amatorskich. W pézZnych latach szeéé¢dziesigtych
istniato ich okolo 300. W ramach rozrastajacej sie sieci, wzorem pro-
fesjonalnego przemystu filmowego, organizowano konkursy filmowe,
festiwale na lokalng, regionalna, panstwowsg i miedzynarodowa skale,
przyznawano nagrody.

Filmy amatoréw, entuzjastow czy hobbystéw czesto poruszaja te-
maty i opowiadaja o doswiadczeniach nieobecnych w wiekszosci finan-
sowanych przez panstwo czy profesjonalnie zrealizowanych obrazdéw.
Entuzjasta znajduje sie czesto poza kulturg ,,oficjalng” i popierajacymi
ja instytucjami; przybiera kontrkulturowy ton taktycznego oporu i kry-
tyki. Wiele z tych cech mozna by przypisa¢ wspolczesnej praktyce ar-
tystyczne;j.

Stalo si¢ dla nas jasne, ze entuzjasci klubow filmowych odwraca-
li zastang logike pracy i wypoczynku, dzialajac produktywnie wtedy,
kiedy realizowali si¢ przez swoja pasje — robienie filméw — wykorzy-
stujac prace do swoich wlasnych potrzeb, a nie do celéw danej fabryki
czy panstwa. By¢ moze entuzjasta pozostaje w podobnym stosunku do
oficjalnej produkgji kulturowej, jak dar do gospodarki finansowej? Te
mgliste, nieokreslone w naszych wspoéiczesnych ekonomiach podzialy
pomiedzy pracg a wypoczynkiem, w ktérych dominuje wymiana zna-
kow, informacji, do$wiadczenia i kapitatu, wyraznie sie zacieraja!3. Pro-

13 Michael Hardt i Antonio Negri wyjasniaja to zagadnienie w Imperium (przet. Ser-
giusz Slusarski, Adam Kotbaniuk, Warszawa 2005). Jesli dobra naturalne sa czyjas wla-
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dukcja kulturowa, kiedy$ stanowiaca marginalna cze$¢ odnowy kapita-
tu, bedac albo luksusem zamoznych - jak w przypadku sztuk pieknych,
albo sytuujac sie poza zyskiem - jak w przypadku dziatalnosci entu-
zjastoéw i amatordw, stala sie obecnie gtéwnym elementem ,,przemy-
stu kreatywnego” i ,,nowych” ekonomii. To tylko niektére watki, ktore
na przykladzie amatorskiej kultury filmowej zaczeliSmy bada¢, by bli-
zej przyjrzed sie przejsciu od entuzjazmu bedacego postawa oporu wo-
bec ,oficjalnej kultury”, az po samo Zrédto odnowy wspotczesnego ka-
pitatul4.

Dotarliémy do niezwyklych filméw, od dwuminutowych animagji,
cynicznych satyr, po krétkie ,,eksperymentalne” i ,,abstrakcyjne” formy,
od filméw dokumentalnych o rodzinie, wsi, miescie czy pracy w fabry-
ce, po dramaty historyczne i ambitne filmy fabularne o silnym tadun-
ku emocjonalnym. Poniewaz tasmy filmowe bylty bardzo drogie, istnie-
je duza réznorodnosé¢ posrdd doskonale nakreconego materiatu, ktory
w duzej mierze zostal na wiele lat zapomniany czy — $cislej — podwéjnie
napietnowany. Stalo si¢ tak, poniewaz filmy te sa naznaczone ideolo-
giczng przeszloscig komunizmu, ktéra nie wspotbrzmi z ideologiczna
terazniejszos$cia, a takze ze wzgledu na ,,amatorski” status produkgji.
Ocalaly one poza $wiadomoscig ,,oficjalnych”, zajmujacych sie wysta-
wiennictwem i dziedzictwem instytucji kulturalnych — poza muzeami
i archiwami.

Wystawa

W trakcie pracy nad konserwacjq i digitalizacjg filméw pojawily sig
pomysly na nowy projekt, na sposéb omoéwienia czy przypomnienia
wartosci, ktére kojarza sie z ,entuzjazmem” poprzez wystawe. Byli-
$my $wiadomi metod wykorzystujacych found-footage, ale zdecydowa-
lisSmy sie ich nie stosowa¢, poniewaz sprawiaja one, ze materiat filmo-

snoécia i stanowia Zrédto dochodu, jasne jest, ze gléwne procesy bioenergetyczne zosta-
na - na mocy prawa — takze zmienione w zrédla zysku. Kapitalizm powoli wydobywa war-
to$¢ z ,,codziennych” wydarzen, zwyczajow, praktyk, takich jak entuzjazm, serdecznos¢,
hojnos¢.

14 patrz: Ch. Leadbeater, P. Miller, The Pro-Am Revolution. How enthusiasts are changing
our economy and society, <http://www.demos.co.uk/catalogue/proameconomy/>.
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wy jest pozbawiony oryginalnego kontekstu i w pelni przywlaszczony
przez artyste. W trakcie wspodlnych rozméw zdecydowalismy sie skon-
struowac spoleczny, materialny i konceptualny kontekst dla tej specy-
ficznej tworczosci, unikajac niepotrzebnej nostalgii.

Pierwszy pokaz mial miejsce prawie dwa lata po rozpoczeciu badan,
na wystawie Entuzjasci w Centrum Sztuki Wspodlczesnej Zamek Ujaz-
dowski w Warszawie w czerwcu i lipcu 2004 roku!®>. Wystawe rozpo-
czynal wybor z Polskiej Kroniki Filmowej (PKF)!6 tamtego okresu, za-
aranzowane wnetrze typowego klubu filmowego, zestaw filméw zebra-
nych w postaci trzech jednogodzinnych programoéw, z ktérych kazdy
pokazywany byt w salach przypominajacych sale kinowe, oraz zbiér
plakatéw z festiwali ogélnokrajowych, a na koncu otwartej przestrzeni
z monitorami, stanowigcej cze$¢ archiwum (Archive Lounge).

Pierwszym kontaktem widza z tematem byla sala przy wejsciu, w kto-
rej wyswietlano PKF gloryfikujaca gléwnie produktywno$¢ panstwa ko-
munistycznego: jego fabryki, robotnikéw, towary, festiwale panstwowe,
zakupy, wydarzenia kulturalne itd. Kronika Filmowa tworzyla kontekst,
na tle ktérego mozna bylo doceni¢ prace filmowcéw entuzjastdw.

Rekonstrukcja fikcyjnego klubu filmowego przypominala o wa-
runkach, w jakich powstawaly filmy amatoréw. Wiele odwiedzanych
w trakcie naszych badan klubow filmowych byto bardzo sugestyw-
nych. Nosily one $lady spotecznej i twérczej historii swoich czlonkéw
oraz kreowanych przez nich filméw. Skromne pomieszczenia byly za-
zwyczaj wypelnione fotografiami, wydrukowanymi klatkami filmowy-
mi, karykaturami, plakatami, dyplomami, medalami, nagrodami, tro-
feami z festiwali filmowych, pétkami z niepotrzebnymi szpulami ta-
$my filmowej i kaset wideo, zbednymi projektorami, starymi kamerami
i sprzetem nagrywajacym, stolami montazowymi i Srodkami chemicz-
nymi, domowej roboty naczyniami do wywolywania zdje¢, suszarkami,
dzbankami do kawy i herbaty. Ich umeblowanie stanowita lodéwka,
wieszak, zbieranina krzeset, zniszczone fotele, starocie, a temu wszyst-

15 Kurator wystawy w CSW Lukasz Ronduda. Nastepne wersje, zmienione i wysta-
wiane jako Enthusiasm, prezentowane byly w Whitechapel Gallery w Londynie, kurator
Anthony Spira (01.04-22.05.2005), w Kunstwerke w Berlinie, kurator Anselm Fran-
ke (05.06-04.09 2005) i w Fundacid Antoni Tapies w Barcelonie, kurator Nuria Enguita
(27.10.2005-15.012006).

16 Autorskiego wyboru PKF pod tytutem Klimat PRL-u dokonat Tadeusz Sobolewski.
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kiemu towarzyszyly nawet $mieci. Sposéb, w jaki zaaranzowalismy na
potrzeby naszego projektu klub filmowy, z wypozyczonych od czton-
kéw klubu eksponatéw, znalezionych wsrdéd znajomych czy kupionych
na ,starociach” elementéw, byl zainspirowany metodg odtwarzania
»scen z zycia” w muzeach etnograficznych. Zainstalowany monitor od-
twarzal z kasety VHS filmy cztonkéw klubu dokumentujace wspélne
wycieczki i wakacje, specjalne okazje, proces krecenia filméw, spotka-
nia i festiwale. Poprzez umieszczenie tych zapetlonych autoportretéw
w fikcyjnej przestrzeni ,klubu” chcieliSmy wysuna¢ na pierwszy plan
spoteczng i bazujaca na wspolpracy specyfike procesu produkgji filmo-
wej. Wnetrze , klubu” stato sie wiarygodna przestrzenig doswiadczenia
spolecznego zwiedzajacych. Umiescilismy go w samym centrum wy-
stawy, aby lepiej odzwierciedli¢ jego sens i znaczenie, jakie odgrywat
na polu amatorskiej kultury filmowe;j.

W okresie przygotowan do projektu obejrzelismy setki filmoéow
w przerdznych okoliczno$ciach, czesto w obecnosci dawnych cztonkéw
klubéw. ZaczeliSmy zwraca¢ uwage na to, by nasze szczegoélne prefe-
rencje i wrazliwo$¢ nie ograniczaly odbioru i bogactwa tych filméw.
Starali$my sie docenia¢ entuzjazm i pragnienia ich twoércéw. Po wie-
lu przegladach i dyskusjach ostatecznie wyodrebnilismy trzy watki te-
matyczne: Mitos¢, Tesknote i Prace. To umozliwito nam kuratorski dobér
filméw na wystawe i stworzenie z nich trzech programoéw, ktére osta-
tecznie staly si¢ trzema godzinnymi filmami. W przeciwienstwie jed-
nak do obrébki found-footage, material filmowy nie zostal pociety, zo-
stawili$my oryginalna $ciezke dzwiekowa, czoléwke i napisy koncowe.
Watki, ktére wytonilismy, wydawaly sie tworzy¢ zrozumiata calosé, co
nie byloby mozliwe przy zastosowaniu arbitralnego podzialu na gatun-
ki, takie jak fabula, dokument czy animacja. Nadaliémy kontekst wy-
stawienniczy filmom i warunkom ich powstawania, cho¢ to, jak kino
entuzjastéw powinno by¢ pokazywane w przestrzeni galerii, pozostaje
nadal pytaniem otwartym.

Uproszczona prezentacja filméw czy kultury kinowej pojawia sie
na wystawach nadal zbyt czesto. Obrazy filmowe rutynowo digitali-
zuje sie i wy$wietla na $cianie w ciemnych, zamknietych pomieszcze-
niach, gdzie nie mozna ani usia$¢, ani przeczytaé informacji o projek-
qji czy czasie jej trwania. Jednym z naszych zadan bylo znalezienie spo-
sobu, w jaki mozna by uzupelni¢ kinowe aspiracje filmowcéw. Gdy
projekt byt prezentowany w Whitechapel Gallery, wspétpracowali$my
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z londynskimi architektami, Peterem Thomasem i Cathy de Toit ze Stu-
dia 51%, aby stworzy¢ taka formule ekspozycji, w ktorej przepasé po-
miedzy skromnym klubem a prawdziwymi ambicjami kinowymi jego
cztonkow zostana wyraznie wyartykutowane. Efektem tej wspdtpra-
cy byta konstrukcja miekkich widowiskowych przestrzeni, o wysoko-
$ci jak w tradycyjnym kinie, wykonanych z aksamitnych kotar w jaskra-
wych kolorach. Kazda sala wyposazona byta w krzesta, na ktérych moz-
na bylo wygodnie usiagéé, w ekran o zaokraglonych katach, mroczne
$wiatlo podtogowe, druki z dokladnymi informacjami o kazdym z fil-
moéw. Doswiadczenie, jakie zaproponowalismy, mialo poprzez poszcze-
golne elementy przestrzenne ekspozycji pozostawi¢ widzowi wolno$¢
decyzji co do sposobu ogladania filméw. Mégt on usigé¢ i obejrze¢ caly
program jednego tematu lub wyrywkowo przemieszczac sie z ,,kina” do
»kina”, tworzac swoj wlasny przeglad filmowy. Podobnie jak w przy-
padku Kapitatu, przestrzen Entuzjazmu stala si¢ przestrzenig twérczego
uczestnictwa widzéw, odzwierciedlajac ducha wspoétpracy, ktora byta
podstawg tworzenia filméw przez amatoréw.

W programie Tgsknota wyswietlano filmy o przezyciach intymnych,
sprawach politycznych, seksualnos$ci, miloéci, starcie i wtasnie o tesk-
nocie. Pojawialy sie tam watki wyobcowania, niepokoju o §rodowisko
naturalne, strachu przed wojng i przemoca oraz pragnien bycia gdzie$
indziej. Program Milos¢ to filmy, ktore celebrowaly rado$¢ z codzien-
nosci, umitowanie zZycia, z aspektami humoru i kolezenstwa, méwigce
o rodzinach, przyjeciach, pasji i seksie jako formach radykalnego prze-
kraczania granic i o osobistych oczekiwaniach. Filmy zgromadzone pod
hastem Praca ukazywaty piekno, banalno$¢, dyscypline i horror pracy
we wszystkich jej formach, zbieraly motywy uroczystosci, daremnosci,
nudy i wyczerpania, sfilmowanych przez czlonkéw klubéw, ktérzy jed-
noczes$nie sami zaangazowani byli w procesy produkcji przemystowe;j.

Ostatnim elementem wystawy byla przestrzen archiwum (Archi-
ve Lounge). ByliSmy $wiadomi tego, ze wiele filméw nie miescito sie
w naszej klasyfikacji. Stworzenie dla nich osobnego miejsca traktowa-
nego jako element ekspozycji umozliwialo widzom obejrzenie (dzie-
ki wczes$niej nagranym plytom DVD) wszystkich filméw, ktére zostaly
przez nas odnalezione, zebrane i zdigitalizowane, a ktére nie byty po-
kazywane w ramach instalacji kinowych. Naszym zamiarem bylo udo-
stepnienie jak najwiekszej ilo$ci materialéw, aby zacheci¢ widzéw do
tworzenia wlasnych programéw i aby zdali oni sobie sprawe z tego, ze
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nasze wybory tematyczne — Mitos¢, Tesknota i Praca — byly tylko cze$cia
procesu interpretacyjnego, a nie ostatecznym, narzuconym przez nas
rozwigzaniem.

Archiwum Entuzjastow

Archiwum, ktére stanowilo cz¢$¢ wystawy Entuzjasci zainspirowa-
to nas do rozwiniecia czasowego projektu wystawy w co$ trwatego. Po-
przez obserwacje zwiedzajacych, ktérzy korzystali z archiwum, zdali-
$my sobie sprawe z mozliwosci stworzenia nowego rodzaju przestrzeni
ekspozycyjnej; przestrzeni otwartej dzieki nowym technologiom, cze-
$ciowo dzieki naszej dziatalnosci artystycznej, a takze dzieki nowemu
rodzajowi licencji uzytkowania.

Zbioér obrazéw, dzwiekéw i informacji przechowywanych w muze-
ach, archiwach i bazach danych roénie w niesamowitym tempie. Jacques
Derrida zdiagnozowat to zjawisko jako wysoka ,goraczke archiwizo-
wania”!7. Te nowo pojawiajgce sie formy archiwizacji symbolicznego
kapitatu maja coraz silniejszy wptyw na kulture i jej reprodukowanie.
Gtéwnym problemem wigkszo$ci istniejacych archiwéw jest to, ze pra-
ca tworcza podlega natychmiastowemu ograniczeniu poprzez prawa
autorskie, kazdy obraz, tekst, film czy dzwiek jest od razu okre$lany
jako wlasno$¢ tworcy — przez okres siedemdziesieciu lat po jego Smier-
ci. Prawo autorskie jest oparte na zasadzie wykluczenia - to, co zgodnie
Z umowsa jest moje, nie moze by¢ twoje. Poprzez owo wykluczenie pra-
wo autorskie usuwa dzieto sztuki z domeny publicznej i uniemozliwia
legalne, tworcze ponowne wykorzystanie utworu przez innych. Zwig-
zek miedzy wilascicielem badz autorem a fizycznym dzietem lub arte-
faktem jest zwiazkiem logicznym, polegajacym na unikalnosci dzieta
i szczegdlnej relacji miedzy ludZmi i przedmiotami. Jednak logika ta
zalamuje sie, kiedy odnosimy ja do mediéw takich, jak film, dzieta nie-

17 Creative Commons Licenses dostepne sa na <http://www.creativecommons.
org>. Licencja zawdzigcza sukces pionierskim dzialaniom Richarda Stallmana z Free Soft-
ware Foundation. Stallman rozwinal General Public License (GLP) w 1984 roku, kto-
ra chroni oprogramowania Free, Libre i Open Source [FLOSS]. GLP jest fundacja, kto-
ra stworzyla Creative Commons i wiekszo$¢ licencji Open Content, patrz: <http://www.
fsf.org>.
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materialne, koncepcje, informacje — ktorych istota jest powielanie, czy
mediéw, ktére po zdigitalizowaniu moga by¢ bez konca i matym kosz-
tem powielane, nie tracac na jako$ci. Wigkszosé¢ archiwéw filmowych
i medialnych powstalo dzieki materialom przekazanym przez ofiaro-
dawcéw indywidualnych oraz dzieki darom filmowcow-amatorow. Te
dary przyjmowane sg zazwyczaj pod warunkiem, Ze prawa autorskie
czy zarzadzanie nimi, przekazywane sa takze danemu archiwum. Nie-
ktore archiwa staraja sie nastepnie wykorzysta¢ prawa do ograniczonej
reprodukgji jako zZrédto dochodéw. Odsprzedaja je potem koncernom
medialnym za kwoty przekraczajace mozliwosci finansowe oséb, ktore
ufundowaly archiwum czy podarowaly znajdujace sie w nim materialy.
W rezultacie dziedzictwo kulturowe sztuki filmowej, wspdlnie tworzo-
na kultura filmowa i radiowo-telewizyjna zostaja odebrane tym, ktérzy
zaptacili za ich powstanie — analogia bytoby Zadanie wielu tysiecy zto-
tych za bilet na wystawe w muzeum.

Archiwa, podobnie jak kolekcje muzedéw i galerii, budowane sa
dzieki wtasnosci wielu twoércdéw i wiascicieli ich prac. Jednak w od-
réznieniu od kolekeji, w przypadku archiwum nie ma nakazu narzuca-
nego przez logike konwencji, aby zgromadzone w nim zbiory lub ich
poszczegoblne elementy eksponowac czy interpretowaé. Archiwum wy-
znacza obszar, a nie konkretna narracjg; by¢ moze archiwum naznaczo-
ne jest obietnicg przestrzeni tworczego zaangazowania, zawarte w nim
materialy nie proponuja zadnej interpretacji czy zamkni¢tej koncepcji,
autorstwa kuratora lub artysty. Jest to teren dyskursu nadal otwarty na
interpretacje.

Doswiadczenie pracy z materialem filmowym pochodzacym z pol-
skich archiwéw panstwowych i z publicznych archiwéw filmowo-te-
lewizyjnych w Wielkiej Brytanii, a takze nasze proby udostepnienia
tego materiatu sprawily, ze zaczeliSmy zastanawia¢ sie nad stworze-
niem ,krytycznego” archiwum filméw amatorskich, ktére — uzywajac
terminu z zakresu ostatnich rozwigzan w programach komputerowych
- byloby ,,darmowe” czy tez oparte na zasadzie open source. Za zgoda
filmowcéw zajmujemy si¢ obecnie kompresowaniem filméw i umiesz-
czaniem ich na publicznej stronie internetowej <http://www.archive.
org>, do ktérej dostep zapewnia stworzona przez nas witryna <http://
www.enthusiastsarchive.net>. Zebrane tam filmy mozna oglada¢ onli-
ne lub $ciagnaé na twardy dysk, a zatem mozna je prezentowac gdzie-
kolwiek i kiedykolwiek. Niektore z filméw mozna takze edytowaé lub
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