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Wstep

Od prehistorycznych czaséw cztowiek otaczal si¢ wtasnymi
wytworami, gromadzac je i wyznaczajac dla nich miejsce w za-
leznosci od celu, jakie petnity w jego zyciu. Sciany jaskifi po-
krywal malowidtami, wyposazal zapieczgtowane grobowce
w sprzety 1 wyroby rzemiosta artystycznego, zapetniat skarbce,
wieszal obrazy w galeriach, a rzeZby ustawial w ogrodach.
Gromadzenie dziet sztuki i otaczanie si¢ nimi wiaze si¢ z reali-
zacja wielu ludzkich potrzeb: religijnych, poznawczych, estety-
cznych, ale réwniez pomocne jest w uzyskaniu i potwierdzeniu
prestizu, jest niezbywalnym elementem manifestacji wtadzy,
za$ wielos¢ tych czynnikéw sktada si¢ na splot uwarunkowan
i zaleznosci niedajacy sie tatwo rozdzieli¢. Sledzac konkretne
praktyki przestrzennego umiejscowienia sztuki potrafimy wy-
toni¢ obraz samej sztuki, wraz z kontekstami, w jakie byta za-
angazowana i retorykami, jakie wspierata. Miejsca raz powota-
ne nie sg jednak raz na zawsze okreslone i zdefiniowane, ale
podlegajg czgsto daleko idagcym transformacjom albo inicjuja
powstanie nowych miejsc. A zmiany w obrgbie miejsca nie
wynikajg wprost z przemian w swiecie artystycznym, ale od-
zwierciedlajg szerszy kontekst zjawisk zachodzacych w obre-
bie pogladéw na przyrodg, ksztattowania si¢ obrazu nauki, hi-
storii oraz opcji politycznych.

Kazdemu ustanowieniu fizycznego miejsca dla sztuki towa-
rzyszy nieodtgcznie swiat widowni: artystow, recenzji kryty-
kéw, opinii znawcow, wymagar kolekcjoneréw i mozliwosci
antykwariuszy, zycie, ktérym rzadzi zywiot: znawstwa, mody,
pozycji towarzyskiej i fortuny. To aktywnos¢ ludzi tworzacych
Swiat sztuki powoluje do zycia miejsca, zmierzajac do udostep-
nienia dziel kregom scisle ograniczonym lub zgota wszystkim
ludziom w celu ich ogladania i podziwiania. Swiat sztuki rozu-
miany jest w tym wypadku zaréwno jako istniejacy w kazdym
czasie kontekst teorii i historii sztuki, jak go postrzega Artur
Danto, jak rowniez jako bardziej lub mniej niesformalizowa-
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ny system instytucji, o jakim pisze Georg Dickie'. Bez swiata
sztuki dzieto nie zostaje wystawione, a z kolei ekspozycja bez
ogladajacych ja krytykéw, znawcéw i tych, ktérzy po prostu
odwiedzajg samo miejsce, jest martwa. Wspbiczesnie zyjemy
w pluralizmie dostgpu do sztuki, dzieta artystow sg lokowane
w specjalnie do tego powotanych instytucjach: galeriach, cen-
trach sztuki i muzeach, ale réwniez bardzo dobrze funkcjonuja
poza nimi w przestrzeniach natury czy w obrgbie wielkich
miast, gdzie instalowane sg jako nietrwale artefakty. Artysci
chetnie zagospodarowujg opustoszale tereny podmiejskie, bu-
dujac wspdlnoty poza oficjalnym rynkiem sztuki, wreszcie pro-
ponuja wlasne muzea. Kolejng alternatywe daje przestrzefi wir-
tualna: kazdy jej uzytkownik nie wychodzac z domu ma okazje
zapozna¢ si¢ ze sztukg tradycyjng i digitalng, stac si¢ wirtual-
nym badZ realnym kolekcjonerem czy wreszcie zalogowac si¢
w wirtualnym miescie artystow. Tak tedy bezzasadne, czy
moze nieaktualne wydaje si¢ pytanie, czy istnieje uprzywilejo-
wane miejsce lub obszar ekspozycji sztuki, szczegdlnie ze wie-
los¢ miejsc anektowanych przez sztuke nie obliguje do tego, by
wskazaé na to najwazniejsze czy jedyne. Jednakze patrzac na
sprawe z punktu widzenia istnienia wielkich zbioréw sztuki
dawnej i wspolczesnej, ogromnych europejskich kolekcji przy-
ciggajacych ttumy zwiedzajacych, muzeéw fundacji Guggen-
heima, ale réwniez muzedéw zakladanych w Afryce czy Japo-
nii, trzeba uzna¢ powszechne, niekwestionowane przekonanie,
Ze to wlasnie muzeum jest wiasciwym miejscem eksponowania
sztuki. Jednakze miejscem obrostym w kontrowersyjne i sprze-
czne znaczenia, wzbudzajacym ostrg krytyke ale i zachwyt; nie
moze by¢ jednak inaczej, muzeum bowiem niczym soczewka
skupia zywotne idee i tresci kultury europejskiej, odzwierciedla
jej metamorfozy poprzez wlasne transformacje, jest obrazem jej
wzlotéw i kryzysow.

! Obie koncepcje $wiata sztuki, Danto i Dickiego, r6znig sie, co jest
znaczace z punktu widzenia definiowania dzieta sztuki, natomiast
przyjmujac za punkt wyjscia praktyki ekspozycyjne przytaczane przez
obu autoréw cechy swiata sztuki nie wykluczaja si¢. A. Danto, The Art
World, ,Journal of Philosophy” 1964, XV, s. 571-584; G. Dickie, Art
and Aesthetics. An Institutional Analysis, Ithaca, London 1974.
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Jest rzeczg oczywista, iz to nie przypadek rzgdzi powstaniem
konkretnego miejsca dla sztuki, towarzyszg mu publiczne dysku-
sje, gdzie poglady na temat sztuki i roli samego miejsca nieroz-
tacznie splatajg si¢ z racjami ekonomicznymi i politycznymi. Tak
przynajmniej wyraza si¢ nowozytne myslenie o sztuce, bowiem
od XVI wieku dzieta sztuki uczestniczyly w budowaniu obrazu
Swiata w jego wielorakich optykach: w gabinetach osobliwosci
stanowity dopelnienie tworczej natury poprzez tworcze dzieta
czlowieka, w galeriach portretéw uczestniczyly w budowaniu hi-
storii rodu, a w antykwarium mozna byto podziwia¢ wzor wszel-
kiej doskonatosci — starozytne rzezby czesto w towarzystwie
wspolczesnie tworzonych. Dzieta sztuki nie przynalezaly wow-
czas jednoznacznie i definitywnie do dziedziny historii czy nauk
pozytywnych zdobywajacych dopiero co odrgbng metodologie,
nie byly rowniez wylacznie cenione za walory estetyczne,
w przestrzeni prywatnej petnily przeciez wielorakie funkcje: de-
koracyjne, upamigtniajace, reprezentacyjne czy sakralne”.

Prywatne miejsca dla sztuki cechowala réznorodnosc¢; obok
kolekcji zaktadanych wedle typowych regut wyznaczanych
przez najbardziej liczace si¢ zbiory wiadcow istniaty inne, cze-
sto zorganizowane podtug dziwacznych jak dla nas kryteriow’.
Wszystkie one dostarczaly wiedzy i szlachetnej rozrywki, nie
méwigc o tym, iz przyczyniaty si¢ do stawy kolekcjoneréow. Otéz
ta wielorakos¢ rdl, jakie petnita sztuka w przestrzeniach prywat-
nych, stopniowo zanika z chwilg powotania muzeum sztuki, spe-
cjalnego i uprzywilejowanego miejsca, okreslonego w celach
i funkcjach jasno spisanych w regulaminach. Od potowy XVIII
wieku muzeum zaczeto skupia¢ werdykty dotyczace sztuki.
A bedac manifestacjg emancypacji oSwieceniowego rozumu
okazato si¢ idealnym miejscem artykulacji pogladéw estetycz-
nych oraz polem uprawiania historii sztuki komplementarnie dla
istniejgcego juz od konca XVII wieku muzeum nauki. Mozna

* Krzysztof Pomian, Muzeum wobec sztuki swego czasu, w: Fer-
mentum massae mundi. Jackowi WoZniakowskiemu w siedemdziesigta
rocznicg urodzin, Agora, Warszawa 1990, s. 373.

? Krzysztof Pomian pisze o kulturze ciekawosci w: Krzysztof Po-
mian, Zbieracze i osobliwosci. Paryz—Wenecja XVI-XVIII wiek, ttum.
Andrzej Pienkkos, Wyd. Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lu-
blin 2001, s. 67-88.
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przypuszczaé, ze stopniowe upublicznienie wielkich kolekcji
z czasem objetoby wszystkie wazne zbiory zgromadzone przez
monarchéw. Tak si¢ jednak nie stato, wydarzenia rewolucji fran-
cuskiej, a nastepnie podboje Napoleona staly si¢ ramg nie tyl-
ko dla powstania publicznego oblicza Luwru, ale przyspieszy-
ty proces powotywania muzeéw w calej Europie nadajagc mu
militarny charakter, a ze sztuki czynigc narzedzie ideologii. Re-
wolucja zmienita znaczenie tego, co publiczne, a wojny napo-
leoriskie byly czasami poszerzania przestrzeni publicznej pocig-
gajac za sobg zmiany w sposobie doswiadczania sztuki i jej zna-
czenia. Ta sama rewolucja zmienita role innej ze sztuk — sztuki
sakralnej. Krzysztof Pomian wrecz zauwaza, iz koscioty petni-
ty rol¢ pierwszych muzeéw wiasnie ze wzglgdu na powszechng
dostepnos¢ majacej tam swe miejsce sztuki. Jednak w wyniku
rewolucji francuskiej, a wczesniej rowniez w czasach wojen re-
ligijnych, dzieta sztuki tworzone dla wnetrz okreslonej Swigty-
ni zostaja w nowy spos6b upublicznione, przeniesione w inne
miejsca, do magazynéw badz specjalnie wydzielonych budow-
li. Czesto samo miejsce, §wigtynia, zostaje zamienione na insty-
tucje muzealng pozbawiajac dzieta liturgicznego i sakralnego
wymiaru, czynigc z nich obiekty estetycznej, jedynie zmystowej
przyjemnosci. Takim zabiegom poddane zostaty, o wiele wcze-
$niej, obiekty przywiezione z innych rejonéw swiata, traktowane
bardziej jako osobliwosci niz dzieta sztuki.

Quatremere de Quincy bodaj pierwszy zwrdcit uwage na to,
jak publiczne miejsca dla sztuki zmieniajg poj¢cie samej Sztu-
ki, ujawnil, co dzieje si¢ z dzietem, gdy zostaje przeniesione
z odleglej kultury do powstajgcego na jego oczach Luwru Na-
poleona. Dla Quatremere podstawowa wartos$¢ dzieta sztuki:

zasadza si¢ na pogladach, ktére doprowadzity do ich powstania, na
ideach, z ktérymi byly zwigzane, na okolicznosciach je wyjasniaja-
cych, na wspélnocie mysli, ktéra nadawata im tozsamos¢. Ale teraz
kt6z nam wyjasni, co te posagi oznaczaja, z ich bezcelowym uloze-
niem, z twarzami przemienionymi w karykatury i okolicznosciami
powstania stanowiacymi teraz zagadke?*

*M. Quatremére de Quincy, Considérations morales sur la desti-
nation des ouvrages de I’art, Fayard, Paris 1989, s. 47-48.
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Autor stawia zasadniczy problem muzeum, pyta, co tak na-
prawde decyduje o wartosci dzieta: czy jego kontekst, czy tez
to, czym ono jest niezaleznie od kontekstu? W przypadku gdy
uzna sie, iz dzieto broni si¢ samo niezaleznie od miejsca, z ja-
kiego pochodzi i w jakim jest eksponowane, wéwczas powota-
nie muzeum okazuje si¢ uzasadnione ze wzgledu na przypisa-
nie mu trwalej wartosci estetycznej. WypowiedZ Quatremere nie
dotyczy w zasadzie tego, by florenckie malarstwo podziwiaé¢ we
Florencji, a japoniskie grafiki w Japonii, ale problematyzuje czyn-
nos¢ ekspozycji, uSwiadamia fakt, ze wyrwane z rodzimego kon-
tekstu dziela tracg swojg wymowe, ulegajq znieksztalceniu. Nie
ma bowiem watpliwosci, iz muzeum nie jest neutralnym medium
dla sztuki o czysto estetycznej naturze, ale nadaje dzietu wtasne,
pozaestetyczne konteksty w sposéb bardziej lub mniej jawny,
a demistyfikowanie owych kontekstow okaze si¢ krytycznym za-
daniem dla teoretykéw i artystow XX wieku. Namyst nad nimi
zrodzi podejrzenie, czy aby muzeum nie wywodzi si¢ z ducha
sprzecznego z naturg sztuki i jest raczej jej narzucone przez obce
sity polityki i wiadzy’.

W przestrzeni muzealnej walor estetyczny, w pierwszym
i podstawowym sensie, posiadaja dzieta sztuki dawnej, historycz-
nej; tym samym, niejako niepostrzezenie, wszelka sztuka w prze-
strzeni muzealnej nabiera charakteru historycznego. Na porzadek
estetyczny zostaje natozony porzadek metodycznie uprawianej
nauki, dzieto jest unikalng kreacjg geniusza i przedmiotem wrecz
religijnego podziwu, ale réwniez przedmiotem pracy badawczej,
eksponatem, dla ktérego historyk sztuki ustala miejsce w czasie®.
Jednej i drugiej postawie sprzyja autonomizacja dzieta sztuki,
jego separacja od materialnych uwarunkowan praktyki artystycz-
nej, kontekstu spotecznego i kulturowego. Ot6z owo sztuczne,
laboratoryjne miejsce kontemplacji i badania sztuki okaze si¢ dla
wielu myslicieli kresem samej sztuki. Pisze Quatremere:

3 Pisze 0 tym John Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, tham. A. Po-
tocki, Ossolineum, Warszawa 1975, s. 11-12.

% O tym szczegblnym zwigzku sztuki i historii w muzeum, jak i wy-
nikajacych z tego konsekwencjach pisze m.in. Didier Maleuvre, Mu-
seum Memories. History, Technology, Art, Stanford University Press,
Stanford 1996.
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Przenoszenie wszystkich tych zabytkéw (...) klasyfikowanie ich szczat-
kéw z nabozng czcig (...) wszystko to sprawia, iz nardd staje si¢ mar-
twy, jest to jak gdyby branie udzialu we wiasnym pogrzebie, jest to
mord na Sztuce dokonywany w imi¢ zglebiania jej dziejow, w ten spo-
s6b nie pisze sie historii, lecz nagrobek’.

Ot6z badanie dziejow na obiektach sztuki zaciemnia same
dzieje i znieksztalca obraz sztuki — poglad ten odzwierciedla nie-
pokdj autora zrodzony z dramatyzmu, jaki niesie doSwiadcze-
nie gigbokosci czasu i jest Swiadectwem rozdartej Swiadomosci.
Bowiem w czasach, kiedy rodzito si¢ myslenie historyczne w re-
nesansie, dla humanistéw wykopane z ziemi odtamki posagéw,
owe fragmenty przesziej kultury byly nie tylko znaczace, ale sta-
nowity obiekty wyjasniajace terazniejszos¢; wéwczas tez z nie-
bywalg naturalnoscig przyjmowano fakt, ze muzeum bedac
cmentarzyskiem zawiera liczne zwtoki, gdzie mozna zestawiac
ze sobg przedmioty natury i sztuke starozytnych®. To wtasnie
widz mial ozywiad zastygle w czasie obiekty wydobywajac
z nich wartosci poznawcze, estetyczne, a nawet moralne. Na po-
czatku XIX wieku, kiedy w calej Europie zakladano muzea,
z entuzjazmem, jaki cechuje modernistyczne podejscie do tego,
co nowe, wlasnie wtedy pojawia si¢ mysl, ze muzeum jest ra-
czej miejscem smierci sztuki niz jej tetnem zycia, a w Smierci
widziano niemoznos¢ ozywienia sztuki, utratg jej wszystkich
wartosci, jakie posiadata w przestrzeni prywatnej. Uprawianie
historii jako nauki w muzeum sztuki zrodzito przekonanie o uni-
cestwieniu sztuki przez owg histori¢. Specyficznie rozumiana es-
tetycznos¢ sztuki oraz historyczne formy jej klasyfikowania sta-
nowily usprawiedliwiajacg zastong¢ dla uprawianej ideologii im-
perializmu: grabiezy zbioréw, konfiskaty zabytkéw innych kul-
tur, rabunkowych wykopalisk czynionych pod szyldem dobra
publicznego oraz naukowej i edukacyjnej misji instytucji.

W XIX wieku muzeum bylo miejscem dla dziet nieSmiertel-
nych, gromadzito sztuke dawng; sytuacja ta wprowadzita zamie-

" Quatremére de Quincy, Considérations..., op. cit., s. 9-47.
¥ Por. o kolekcji Borela w: Pomian, Zbieracze i osobliwosci..., op.
cit., s. 67.
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szanie w recepcje sztuki tworzonej wspéiczesnie. Terazniejszos¢
nie mogta by¢ przedmiotem obrazu akademickiego, nagrodzo-
ne prace, w przypadku paryskiego Salonu, kupowato parstwo.
Jednak miejsce, jakie im wyznaczono, byto rodzajem poczekalni,
jak mozna nazwa¢ Muzeum Artystow Zyjacych przeniesione
pod koniec wieku do Patacu Luksemburskiego. Akademicy two-
rzyli po to, by w przysziosci potomnos¢ ogladata ich dzieta
w nowym sanktuarium — muzeum. Zanim to si¢ stato, obrazy
i rzezby poddane byly prébie czasu, oczekiwaly na werdykt, by
po uptywie okreslonego regulaminem czasu trafi¢ do odpowied-
niego miejsca: Luwru, prowincjonalnego muzeum czy gabine-
tu dygnitarza’. Zas sztuka wspélczesna znalazta dla siebie nowe
miejsce w Salonie Odrzuconych powstalym dzigki aktywnosci
ludzi tworzgcych odmienny od akademickich kregdéw Swiat sztu-
ki. Jest znamienne, ze pierwsze muzea sztuki wspélczesnej po-
jawily si¢ na poczatku XX wieku i to wiasnie ten wiek miat wy-
pracowac sposoby eksponowania sztuki nowoczesnej, jak réw-
niez doprowadzi¢ do pluralizacji praktyk wystawienniczych.

* ok ok

Punktem wyjscia antologii jest sytuacja dzieta sztuki w prze-
strzeni muzeum, proba ujawnienia tego, co dzieje si¢ z dzietem
sztuki, gdy staje si¢ przedmiotem muzealnej ekspozycji. Opis
owej sytuacji jest uwidoczniony w teoretycznych uwagach filo-
zoféw, historykéw sztuki, muzeologdw, artystéw i kuratoréw
stanowigc w duzej mierze element szerszej dyskusji dotyczacej
przeformutowania mysli modernistycznej w XX wieku. Nie
mamy tutaj do czynienia z jakas$ prosta wymiang stanowisk, syn-
chronicznym przejsciem od starego do nowego porzadku, ale ra-
czej nalezy méwi¢ o dokonujacych si¢ réwnolegle przesunie-
ciach w obregbie bardzo wielu dziedzin zwigzanych z szerokim
spektrum badan i praktyk dokonywanych w obrebie muzeum.
Trzeba réwniez zaznaczy¢, ze nie wszystkie zagadnienia znala-
zty w antologii swoje odzwierciedlenie, a te, ktére zostaty pod-

® Pomian, Muzeum wobec sztuki..., op. cit., s. 375.
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jete, ukazujg jedynie okreslony wycinek szerszej problematyki.
Wybér ttumaczen podzielony na trzy rozdzialy obejmuje czg-
sto zblizone tresci, rozwijane jednak z punktu widzenia odmien-
nych perspektyw, podajacych rézne rozwiazania i traktowanych
z ré6znym stopniem ogdlnosci — tak jest na przyktad z przewija-
jacym si¢ watkiem $mierci sztuki w muzeum.

Pierwsza czgs¢ skupia wypowiedzi teoretykéw — historyka
sztuki i filozoféw podejmujacych kwesti¢ specyfiki muzeum
jako takiego. Dla Hansa Sedlmayra (Muzeum. Wystawa) po-
wstanie muzeum nie jest dobrodziejstwem, ale obwieszcza de-
generacj¢ duchowg kultury, jest prostg konsekwencjq utraty
zwigzkéw sztuki i sacrum, jej konsekwencjg jest pozbawienie
tak sztuki, jak i kultury odniesienia do sensu'’. Muzeum okazu-
je sie raczej efektem obumierania sztuki, a nie jego przyczyna,
dlatego wiasnie odnowienie sztuki religijnej pozwoli, zdaniem
Sedlmayra, przywrécié tak cztowiekowi, jak i kulturze sens. To
sacrum pelni role zwornika nadajacego ludzkim dziataniom
glebig oraz cel, zas muzeum begdgc Swiecka Swigtynig sztuk bez
Boga ujawnia chaos, w jaki popadt czlowiek, jest swiadectwem
odrzucenia przez niego zasady porzadkujacej. To w muzeum
dzieto sztuki traci glebig sensu, nie dlatego, ze nie posiada kon-
tekstu, ale dlatego, ze zostaje odarte z tajemnicy i wprzegnigte
w ateistyczny porzadek nowoczesnosci. W tym kontekscie
Sedlmayr zauwaza dwa wazne zjawiska: muzealizacj¢ rzeczy-
wistosci oraz ducha wystawy, zjawiska obejmujace wszystkie
sfery zycia. Muzealizacja jest procesem obejmujacym instytu-
cjonalng ochrong wszelkie obiekty i zjawiska czynigc z nich
przedmioty wystawione do ogladania, zas wystawa funkcjonu-
je w stuzbie nowatorstwa bedacego decydujacym kryterium
ekspozycyjnym.

Okazuje si¢ jednak, jak przekonuje Paul Valéry (Problem
muzeow), iz sytuacja sztuki w muzeum odzwierciedla nie tyle
utratg¢ kontaktu czlowieka z sacrum, ile utratg dawnego $wiata
zazylosci ze sztuka. Porazka muzeum polega na tym, ze skazu-
je ono czlowieka i dzieto sztuki na wygnanie, nie da si¢ bowiem

1% Por. Stefan Morawski, Warianty interpretacyjne formuty ,,zmierzch
sztuki”, w: Na zakrecie od sztuki do po-sztuki, Wydawnictwo Literac-
kie, Krakéw 1985, s. 291-292.



Wstep 13

pogodzi¢ kontemplacji przebiegajgcej w skupieniu wolnego od
trosk zycia codziennego z atmosferg kontroli wyznaczajacej wi-
dzowi obostrzenia. Okazuje si¢ réwniez wstydliwym swiadec-
twem ztego smaku, ujawniajgc Kartezjaiski rodowdd przestrzeni
zyczliwej jedynie dla oka i mysli. Owych kilka spostrzezen
Valéry’ego, celnie oddajacych natlok arcydziet i aur¢ pospoli-
tosci w przestrzeni muzealnej, podejmuje Theodor Adorno (Mu-
zeum Valéry Proust) konfrontujac je z mysleniem Marcela Prou-
sta. Zestawienie stanowisk uklada si¢ w dialektyczny dwugtos
i jest faktycznie niezbednym ttem dla artykulacji pogladéw sa-
mego Adorna Smiato podejmujacego temat Smierci sztuki w mu-
zeum. Hegel, zdaniem Adorna, ujawnit swiadomos¢ niedoli jej sa-
mej, mianowicie to, ze sztuka zawiera w sobie wiasng smier¢''.
Polega ona na tym, iz z uptywem czasu dzieto sztuki traci aktu-
alnos¢, co jednak nie znaczy, iz zagubito trwatos¢ w sensie es-
tetycznym, ta bowiem, wedle Adorna, zawsze zachowujac waz-
nosé, posiada wage poréwnywalng do pytan pierwszej filozofii.
Ot6z owo trwanie w dziele sztuki jest sprzeciwem sztuki wobec
Smierci. Trwanie nie wigze si¢ z nadaniem wartosci, ale z au-
tentycznoscig dzieta: sztuka bowiem jest sekularyzacjq transcen-
dencji'*. W tym kontekscie muzeum nie jest przyczyna $mierci
dzieta sztuki, jak mysli Valéry, ale ja ujawnia, gdyz to w nim
wyraznie wida¢ konflikt pomigdzy nowym a trwaniem. Valéry,
znawca sztuki, beneficjant rozkoszy ptyngcej z kontemplacji
czystej sztuki, w obliczu muzeum staje si¢ zatobnikiem zawo-
dzacym piesn odchodzacej trwatosci, dla niego zycie dzieta sztu-
ki to przestrzen prywatna, gdzie prywatne patace dawaty schro-
nienie malarstwu. Dla Adorna obumieranie dziet sztuki jest wpi-
sane w ich naturg, a w muzeum dokonuje si¢ tym gwaltowniej
z racji ich izolacji od praktyki zycia, ale wlasnie dlatego w jego
przestrzeniach moze tym szybciej zosta¢ przywrécone do zycia.
Jednakze w tak zaplanowanej izolacji sztuki od zycia ozywie-
nie dziela staje si¢ zadaniem dla swiadomego odbiorcy, se-
lektywnego i zaangazowanego, to on moze przywracac sztuce
trwanie.

"' Theodor W. Adorno, Teoria estetyczna, thum. K. Krzemieniowa,
PWN, Warszawa 1994, s. 61.
2 Ibidem, s. 54.
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Koncepcje autonomii dziela sztuki, wyjatkowego obiektu do-
starczajacego bezinteresownych, z niczym nieporéwnywalnych
przezy¢, uprawomocnia koncepcje muzeum, gdzie ustanowio-
ne przestrzennie i mentalnie granice, tak dla cztowieka jak
i dziela, zakreslajg dopuszczalng aktywnos$¢ widza. Jest nie-
zmiernie interesujaca rzeczg, ze w teoretycznym namysle nad
tradycyjnym dzietem sztuki, w rozwazaniach powstatych na
gruncie filozofii sztuki zagadnienie miejsca i przestrzeni ekspo-
zycyjnej jest z reguly pomijane, badacze bardziej zajmujg si¢
przestrzenig dzieta w aspekcie ontologicznym. I chociaz obraz
czy rzezba jest elementem konkretnej kolekcji prywatnej czy
muzealnej i zajmuje przestrzenn wymagajacg czestokro¢ oddziel-
nego typu architektury oraz jest wpisana w porzadek ideowego
programu zbioréw, to jednak czytelnos¢ kontekstu przestrzen-
nego zawezona zostaje do warunkéw jego percepcji majacej
wzbudzaé uczucia, a minimalizowaé aktywnos¢ poznawczg i ni-
welowaé pozaestetyczne komunikaty. I chociaz czysto fizycz-
ne warunki percepcji sg istotne dla przezycia dzieta sztuki, to
w namysle teoretycznym zostajg ledwo zauwazone, jednakze
w przypadku gdy wazny okazuje si¢ poznawczy charakter od-
bioru dziela, automatycznie dopuszczona zostaje do glosu rola
kontekstu. Dla Nelsona Goodmana (Koniec muzeum?) cztowiek
Z racji swojej poznawczej natury nie spetnia aktow emocjonal-
nych w izolacji od poznania, ale petnig one rowniez funkcje po-
znawczg lub sg komponentg procesu poznawczego i jako takie
od poznania nie daja si¢ oddzieli¢. Dlatego nauka i sztuka nie
sg oddzielnymi i pozbawionymi zwigzkéw sferami ludzkiego
doswiadczenia, ale wspotwystepuja ze sobg, przy czym rola
sztuki polega na nadawaniu znaczen ludzkiemu Swiatu, wyra-
sta z glebokiej potrzeby symbolizowania otaczajacej rzeczywi-
stosci. Z tej racji Goodman dyskredytuje kontemplacje, jako akt
pusty poznawczo i catkowicie fatszujacy faktyczng relacje czto-
wieka i dziela sztuki, ta zas jest raczej aktywnym odkryciem tre-
$ci i wartosci dzieta sztuki, nie biernym wpatrywaniem si¢.
W tym kontekscie to nie muzea decydujg o tym, czym jest sztu-
ka, ale dziela stajg si¢ sztukg w wyniku praktyk wyptywajacych
z zycia. Sztuka stuzy rozumieniu, a muzea przechowujgc dzie-
ta maja je jedynie w odpowiedni sposéb udostepnié. Gtos Good-
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mana pozwala spojrze¢ na muzea przez pryzmat proceséw ko-
munikacji, gdzie widz przede wszystkim interpretuje obiekty,
uczy si¢ dostrzegaé zwigzki, jakie zachodzg pomigdzy sztuka
a znaczeniami'’. Nie bez przyczyny muzeum poréwnane jest do
biblioteki. Goodman wskazuje na dawng bliskos¢ obu obszaréw
zycia intelektualnego, a zaniechang w czasach estetycznych prio-
rytetéw, przez co wymagajaca ponownego odkrycia. W prze-
strzeni edukacji, jakg jest muzeum, przyjemnos¢ estetyczna na-
lezy do efektéw ubocznych, w zadnym razie nie jest celem prio-
rytetowym. Sama sztuka dostarcza odpowiedzi na zasadnicze py-
tania, jakie stawia sobie czlowiek, oczywiscie nie czyni tego
wprost, ale odwotuje si¢ do indywidualnej wrazliwosci. Istotne
zalecenia, jakie formutuje Goodman pod adresem muzeum, do-
tycza tego, by dzieto sztuki mogto w nim funkcjonowad, to zna-
czy by bylo przedmiotem badawczej percepcji ukierunkowane;j
na przetwarzanie indywidualnego doswiadczenia. Latwo zauwa-
zy¢, ze filozof zaklada pozbawiong granic mozliwos¢ poznania
tresci zaréwno tych w obregbie wiasnej kultury, jak i tych, jakie
niesie ze sobg sztuka innych kultur. Kontakt ze sztuka nie jest
ceremonialem dla nielicznych, ale wiaze si¢ z praktyka zycia,
dlatego proponuje przekraczanie izolacji przestrzennej wskazu-
jac na rozszerzenie przestrzeni muzealnej o przestrzen zycia:
domy i miejsca pracy, dopuszczenie do intymnej znajomosci
z dzielem nie tylko wzrokowej, ale i dotykowej. W jego mnie-
maniu doswiadczenie sztuki w muzeum posiada spoteczne kon-
sekwencje, zapobiega Slepocie na wszelkie wartosci i leczy nie-
wrazliwos¢, dzigki niemu cztowiek wzbogacony o nowe tresci
przenosi je w obreb spoteczny. Goodman, podobnie jak Fryde-
ryk Schiller, widzi w sztuce moc przemieniajacg cztowieka, dla-
tego edukacja w tej dziedzinie przyczynia si¢, jego zdaniem, do
og6lnego postepu rozumienia. W wypowiedzi Goodmana na te-
mat muzeum stychaé poglos romantycznej wiary w doskonale-
nie ludzkiego swiata poprzez sztuke.

Joseph Margolis (Koncepcja muzeum sztuki) podejmuje si¢
zadania okreslenia tego, czym jest muzeum sztuki jako takie, jed-

13 Por. Eilean Hooper-Greenhill, Museum, Media, Message, Rout-
ledge, London—New York 1994.
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nakze nie interesuje go sprawnie dzialajaca instytucja edukacyj-
na, ale pewna praktyka odnoszaca si¢ do kolekcjonowania
i umieszczania dziet sztuki w wybranych miejscach. Mozna
przypuszczad, ze ttem tej wypowiedzi jest nierozstrzygnigta de-
bata toczona pod koniec XX wieku dotyczgca definicji sztuki,
gdyz tak jak nie udalo si¢ teoretykom znalez¢ zadowalajacej de-
finicji dzieta sztuki i okresli¢, czym jest sztuka, tak tez okazuje
si¢, ze nie mozna zdefiniowa¢ muzeum bedacego, jak zauwazy
Margolis, artefaktem ciggle zmieniajagcym swoja postaé. Punk-
tem wyjscia dla tak sformutowanego pogladu nie jest miejsce
budujace przestrzefi dla sztuki, ale aktywnos¢ kolekcjonerska.
I kiedy wigkszos¢ teoretykéw genez¢ muzeum lokuje w prze-
mianach Swiatopogladowych drugiej potowy XVIII wieku,
w przeksztalceniach przestrzeni ekspozycji z prywatnej na pu-
bliczng, Margolis wskazuje na swiadomos¢c potencjatu muzeal-
nego bedaca warunkiem zaistnienia wartoSciowej kolekc;ji reali-
zowanej poprzez decyzje utrwalania dziet sztuki w dobie ich
powstawania oraz umiejetne taczenie ich ze sztukg dawng (wa-
runki te spetniajg kolekcje Medyceuszy: Uffizi i Pitich). Prze-
ciwstawia ten typ kolekcjonowania innemu, opartemu na zasa-
dach kolonializmu, gdzie przewaza pragnienie gromadzenia
sztuki. Margolis podaje ponadhistoryczne kryterium dobrej ko-
lekcji i miejsca dla sztuki, gdyz jak mozna przypuszczaé, 6w
szczegOlny stan Swiadomosci jest niezalezny od czaséw, w ja-
kich przypada zy¢ kolekcjonerowi.

Mimo braku zadowalajacego okreslenia tego, czym faktycz-
nie jest muzeum w odniesieniu do sztuki, Margolis artykutuje
jego podstawowe zadanie: muzeum jest magazynem dziet sztu-
ki. Nie znaczy to jednak, ze jest sktadnicg wypeiniong beztad-
nie dzietami, ale okresla skatalogowany arsenat dziel odzwier-
ciedlajacy gust kolekcjonera, bad7 ukazuje historyczny typ zbioru
sztuki. Taki magazynowy model moze nawet zawiera¢ okreslo-
ne cele: narodowe, edukacyjne. I chociaz wigkszos¢ muzedéw
zadowala si¢ jedynie modelem magazynowym, to dla Margoli-
sa jest on wartosciowym punktem wyjscia zawierajagcym poten-
cjal pozwalajacy budowac wystawy bedace sprawdzianem roz-
nych koncepcji wartoSciowania sztuki. To wlasnie atrakcyjna
wystawa sztuki dajaca poczucie funkcjonalnej jednosci i spoj-
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nosci stanowi dopiero o wartosci muzeum. I chociaz nie istnie-
je zdaniem Margolisa jakie$ jedno kryterium selekcji dziet sztu-
ki, to jednak autor przekonuje, ze dobry, wartosciowy zbidr sztu-
ki jest rozpoznawalny chociazby po tym, iz nie opart si¢ prze-
mijajgcej modzie i doraznym gustom, ze to kolekcja dziet ucie-
lesniajacych wartosci uniwersalne w sztuce. C6z jednak znaczy
owa jednosc¢ i spdjnos¢? Przygladajac si¢ przytaczanym przez
Margolisa przyktadom odnajdujemy jedynie intuicje. Ot6z Aka-
demia w Wenecji jest taka kolekcja, chociaz jest zbiorem dziet
wyrwanych z kontekstu: oltarzy, obrazéw i rzezb, w jednej cze-
$ci prezentowanych w kosciele zaadaptowanym na potrzeby
muzeum. Akademia jest jednoscia, bo ukazuje rozwdj sztuki we-
neckiej, ale réwniez i inne obiekty w Wenecji wskazuja na taka
jednos¢ z uwagi na Swietnos¢ kolekcji ulokowanych w przestrze-
ni uzytkowania — mozna tu powiedzieé, ze sama Wenecja two-
rzy taka jednos¢, bo jest muzeum. Jednos¢ wykazuje wystawa
rysunkéw Degasa, ale i rzymski wystréj komnat przywodzacy
na mysl etos dawnego imperium. Podobnie jak Goodman, Mar-
golis nie wyr6znia samego miejsca dla sztuki, ale wazne sg dla
niego sposoby ukazania dziet sztuki, a konkretnie taka ich pre-
zentacja, by dzigki odpowiednim aranzacjom widz dostrzegt
wartos¢ sztuki w szerszej optyce praktyk zycia: publicznego, ar-
tystycznego. W tej perspektywie sztuka obumiera w muzeach nie
z powodu historii czy nawet imperializmu, ale dlatego, ze nie-
ukazane sg zwigzki w jej obrebie, dzieta sztuki nie przemawiaja,
gdy sg jedynie gromadzone.

Przeszkodg na drodze do nieskr¢gpowanego sformutowania
zasad funkcjonowania dzieta sztuki w muzeum, jak i okreslenia,
czym jest wartoSciowa kolekcja, jest najczeSciej historyczne
miejsce kolekcji, jakim jest siedziba wtadcy, dawny patac czy
kosciét. André Malraux w Muzeum wyobrazni catkowicie uwal-
nia sztuke¢ od koniecznosci posiadania fizycznego lokum. Poj-
muje sztuke jako proces przemian immanentnie przynaleznych
samej sztuce, polegajacy na postepujacej autonomizacji i inte-
lektualizacji sztuki i przebiegajacy réwnolegle w obszarze jej
tworzenia 1 odbioru. Z tego wzgledu dzieje sztuki sg dla Mal-
raux Scisle powigzane z formg ekspozycji, co pozwala mu na
okreslenie kilku rodzajéw muzeéw. Muzeum jako takie pojawia
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si¢ zawsze wtedy, gdy przedmioty tracg walory uzytkowe i zy-
skujg walory estetyczne, gdy sztuka przestaje by¢ zywa w prze-
strzeni sakralnej i rytualnej, a staje si¢ ngcgca w przestrzeni pry-
watnej, spolecznej. W Europie zapowiedzig tego jest sztuka ba-
roku. Woéwczas mit religijny staje si¢ trescig dziet sztuki z gruntu
Swieckiej, gdzie liczy si¢ utrwalenie spektaklu zycia uwidocz-
nionego w przedstawieniu i narracji. Takie muzeum nazywa
Malraux wyobrazone'®. Tworza je wielkie kolekcje, a wieficzy
powstanie Luwru Napoleona bgdacego dla Malraux synonimem
kolekcji muzealnej. Gromadzenie sztuki w jednym miejscu do-
maga si¢ klasyfikacji, w muzeum dziela sztuki nie dostarczajq
jedynie przyjemnosci, ale sg przedmiotem badan, dodatkowo ta-
kie muzeum jest miejscem architektonicznie zamknigtym, co fi-
zycznie ogranicza zbidr, tym samym muzeum nie jest w stanie
udostepnié calej istniejgcej sztuki w bogactwie form wyrazu.
I chociaz ciggte powigkszanie kolekcji wskazuje na te dzieta,
ktérych muzeum jeszcze nie posiada, a mogloby posiadaé, to
jednak jest ono skoriczonym i okaleczonym miejscem. Jednym
stowem Malraux odrzuca koncepcj¢ muzeum jako instytucji
oraz miejsca uprawiania historii, ma ono raczej odzwierciedlaé
idee humanizmu, a nie imperializmu, w czym francuski filozof
nawigzuje do renesansowej genezy prezentacji sztuki. W swie-
tle transformacji sztuki, gdzie pewne jest pojawienie si¢ nowe-
g0 typu muzeum, stary model muzeum, anachroniczny, zamy-
kajacy swe kolekcje w murach budowli i poprzez sie¢ ocen i es-
tetycznych werdyktéw niedopuszczajacy do zaistnienia innej
sztuki: malowidet naskalnych, sztuki Sumeréw, sztuki Afryki,
ostatecznie musi ustgpic.

Powstanie Muzeum Wyobrazni zostaje zainicjowane przez
odkrycie kadru w filmie i fotografii oraz odrzucenie przez ar-
tystow przedstawienia, jako uprzywilejowanego Srodka wyra-
zu; wszystko to pozwala na zréwnanie dziedzin plastyki. W ten
sposéb dokonany zostaje kolejny krok na drodze konceptuali-
zacji sztuki; dzieto nie jest dane bezposrednio, ale zostaje prze-
tworzone przez fotograficzne medium, ukazane tak jak chce tego

4 Por. A. Malraux, Przemiana bogow. Ponadczasowe, ttum. J. Li-
sowski, Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985, s. 113, tez
s. 380.
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artysta fotografik. Nie chodzi tu o zwykla, wierng reprodukcje,
ale o artystyczne zdjgcie dzieta sztuki ukazujace go w powigk-
szeniu lub pomniejszeniu, oswietlone bocznym Swiatlem badZ
dane we fragmencie. Fotografia artystyczna jest stuzebna wobec
tworzenia dziet sztuki, jakimi sg artystyczne reprodukcje. I wia-
$nie taka reprodukcja tworzy nieograniczong przestrzeii Muzeum
Wyobrazni, §wiata autonomicznego, odizolowanego od konteks-
tu kultury, historycznych systematyzacji, ujawniajgcego ahisto-
ryczne, uniwersalne zwigzki pomiedzy wszelkimi mozliwymi,
sfotografowanymi dzietami, pomigdzy bizantyjskim malarstwem
a sztukg Chin. W ramach takiego muzeum album reprodukc;ji jest
wystawg sztuki zastepujacg salg muzealng. Wydzielony z oto-
czenia, ograniczony przez kadr obiektywu zestaw fotografii uka-
zuje bogactwo i ztozonos¢ Swiata sztuki, wyklucza kontekst po-
zaestetyczny i poprzez zgrupowanie form ujawnia wielos¢ sty-
16w. To przemiany w obrebie sztuki oraz idace z nimi w parze
transformacje swiatopogladowe i postgp technicznych srodkéw
produkcji obrazu jest przyczyng powstania muzeum odpowied-
niego dla tej nowej sztuki. W pewnych swych wypowiedziach
Malraux marginalizuje Muzeum Wyobrazni w stosunku do mu-
zeum tradycyjnego, innym razem wykazuje zap6zZnienie trady-
cyjnej ekspozycji w stosunku do sztuki wspdtczesnej. Nowe mu-
zeum i sztuka odnajdujg siebie w fotografii'’, to ona uwalnia
zycie zastygle w sztuce wszystkich czaséw i kontynentéw. Mal-
raux z zapatem stawi zmartwychwstanie wszelkiej sztuki odpo-
wiadajac tym samym na zarzuty Valéry’ego. Zostaje powtérzona
Heglowska dialektyka zycia i Smierci majgca swe zwienczenie
w zmartwychwstaniu, tak tedy w modernizmie istnieje postgpo-
wy proces uwalniania sztuki od zapomnienia spelniajacy si¢
w przekraczaniu historycznych i kulturowych uwarunkowan'®.
Fotografia artystyczna dziel sztuki wzbudza przyjemnos¢ podzi-

'3 O zwigzkach fotografii i muzeum patrz: Douglas Crimp, On the
Museum’s Ruins, MIT Press, Cambridge Mass. 1993, s. 44-64.

' Malraux méwi o mozliwym w przysztosci muzeum adiowizual-
nym, co pozwala teoretykom uznaé go za prekursora muzeum wirtu-
alnego, por. A. Hiinnekens, Expanded Museum. Kulturelle Erinnerung
und virtuelle Realitdten, Univ. Diss, Karlsruhe 2000, transcript, 2003
Verlag, s. 15.
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wiania, wyzwala kontemplacje, dystansuje od niskich pragniei
posiadania, pozwala na analiz¢ i interpretacj¢ sztuki, wyczula na
pierwiastek tworczy zawarty w dziele. W przeciwiefistwie do
Waltera Benjamina widzgcego w masowej technice reproduk-
cji utratg aury polegajaca na wyrwaniu dzieta z jego czasu
i miejsca, Malraux dostrzega narodziny dialogu sztuk. Dialog ten
jest mozliwy, dlatego ze wszelka sztuka zostaje sprowadzona do
jednej ptaszczyzny wytyczonej przez postgpowe medium foto-
graficzne. Do takiego dialogu zaproszone sg wszystkie dzieta
sztuki, ale jego wartos¢ rozpozna jedynie cztowiek Zachodu, on
bowiem wypracowal zdolnos¢ czerpania radosci z podziwiania
samej formy dzieta sztuki i on tez najwyzej jg ceni.

Najbardziej odpowiednim partnerem dla Malraux w rozmo-
wach o muzeum jest Jean-Francois Lyotard. Ich glosy wpisuja
si¢ w nurt poréwnai miedzy modernizmem a postmodernizmem
dokonywanych w ostatnich dziesigecioleciach XX wieku. Wy-
powiedZ Lyotarda (Les immatériaux) pozwala spojrze¢ na pro-
blem muzeum z perspektywy filozoficznej, co sprawia, ze na-
bieraja bardziej wyrazistej wymowy podejmowane wczesniej
watki: zaréwno diagnoza Sedlmayra, Zze muzeum jest sympto-
mem ateistycznej kultury, jak i Valéry’ego, ze jest przyczyna
utraty Swiata przezy¢ i ze wszystko w muzeum jest sprawg hi-
storii, jak napisze Margolis; problemy: estetyczne, historyczne,
narodowe i edukacyjne, obecne w przestrzeni muzeum, z per-
spektywy zarysowanej przez Lyotarda s3 konsekwencja przy-
Jjecia Kartezjariskiego modelu widzenia swiata. Interesujacy jest
zaréwno styl, w jakim Lyotard przeprowadza diagnoz¢ kondy-
cji myslenia o muzeum, jak i perspektywy, jakie niesie ze sobg
jego propozycja.

Filozof wciela si¢ w role praktyka, inicjatora wystawy i w sa-
mym jej wnetrzu, tak ideowym, jak i przestrzennym, stawia py-
tanie o podstawy prawomocnosci relacji miedzy rozumem a ma-
teria, czyli pyta, co dzieje si¢ z cogito i z geometrig przestrze-
ni, gdy przedmiotem ekspozycji stajg si¢ produkty modernizmu,
czyli nowe technologie. Wystawi¢ materi¢ znaczy tyle, co za-
prezentowaé rozumowi jego wytwory tak naukowe, ekonomicz-
ne, jak i wytwory artystyczne. Ten paradygmat ma wlasng line-
arng organizacj¢ przestrzeni ekspozycyjnej, gdzie cztowiek po-
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jety jest jako poruszajgcy si¢ organ wzrokowy, gdzie instytucja
sprawuje kontrol¢ nad dajacg si¢ uchwycié catoscig zjawisk,
a muzeum rozszerza misj¢ rozumu w swiecie ilustrujac jego roz-
woj: dialektyka ducha, emancypacja podmiotu i postgpem na-
uki'’. Wystawi¢ immaterie to zorganizowaé uczestnictwo w czyms,
czego do korica nie ogarnia ani ten, kto uprawia wiedze — nie ist-
nieje dyskurs uprawomocniajacy reguly gry nauki, ani artysta
uzewnetrzniajgcy zdobycze nauki, chociaz uzywa nowych tech-
nologii w celu produkowania artefaktow.

Wystawa immaterialow stawia przed zwiedzajacym wyraz-
ne zadania: ma podwazy¢ jego poczucie pewnosci jako prawo-
dawcy i sprawujgcego kontrole oraz aranzuje srodowisko inter-
akcji, gdzie zwiedzajacy raczej odczuje, Ze traci panowanie nad
zwiedzang przestrzenig i dostrzeze, ze jego mysl, miast selek-
cjonowaé doswiadczany materiat, okaze si¢ jedng z fal posréd
tych emitowanych z nadajnikéw. Ekspozycja pozwala widzowi
realnie doswiadczy¢ filozoficznej diagnozy Lyotarda, odczud,
ze w postmodernizmie urzeczywistniajg si¢ osiggni¢cia moder-
nizmu. Pracujg na to wszystkie jej elementy, poczagwszy od wy-
boru miejsca, a skoriczywszy na produktach, jakie dostarczaja
nowe technologie. Centrum Pompidou to historycznie neutralna
budowla w niczym nieprzypominajgca wygladem XIX-wiecz-
nej architektury muzealnej, raczej kierujgca mysl ku wielkim wy-
stawom Swiatowym, gdzie osiggni¢cia techniczne umieszczano
obok dziet sztuki, a stalowe konstrukcje pozwalaty na elastycz-
ne przystosowanie przestrzeni. Wnetrza Centrum Pompidou, te
ciagle i puste przestrzenie, kontrastujg z fasada, na ktoérej wyjgtz-
kowo duzo sie dzieje, gdzie wiele nieinteresujqcych informacji
(ruchome schody, doptyw gazu, wody, klimatyzacja itd.) zosta-
to zakomunikowanych z wielobarwng agresywnoscig'®. W sa-
mym pomysle wystawy odnajdujemy stare watki zainicjowane
przez futurystéw, by nowe materialy, dym, swiatlo, papier od-
zwierciedlaly nowe czasy, ale rowniez mysl o awangardowej

' Jean-Frangois Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o sta-
nie wiedzy, ttum. M. Kowalska i J. Migasinski, Fundacja Aletheia,
Warszawa 1997.

18 Diane Ghirardo, Architektura po modernizmie, thum. M. Motek,
M.A. Urbariska, Wydawnictwo VIA, Torun 1999, s. 82.
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proweniencji, by dokona¢ dematerializacji dziela sztuki; rzeZby
w przypadku konstruktywistow czy ptaszczyzny malarskiej, jak
tego chcial Wasyl Kandinsky. W przypadku wystawy Lyotarda
owa dematerializacja jest immaterializacja, nie odwotuje si¢ do
absolutnej przestrzeni czy idealnej ptaszczyzny, jak propono-
wali artySci awangardowi, chociaz tak jak oni siega po nie-
uchwytnie potyskujace swiatto. Swiatto powstate przez poru-
szajacy si¢ Modulator przestrzeni i swiatta Laszlo Moholy—Naga,
neonowe rzezby Lucio Fontany czy neonowe napisy Josepha
Kosutha, ale réwniez dane w migajacych obrazach gier kompu-
terowych, audiowizualnym pokazie na 16 ekranach czy w pre-
zentacji ubarwienia motyli lub spektrum barw dostgpnych ludz-
kiemu oku. Nagromadzenie dyskursow nie wyréznia zadnego;
przygladajac si¢ ekspozycji, w stuchawkach mozemy ustyszeé
tekst Goethego o Swietle chemicznym i fizycznym, a dZwiek
kosmicznego echa naktada si¢ na odczytywanie klasyfikacji
gwiazd, w tym réwniez tych wygastych. Doswiadczenie wzro-
kowe, tak potrzebne dla zdobycia wiedzy, zostaje postawione
w stan rozproszenia, bo tez wedle Lyotarda jej nabywanie nie
przebiega przez ksztalcenie umystu, ale jest pochodng relacji
producent — konsument.

Kolejnym zabiegiem, zastosowanym przez Lyotarda, a maja-
cym zneutralizowa¢ poczucie jednosci miejsca, przestrzeni i cza-
su, nieodparcie narzucanym przez muzeum, jest odwolanie si¢
do doswiadczenia wspolczesnego miasta, gdzie nosniki informa-
cji decydujg o jakosci 1 wartosci zycia. O takim miescie pisze
Paul Virilio:

Jako jednos¢ miejsca bez jakiejkolwiek jednosci czasu miasto ginie
w niejednorodnosci tego porzadku, na ktéry sktadajg sie rozwinigte
technologie. Figura miasta nie jest juz nakreslona przez lini¢ graniczng

pomiedzy ,.tutaj” i ,tam”".

Miejsce—miasto posiada charakter optycznej iluzji, gdzie bar-
dziej doswiadcza si¢ transmisji niz przebywania. Wprawdzie ist-

' Paul Virilio, The Overexposed City, w: Neil Leach (ed.), Rethink-
ing Architecture: a Reader in Cultural Theory, London—-New York
1997, s. 383.
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nieje tendencja do odtwarzania dawnego zasiedlenia, jednakze
sg to jedynie doraZne cigglosci statych punktéw. I tak jak mia-
sto przyzwyczailiSmy si¢ wiaza¢ z zyciem osiadlym i statoscig
przeciwstawiajac je niekontrolowanym i chaotycznym zmianom,
tak tez muzeum uznaje si¢ tradycyjnie za miejsce zadomowie-
nia kultury obtaskawiajace czas przez historie. Oba te przeko-
nania tak swoiste dla modernizmu nie sprawdzajg si¢ w kultu-
rze ptynnych tozsamosci i przemieszczania™ .

Druga czgs¢ antologii skupia uwage na problematyce insty-
tucjonalizacji sztuki oraz skutkach, jakie to z sobg niesie. Oka-
zuje si¢ bowiem, iz inicjowanie wystaw zalezy bardziej od me-
cenasOw sprawujacych wtadze niz od waskiego grona artystow,
krytykéw czy kolekcjoneréw. Od czaséw gdy sztuka stata si¢
sprawa publiczng, a ekspozycje intencjonalnie zaktadaty maso-
wego odbiorcg, pole wptywdw i gra pozaartystycznych intere-
sOw rozszerzyly si¢ obejmujac nie tylko wtadcow, ale i polity-
kéw, dyplomatéw oraz grupy spoleczne zaangazowane w pro-
mocje sztuki: burzuazje, mieszczanstwo czy finansistow. Wspot-
istnienie, w ramach muzeum, tak réznych, zdecydowanie
sprzecznych sit zostaje przez modernizm poddane kontroli pod-
porzadkowujacej je jednej scalajacej formule. Oficjalny, mozna
rzec fasadowy dyskurs o sztuce zdaje si¢ wyczerpywaé w ra-
mach oceny estetycznej i artystycznej, dyskretnym milczeniem
pomijane sg finanse i zakulisowa presja notabli, i chociaz mito-
$nicy sztuki pragng, by sztuk¢ wystawiano dla niej samej, to
w praktyce rzadko si¢ tak dzieje. Muzeum okazuje si¢ w pierw-
szym rzg¢dzie miejscem dla ludzi, a to zasadniczo zmienia podej-
scie do sztuki. Zdajac sobie sprawe z tego, czym grozi oglada-
nie malarstwa przez nieprzygotowang publicznos¢, J.-Louis Da-

% Warto przy tej okazji nadmieni¢ o wirtualizacji muzeum trady-
cyjnego dokonywanej przez wprowadzanie w jego przestrzefi kompu-
teréw pelnigcych role informacyjng, edukacyjng i ludyczng oraz elek-
tronicznych systeméw monitorowania, kontroli i zabezpieczen. O roli
mediéw w przestrzeni muzeum m.in. Anne Fahy, New Technologies
for Museum Communication, w: Hooper-Greenhill, Museum, Media,
Message, op. cit., s. 82-96 oraz New Strategies for Communication in
Museums, ed. Hadwig Kréutler, Proceedings of ICOM/CECA 1995.
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vid broni sztuki, przy okazji objasnien, jakie czyni do swojego
plétna, piszac: lud bedzie miat przynajmniej udziat, za niewielkq
optatqg, w bogactwie geniusza; sztuka bedzie go oswiecac (...)
pozwoli uformowac jego smak*'. Muzeum przyjmujac na siebie
role pedagoga ksztalttuje smak i swiadomos¢ widzéw, ale i po-
stawy moralne. Wilhelm II tak apeluje do artystow:

Pielggnacja ideatéw jest najwigkszym zadaniem, i jesli chcemy by¢
wzorem dla innych narodéw (...) kultura musi przebi¢ si¢ do najniz-
szych warstw narodu. Stanie si¢ to tylko wtedy, gdy sztuka wznosic¢
sie bedzie, a nie schodzi¢ do rynsztoka®.

Im bardziej estetyczna sztuka, tym tatwiej nadac jej pozada-
ny kontekst, a jej wartosci estetyczne, w zaleznosci od sytuacji,
reprezentuja nardd, sa rowniez pomocne w rywalizacji, wresz-
cie stanowig skuteczne decorum w pertraktacjach dyplomatycz-
nych czy gospodarczych. Wtasnie z tych powodéw dzieta sztuki
stajg si¢ elementem zaplanowanej aranzacji, sale wystawowe
czy muzealne nie sg jedynie wypelnione dzietami czekajacymi
na odkrycie, ale ich uktad, wytyczona trasa oraz wymowa ar-
chitektury sg systemem znaczen. Tak jak rezyser teatralny przez
inscenizacj¢ moze zmieni¢ wymowe¢ dramatu, tak tez rezyser
wystawy zmienia wartos¢ przekazu dziet sztuki dzigki sposobom
ich prezentowania™.

W potowie dwudziestego wieku glosy sprzeciwu wobec es-
tetycznego i historycznego modelu muzeum owocujg pogladem,

21 J L. David, Obraz Sabinki, wystawiony na widok publiczny w pa-
tacu Narodowym Nauk i Sztuk przez Obywatela Davida, cztonka In-
stytutu Narodowego, w Paryzu roku VIII, thum. E. Grabska, w: Teo-
retycy, artysci i krytycy o sztuce 1700—1870, wybér, przedmowa i ko-
mentarze E. Grabska i M. Poprzgcka, PWN, Warszawa 1974, s. 275.

2 Cytat za: Corona Hopp, Avantgarde — Moderne Kunst, Kultur-
kritik und Reforbewegungen nach der Jahrhundertwende, Miinchen
1987, s. 47.

# Por. Katharina Hegewisch, Wprowadzenie do: Die Kunst der
Ausstellung. Eine Dokumentation dreiflig exemplarischer Kunstaus-
stellungen dieses Jahrhunderts, (Hrsg.) B. Kliiser, K. Hegewisch, In-
sel Verlag, Frankfurt am Main und Leipzig 1995, s. 8—14.



Wstep 25

by porzuci¢ 6w model zdecydowanie utrudniajacy prowadzenie
badan nad sztukg i fenomenem muzeum. Bardziej przydatne
okazuje si¢ sledzenie zwigzkéw wiedzy i wtadzy podazajace tro-
pem mysli Michela Foucaulta, a takze badania semiotyczne i an-
tropologiczne, metody feministyczne, by wymieni¢ niektére™.
Jesli przyja¢ Lyotardowskg diagnoze muzeum jako miejsca prze-
strzeni Kartezjaniskiej, gdzie zaréwno nauka, jak i sztuka zostajq
podporzadkowane silnym rygorom racjonalnych konstrukc;ji, to
odwrdt od takiego muzeum jest jednoczesnie odwrotem od pry-
matu uniwersalnych narracji na rzecz poszukiwania tego, co ze-
pchnigte i pomijane na rzecz indywidualnego, przemijajgcego,
przestrzennego.

Douglas Crimp (Koniec sztuki i narodziny muzeum) przywo-
tuje znany juz watek smierci sztuki, ale czyni to w czasach ko-
lejnej zmiany warty, kiedy pojawiajg si¢ hasta antysztuki, aktu-
alna jest rewolta studentéw, aktywna jest szkota Nowej Kryty-
ki oraz podnosi si¢ sprzeciw wobec tych artystéw awangardy,
ktérzy tworzg na zamdéwienie muzeum sztuki wspdiczesnej
tatwo wpisujac si¢ w jego instytucjonalne tryby. Crimp wytacza
akt oskarzenia wobec wtadzy organizujacej miejsce kontemplacji
sztuki skrywajac, pod szyldem idealistycznej teorii sztuki, mi-
litarne oblicze. Mysl Hegla ma by¢, wedle Crimpa, niszczyciel-
ska tak dla muzeum sztuki XIX wieku, gdzie wzorem architek-
tonicznym jest Altes Museum Schinkla, jak i dla tego z konica
XX wieku, gdzie z kolei muzeum w Stuttgarcie ma ukoic, ale
i odnowi¢ niemiecka dusze®. Ta polemiczna teza ilustruje de-
mistyfikacyjne metody, jakimi krytycy ujawniajg polityczno-pro-
pagandowe cele powotywania do zycia muzeum. Jako antido-
tum na estetyke idealizmu proponuje Crimp estetyke materiali-
zmu, krytyczng i czujng, rozsadzajaca historyzm oraz jego es-

* Por. Eilean Hooper-Greenhill, Museums and the Shaping of
Knowledge, Routledge, London 1992 oraz Making Histories in Mu-
seum, (ed.) Kavanagh Gaynor, Leicester University Press, London—New
York 1996; tez Griselda Pollock, Vision and Difference: Femininity,
Feminism, and Histories of Art, Routledge, London—-New York 1988.

» Douglas Crimp kontynuuje swoja diagnoze narodzin muzeum
w szerszym kontekScie muzeum postmodernistycznego w: Crimp, On
the Museum’s Ruins, op. cit., s. 303-307.
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tetyczno-historyczne struktury, giéwnie poprzez skandowanie
terazniejszosci.

Carol Duncan (Muzeum sztuki jako rytuat) zastanawia si¢ nad
rolg i znaczeniem, jakie zwiedzajagcemu wyznacza muzeum, to
on przeciez chcge nie chcac uczestniczy i odgrywa rytuat zorga-
nizowany w Swieckiej przestrzeni muzeum. Uczestnictwo
w zbiorowym ceremoniale to nic innego jak podgzanie wytyczo-
nymi trasami, poddanie si¢ dramaturgii wpisanej w narracje wy-
znaczong przez uktad dziet sztuki i zwiericzonej przezyciem
o znamionach duchowego odnowienia; dzigki niemu widz
opuszcza muzeum z poczuciem uczestnictwa w waznym wyda-
rzeniu. Wszelka ekspozycja sztuki, zdaniem badaczki, okresla
adresatéw 1 wskazuje na cele jej projektantéw, dzigki tym wska-
zé6wkom mozna sledzi¢ wspoéltczesne oblicze estetycznego mo-
delu muzeum. Otéz takie wzmocnienie rytualizacji i nadanie
przestrzeni charakteru celebry odnajdujemy w nowym skrzydle
The National Gallery (Sainsbury Wing, 1991) gdzie architekci
Venturi i Scott Brown przywotujac topos sanktuarium swobod-
nie czerpig z repertuaru historycznie dostgpnych srodkéw; przy-
ktadowo dla duzego kartonu Leonarda da Vinci zbudowali od-
dzielng kaplice, gdzie zwiedzajacy w pelnej izolacji, siedzac na-
przeciw rysunku, w przyémionym swietle moze zatopic si¢
w kontemplacji.

To, ze muzeum nadaje kontekst dzietu sztuki, jest juz rzecza
bezsporna, jednakze kurator moze znieksztatci¢ wymowe dziet
na wiele sposobow; wowczas dzieta stajg si¢ milczacymi obiek-
tami zaréwno wtedy, gdy zostajg uzyte do budowania narracji
sprzecznych z ich wiasng wymowa, jak i wtedy, gdy sg prezen-
towane bez pomystu na to, by lepiej byty poznane. W tym przy-
padku dzieto sztuki jest milczagcym obiektem, bo jest obiektem
estetycznym. Peter Vergo (Milczqcy obiekt) zwraca uwage na
bezowocnos¢ ekspozycji o charakterze estetycznym, wydaja-
cych dzieto sztuki na jak by nie bylo ograniczong wiedzg zwie-
dzajacego. Dotyczy to zaréwno prezentacji sztuki skandynaw-
skiej, jak i Sredniowiecznych iluminowanych ksiag. W obu przy-
padkach brak przemyslanego i odpowiedniego komentarza
utrudnia ich zrozumienie. Instytucjonalizacja sztuki sprawia, ze
wystawa staje si¢ terenem $cierania wielu partykularnych inte-
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reséw. Czesto cele edukacyjne nie sg najwazniejsze, ale nawet
tam, gdzie stanowig one priorytet, to w wyniku nieumiejetnego
przygotowania ekspozycji nie sg osiggni¢te. Zorganizowanie wy-
stawy jako czytelnej opowiesci, w ramach ktérej dzieta zaczy-
naja by¢ czytane, okazuje si¢ niemalym wyzwaniem dla muzeum,
szczegblnie w czasach nadmiaru wystaw, kiedy sztuka jest bar-
dziej elementem wymiany informacji niz przezy¢. Wypowiedz
Vergo koresponduje z kognitywizmem Goodmana ukazujac
przestrzen edukacji i poznania ze strony praktyki ekspozycyjnej.

Jednakze wedle Micke Bal (Dyskurs muzeum) nalezy odr6z-
ni¢ funkcj¢ komunikowania, czyli objasniania i informowania
widzow o pochodzeniu i tresci dzieta, od funkcji dyskursywne;.
Te ostatnig najlepiej, wedle autorki, ilustruje poréwnanie sposo-
bu definiowania dzieta sztuki i artefaktu etnicznego®®. Otéz tra-
dycyjna definicja dzieta sztuki okresla go przez wskazanie na
wartosci artystyczne i estetyczne, czyli odnosi dzieto sztuki do
dziedziny, jaka jest sztuka, ale w tej procedurze pominigty zosta-
je, ukryty, kulturowy kontekst dzieta. Z kolei artefakt etniczny —
etniczne dzieto sztuki jest definiowane jako reprezentant kultu-
ry, z jakiej pochodzi, zatajone zostajq wartosci artystyczne, ja-
kie niezaprzeczalnie posiada. W muzeum dzieto sztuki i artefakt
etniczny funkcjonuja w dwoéch odmiennych retorykach, pierw-
sze w retoryce estetycznej, drugi w etnograficznej, a kazda z nich
wyklucza, pomija i ignoruje jakies tresci. Zatem w ekspozycji
muzealnej chodzi nie tyle o trafne lub chybione odczytanie dzieta
sztuki czy artefaktu (ze jest pickne czy ze pochodzi z Afryki), ile
okazuje sie, ze samo odczytywanie jest wpisane w dyskursywna
strategie praktyk ekspozycyjnych. Jak pisze Bal, Samo odczyta-
nie staje si¢ wiec czesciq znaczenia, ktére tworzy*', uczestnictwo
w odczytywaniu znaczen skonstruowanych przez kuratora two-
rzy zamierzone znaczenie przypisane dzietu. Za owa konstrukcja
ukrywa si¢ narrator — semantyczny imperialista. Tak tedy
umieszczenie dziet Rothko w rozsianych po calym Swiecie mu-

%% O obiekcie muzealnym pisze: Barbara Krishenblatt-Gimblett, De-
stination Culture: Tourism, Museum and Heritage, University of Ca-
lifornia Press, Berkeley 1998.

" Micke Bal, Dyskurs muzeum, w tym tomie, s. 358.
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zeach jest podbijaniem odmiennych kulturowo Srodowisk i na-
znaczaniem ich uniwersalng wartoscig promujaca estetyke mo-
dernizmu, co stoi w sprzecznosci z ideg malarstwa samego Roth-
ko. Z kolei zaplanowanie narracji w trzeciej osobie, jak si¢ to
dzieje w muzeach etnograficznych, stawia widza odczytujacego
artefakty etniczne w sytuacji zgody na zatajenie faktycznego
podmiotu narracji — narratora kolonialisty. Natomiast pocztow-
kowa reprodukcja obrazu pozwala na manipulowanie jego tre-
Scig i wykorzystywanie jej do réznych celéw; w tym wypadku
wazna okazuje si¢ nie tyle tres¢ obrazu, ile jego lokalizacja, obok
jakiego innego obrazu zostal on umieszczony w muzeum, gdyz
to tutaj odnajdujemy kontekst narracyjny obrazu. Wediug Bal
dzieta sztuki — eksponaty muzealne sg zawsze ukazywane w ja-
kich$ ramach i hiperramach, muzeum przez swg wielowar-
stwowg strukture narracyjng decyduje o ich semiotyce. Nie moz-
na zapominad, iz ta wielo$¢ ram — idei, w jakie kazdorazowo
zostaje wpisane dzieto, zawsze posiada swojego narratora. Dzie-
ki semiotyce mozna, wedtug Bal, rozpozna¢ i nazwac zaréwno
niewinne praktyki ekspozycyjne, jak i te imperialistyczne.
Niezaleznie od tego, jak bardzo krytyczny i podejrzliwy byt-
by Swiat sztuki wobec instytucjonalnych praktyk ekspozycyj-
nych, nota bene jakze juz podzielony i wewngtrznie sprzeczny,
to jednak sam fenomen wystawy, muzealnej czy galeryjnej, jest
pomystem wylgcznie europejskim, jest sposobem organizowa-
nia miejsca dla sztuki zrodzonym i uksztaltowanym w kulturze
europejskiej. Z tego wzgledu kazda wystawa sztuki aborygenéw
czy artystow z Afryki jest prezentowaniem innej kultury na wa-
runkach jej obcych czy nawet wrogich. Okazuje si¢ zatem, iz
kolejnym obszarem uwalniania sztuki od estetycznych i kolo-
nialnych schematéw myslenia obecnych w instytucjonalnych
strukturach sg wystawy prac artystow dziatajgcych w krajach
postkolonialnych. Temat ten podejmuje Clémentine Deliss
(Swobodne spadanie — stopklatka. Afryka, wystawy, artysci).
Problemem jest zaréwno znalezienie odpowiedniego miejsca
ekspozycji, w ogdle pod znakiem zapytania stoi to, czy ma to
by¢ miejsce, jak i formuta pozwalajaca na ekspozycje dziet ar-
tystow z wielu odmiennych kultur. Wystawy takie okazujg si¢
sprawdzianem, na ile zywe i obecne w przestrzeniach instytu-
cji sg stereotypy nadzoru: narzucania estetyki i klasyfikacji sztu-
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ki oraz utajonego rasizmu przejawiajacego si¢ w nostalgicznym
poszukiwaniu np. afrykanskiej autentycznosci. Dodatkowo ist-
niejgce wsrdd krytykdw uprzedzenia wobec sztuki postkolonial-
nej oraz ktopoty z usystematyzowaniem sztuki Zachodu (szcze-
gdlnie tej krytycznej wobec instytucji wystawienniczych) pietrza
klopoty stajac si¢ prawdziwym wyzwaniem dla kuratoréw. De-
liss, zatroskana o pozycje artysty, a konkretnie artysty z Afry-
ki, zdanego na komercyjnos¢ instytucji ekspozycyjnych, presje
rynku sztuki napedzang przez kolekcjoner6w oraz skostniate
schematy krytyki artystycznej, proponuje dwie perspektywy ma-
jace jej zdaniem otworzy¢ swiat sztuki na faktyczny dialog mie-
dzy kulturami. Przede wszystkim odrzuca istniejacy typ wysta-
wy, statycznego miejsca prezentujgcego dzieta wedle dopraco-
wanego ideowo schematu i inicjuje jej nowy typ traktujac wy-
stawe jako pole operacyjne. StatycznoS¢ i trwalos¢ ekspozycji
zamienia autorka na tymczasowos¢ majacg by¢ sprawdzianem
istniejgcego aparatu krytycznego. Ekspozycja Lotte, jej autor-
stwa, wprowadza zwiedzajgcego w atmosfere sklepu postkolo-
nialnego: batiki tubylcéw i plastikowe lalki, pluszowe misie i te-
rakotowe dzbany; nie wiadomo, co wykonali tubylcy, a co przy-
wieZli biali ,,tworcy”. Brak podpiséw, podstawy identyfikacji
oraz nadrzednej idei scalajacej owe materialne przedmioty, ma
wywotaé u zwiedzajgcego doswiadczenie poczucia straty®,
w obliczu nieuporzgdkowanej réznorodnosci. Narracja nie jest
prowadzona ani w pierwszej, ani w trzeciej osobie, jesli poszli-
bysmy tropem Bal, narratoréw jest bowiem wielu i sg to arty-
sci. Dezorientacja, jaka odczuje zwiedzajacy, winna pobudzi¢ go
do myslenia krytycznego wobec uznanych interpretacji sztuki
oraz zachgci¢ do podjecia wlasnych. Druga propozycja zamie-
nia pole operacyjne wystawy na warsztaty, gdzie Rola artysty
jako sprawcy catej sytuacji wzieta ostatecznie gore nad struk-
turq organizacyjng®. W praktyce state miejsca ekspozycji szyb-
ko stajg si¢ agendami dystrybucji dziet, natomiast warsztaty pro-
ponujg artystom, przybylym z Europy i réznych zakatkéw Afry-

** Clémentine Deliss, Swobodne spadanie — stopklatka. Afryka,
wystawy, artysci, w tym tomie, s. 384.
* Ibidem, s. 397.
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ki, wspdlng prace. Architektoniczna oprawa sztuki nie jest wcale
wazna, moze to by¢ szkota, jak w przypadku warsztatéw Ten-
ga, istotne jest uczestnictwo artystéw i ich dzialania; gdy war-
sztaty si¢ koficzg, miejscu przywrdcona zostaje pierwotna funkcja.

Przestrzen muzeum jest obcym terytorium nie tylko dla in-
nych kultur, ale rowniez dla kobiety, jak zauwazg feministki
wrazliwe na zinstytucjonalizowany obraz kobiecosci kreowany
przez mezczyzng. Feministyczne podejscie do wystawy jest jed-
noczesnie zerwaniem ze statycznym modelem kultury, gdzie
prymarng wartoscig jest autentycznos¢ eksponatu (oryginat jest
dzietem genialnego twoércy), prawda miejsca w historii oraz na-
rzucona odbiorcy bierna rola konsumenta. Gaby Porter (Przej-
rzec przez konkret: feministyczne spojrzenie na muzea) zainspi-
rowana poststrukturalizmem traktuje dzieto — przedmiot muze-
alny jako obiekt nieposiadajacy ustalonego znaczenia, ale bez-
ustannie reinterpretowany tak przez zwiedzajacego, jak i kura-
tora. Obaj stajg sie tworcami znaczeri i kontekstow prezentowanych
dziet. Wystawy feministyczne proponujg historie pomijane, hi-
storie osobiste, prywatne, gdzie dominantg nie sg stowa, ale
uczucia i czynnosci wtasciwe kobietom: strach, pozqdanie
i przyjemnos¢, marzenia, opiekowanie si¢ bardzo mtodymi i bar-
dzo starymi, praca w nocy, w fabrykach i teatrach™. W opowia-
daniu tych historii nie jest wazny obraz — statyczny i voyeury-
styczny, ale przestrzenno$¢ budowana przez ruch, swiatto i za-
pachy. Dominujg otwarte instalacje zmuszajace odbiorce do
wkroczenia w obreb wnetrza ekspozycji.

Ostatnia, trzecia czgs¢ antologii poswiecona jest przestrzeni
ekspozycyjnej, a cata ztozonos¢ przestrzennego Srodowiska
dzieta sztuki zostaje ukazana od strony kontestujacych, wobec
zastanych praktyk wystawienniczych, inicjatyw samych arty-
stow skutkujacych zmianami w obrebie sztuki poszukujacej no-
wych typéw zaistnienia w przestrzeni. Osobno znajdzie swdj
wyraz problematyka architektury muzealnej, by na koniec wpro-
wadzi¢ czytelnika w zagadnienia przestrzeni wirtualnej, alter-
natywnej wobec fizycznej przestrzeni ekspozycyjne;j.

%0 Gaby Porter, Przejrzec przez konkret: feministyczne spojrzenie
na muzea, w tym tomie, s. 427.
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Dla artystéw Klasycznej Awangardy muzeum stanowito
uosobienie estetyzmu i estetycznej autonomii sztuki, jednakze
buntownicze nawotywanie futurystéw do palenia muzedw reali-
zowane bylo w obrgbie dziatar artystycznych, nie za$ anarchi-
stycznych. To w ramach zmian modelu uprawiania sztuki arty-
Sci upatrywali mozliwos¢ powrotu sztuki do zycia i zrealizowa-
nia swoich tgsknot za ucielesnieniem spotecznej misji sztuki.
Dzisiaj wiemy, ze ten powro6t si¢ nie udal, a sztuka awangardo-
wa raczej wzmocnita pozycje muzeum niz jg ostabita. Podgza-
jac za diagnozg Petera Biirgera, Didier Maleuvre zauwazy: sztu-
ka awangardowa stata si¢ sztukq muzealng wtasnie przez to, iz
prébowata si¢ wyzwoli¢ od muzeum® . To dopiero w obrebie
przestrzeni muzeum ready-mades Duchampa staja si¢ krzykli-
wym protestem i nieestetyczng ironig, problemem dla teorety-
kéw. To dzigki istnieniu muzeum sztuka zaczela przekraczad
samgq siebie, a artysci w wysitku samookreslania swojej kondy-
cji podbijali kolejne terytoria, tamali wtasnie dostrzezone gra-
nice sztuki, a wszystko w relacji do istniejgcych praktyk ekspo-
zycyjnych. Jednakze mimo deklarowanego radykalizmu sztuka
pierwszej potowy XX wieku odnalazta dla siebie przestrzeni eks-
pozycyjng, puste i neutralne wnetrza pozwalajgce prezentowac
duze formaty malarstwa modernistycznego, czego paradygma-
tycznym przykladem jest Museum of Modern Art w Nowym
Jorku. Catkowicie nowe spojrzenie na sztuke przyniosty lata
szesédziesigte splatajac ze sobg krytyke spoteczeristwa kapita-
listycznego z protestem wobec promowanej przez nie estetyki.
Rewolta paryskiego maja 1969 roku, a pdZniej sprzeciw wobec
wojny w Wietnamie domagatly si¢ uznania artysty czynnie za-
angazowanego w zycie spoleczne, dziatajacego krytycznie wo-
bec instytucjonalnych mechanizméw wystawiania sztuki. Neo-
awangarda, ujawniajac sprzecznosci tkwigce w naturze samego
miejsca ekspozycji oraz zrywajac z mieszczarniskim formali-
zmem, wybrata dla swoich smiatych poczynan wewnetrzne i ze-
wnetrzne przestrzenie muzeum i galerii.

Brian O’Doherty (Uwagi o przestrzeni galerii) przekonuje,
ze to przestrzein galerii i sposoby ekspozycji méwig wigcej

! Maleuvre, Museum Memories..., op. cit., s. 51.
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o sztuce niz historyczne klasyfikacje. Ot6z praktyki wieszania
obrazéw w sterylnej, bialej przestrzeni byly sposobem zerwa-
nia ze sztukg salonu i swobodnego uprawiania formalizmu, czyli
uwalniania malarstwa od tresci, ale to wtasnie te praktyki zapro-
wadzity sztuke awangardowg na powrét do muzeum adaptujac
szybko jego prawa. Podjeta przez autora krytyka uderza w pro-
ces absolutyzowania przestrzeni ekspozycyjnej, przy czym nie
chodzi juz o to, ze sztuka ukazana jest w historycznym pocho-
dzie ducha, jak w XIX wieku, ale ze wystawianemu malarstwu
abstrakcyjnemu nadana zostaje uniwersalna warto$¢ pracujaca
na rzecz kapitalistycznej ideologii. O’Doherty bardzo btyskotli-
wie stawia problem relacji sztuki i przestrzeni ekspozycyjnej,
obrazu i sciany, wreszcie ptaskosci sciany i ptaskosci obrazéw.
Jak pisze, powieszenie obrazu materializuje interpretacje i war-
tosciowanie®, aranzacja buduje przestrzenny kontekst dla odbio-
ru, nawet gdy jest to sztuka tak mato zaangazowana w polityke
jak abstrakcja. Sciana nie jest gotowym, czekajacym na dzieto
neutralnym nosnikiem, ale powieszone obrazy naznaczajg prze-
strzeri galerii okreslonymi tresciami, zatem by wymkngé sie
ujednolicajacej identyfikaciji, artysci podejmujg przestrzenno-pla-
styczny dialog z wnetrzem muzeum.

W niejednorodnej i antynomicznej Awangardzie istnialy
dziatania podwazajace jeden, ustalony sposéb wystawiania do-
konan artystycznych. Mondrian, Marcel Duchamp i El Lissitz-
ky™ przetamali stereotyp ekspozycyjny jednoczesnie otwierajac
dla sztuki nowe szlaki. Mondrian zaprojektowat w 1926 roku
Salon de Madame B. a Dresden (projekt zrekonstruowano do-
piero w 1970 roku), gdzie zwykle rzeczy: biurko, t6zko i p6t-
ka, zostaty wprowadzone do funkcjonalnej przestrzeni, wyklu-
czajac tym samym galeri¢ jako uprzywilejowane miejsce. Na-
tomiast Duchamp z premedytacjg wydobywal nie odkryte moz-
liwosci przestrzeni galeryjnej, przeciagat liny, by widz nie mégt
dotrze¢ do zawieszonych obrazéw, potraktowat podioge i sufit

32 Brian O’Doherty, Uwagi o przestrzeni galerii, w tym tomie,
s. 460.

3 Por. El Lissizky: Life, Letters, Text, (ed.), Sophie Lissitzky-
Kiippers, London 1968; tez Friedrich Kiesler. Artiste-Architecte, exh.
cat., Paris, Centre Georges Pompidou 1996.
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jako wystawiennicze ptaszczyzny, wreszcie skonstruowat prze-
nos$ne muzeum z miniaturowymi replikami wlasnych artefaktow.
Lissitzky zaprojektowat przesuwane panele, by z kolei wymu-
si¢ na widzu aktywnos¢, by ten uczestniczyt w budowaniu prze-
strzeni ekspozycyjnej. Podejmujac te pomysty artysci neoawan-
gardy uczynili z przestrzeni dzieta i ekspozycji pole eksperymen-
tu, konceptualizujac wlasne dzialania zaczgli zastanawiac si¢ nad
pojeciem sztuki, odbierajac teoretykom przywilej jej definiowa-
nia. Po Duchampie, jak powie Marcel Broodthaers, autorem de-
finicji sztuki moze by¢ jedynie artysta. Benjamin Buchloh (Fik-
cyjne muzeum Marcela Broodthaersa) na tle dokonan Duchampa
i Lissitzky’ego plasuje artystyczng aktywnos¢ Broodthaersa, ar-
tysty wpisujacego si¢ w tryby procesu zakrytego dla publiczno-
$ci, obszaru wytwarzania przez instytucj¢ dzieta sztuki, owej
szczeliny pomiedzy gotowg wystawa czekajaca na widza a pro-
cedurg wyboru dziet sztuki, zamawiania i przywozenia do mu-
zeum. W tym waskim przesmyku, gdzie potencjalnie istnieje ja-
kies wybrane dzieto mogace by¢ przedmiotem ekspozycji, ale
nie jest jeszcze prezentowane, przebiegajg najciekawsze doko-
nania Broodthaersa. Sztuka nie jest pojmowana jako produkcja
obiektéw estetycznych, obrazéw czy rzezb, danych za sprawa
wygladéw, ale staje si¢ konceptem, pomystem, pojeciem. W tym
polu nie istnieje jeden zasadny sposéb uprawiania sztuki wynika-
jacy z jej istoty. Dla Josepha Kosutha (Uwagi na temat kateksji)
sztuka jest stanem koncepcyjnym, co oznacza, ze jest rodzajem
zdania sformutowanego w kontekscie sztuki jako pewien komen-
tarz dotyczgcy jej samej, jak czytamy w Art after Philosophy™.
Sztuka komentuje siebie poprzez wiasne artefakty, jednakze naj-
wazniejsze jest to, by widz patrzyl nie na forme dzieta, ale by
dostrzegatl zwigzki pomiedzy znaczeniami i relacje, jakie one
tworzg zaréwno w obrebie artefaktu, jak i w odniesieniu do in-
nych dziet i przestrzeni. Uchwycenie takich relacji w dziele jest
jednoczesnie konceptualnym doswiadczeniem uprawiania pew-
nego modelu sztuki jako systemu znaczeri. Praca twdrcza nie

#y oseph Kosuth, Sztuka po filozofii, ttum. U. Niklas, w: Zmierzch
estetyki — rzekomy czy autentyczny, wybrat i wstgpem opatrzyt S. Mo-
rawski, t. II, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 249.
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odbywa si¢ w obszarze percepcji, emocji czy receptywnego po-
znania, ale w obrebie nadawania znaczer i odstaniania regut, ja-
kie tkwig u podstaw zastanych i przyjetych znaczefi. Artysta sta-
je si¢ demistyfikatorem systeméw i regul nadawania znaczen
ukrytych w mechanizmach kulturowych, a nie w obrgbie sztu-
ki. Czytamy: To przez ten rodzaj znaczenia, ktory nadajemy
Swiatu, definiujemy samych siebie, jako Ze nasze dziatania
ksztattujq to, co mozemy postrzegac™.

W konsekwencji takich praktyk artystycznych muzeum prze-
staje by¢ przestrzenig kontemplacji, a staje si¢ przestrzenig od-
czytywania znacze wraz z napieciami pomiedzy wygladem
a antyestetycznymi interwencjami artystow. Dobitnie wida¢ to
w muzeach tradycyjnych. Allan McCollum wystawia kosci di-
nozauréw w neoklasycystycznym holu z kopiami greckich
rze7b, Igor Kopystiansky na tle historycznych portretéw miesz-
czanskich ustawia wideo z obrazem twarzy rozeSmianego klow-
na, Peter Greenaway w sali wypetnionej ptétnami starych mi-
strzow ustawia olbrzymie szklane gabloty, widzimy w nich gip-
sowy model Wenus z Milo i siedzgcg modelke o obfitych ksztat-
tach. Rowniez poprzez sztuke podwazona zostaje powaga, z jaka
muzealnicy podchodzg do kolekcji wybranej podiug scisle okre-
Slonego konceptu tworzacego zbidr, bowiem dla wielu z nich
sama kolekcja staje si¢ artefaktem, a w zaleznosci od tego, jakie
przedmioty stajg si¢ eksponatem: patyki, szczotki do zgbdw,
zwloki ptakéw ozdobione trykotem, takg wymowe ma ekspozy-
cja. ArtySci zmieniajg sceneri¢ muzealnego wnetrza i zaczynaja
napetnia¢ jg codziennoscig, badZ ironizujg z muzealnej funkcji
gromadzenia i przechowywania. Wystawiaja pokoje goscinne
1 sypialnie, zamieniajg hale w sale bilardowe, wypelniajqg je skia-
dowiskiem mebli lub zamieniajg Sciany w zewngtrzne elewacje
doméw. Jednym z interesujacych trendéw tej dziatalnosci jest
przeksztalcenie muzeum w przestrzeit domu. W ten sposéb do-
tkliwg kleske ponosi powaga muzeum bedacego raczej rodzajem
pudetka z wieloraka i nieprzewidywalng zawartoscia®®. Artysci

33 Joseph Kosuth, Uwagi na temat kateksji, w tym tomie, s. 525.
36 Por. James Putnam, Art and Artifact: The Museum as Medium,
Thames and Hudson, London 2001, s. 8-33.
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proponuja antymuzea sprzeciwiajac sie rytuatowi i prestizowi,
jaki cechuje miejsce dla sztuki, wybieraja miejsca przecigtne,
tatwo dostepne i wpisane w banalng architekture podworka. Po-
jawia si¢ sprzeciw wobec wydzielonego przestrzennie i ustano-
wionego miejsca dla sztuki. Smithson widzi wlasciwe miejsce
dla sztuki poza galerig, ta bowiem jest dla niego czyms sztucz-
nym i abstrakcyjnym. W nurcie tych dziatari artefakty sg instalo-
wane na dnie oceanu, na pustyni, wybrzezu lub w przestrzeni
miejskiej: zewnetrznej scianie muzeum, opustoszalym magazy-
nie. W ten sposéb dawna, tradycyjna sytuacja fizycznej neutral-
nosci dzieta wzgledem przestrzeni ekspozycji 1 miejsca zostaje
zastgpiona relacjg wielorakiej zaleznosci. Istniejg takie artefakty,
gdzie przestrzeni ekspozycji zachodzi na przestrzen artefaktu,
przez co powstaje nowy obiekt przestrzenny, oraz takie, gdzie
obie przestrzenie sg tozsame. Przestrzen artefaktu jest jednocze-
$nie przestrzenig ekspozycji, wystawa jest artefaktem dla Danie-
la Burena czy Independent Group. Wraz ze zmiang ontologii
dzieta ulega zmianie sposéb pisania o sztuce, nie mozna analizo-
wac sztuki instalacji, performance czy Environmental Art w oder-
waniu od przestrzeni, jaka je tworzy.

Nakreslone fenomeny antysztuki inicjujg dyskusje nad ade-
kwatnoscig ekspozycji oraz nad naturg dzieta sztuki. Pojawia si¢
szereg publikacji podejmujacych problem przestrzeni muzeum
1jej przygotowania na dzialania artystow, gdy oni tak jak Chri-
sto wolg opakowac budowlg muzealng niz wystawic¢ w niej jakis
obiekt (Kunsthalle w Bernie, 1968)*". Waznym elementem upra-
wiania sztuki jest wystawa proponujaca jednorazowg krétko-
trwalg ekspozycje, bedgca rodzajem podsumowania biezgcej
produkcji artystycznej, probg systematyzacji zjawisk w sztuce
albo terenem testowania idei sztuki. Artysci okreslajac, czym jest
sztuka, stajg si¢ kuratorami wystaw, by w ten spos6b odnalez¢
topos sztuki wspoéiczesnej pozostawiajac na uboczu kategorie hi-
storyczne. Oméwieniem zasadniczych strategii ekspozycyjnych

%7 Gerhard Botta, Das Museum der Zukunft, 43 Beitréige zur Diskus-
sion tiber die Zukunft des Museum, Koln 1970; Gisela Brackert, Kunst
im Kdfig. Thesen zum Thema Kunstausstellung, Frankfurt 1970, réw-
niez Piotr Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, PWN, Warszawa
1981, s. 135-147.
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zajmuje si¢ Jean-Marc Poinsot (Wielkie wystawy. Zarys typolo-
gii). Tutaj gléwnie wazna staje si¢ ocena samego faktu wysta-
wiania sztuki. Autor zauwaza stopniowe odchodzenie od wy-
staw o charakterze estetycznym ku sytuacji spig¢trzenia sensu
w obrebie ekspozycji. Wskazuje na trzy zasadnicze obszary bu-
dujace wystawe. Kazda z nich w jakims sensie ma charakter hi-
storyczny, czy to przez samo zestawienie i selekcje artystéw, czy
poprzez nadanie dzietom przestrzennej czy czasowej ramy. Na-
stepnie wystawa wigze si¢ z przyjemnoscig estetyczng rozu-
miang przez Poinsot nie jako delektowanie si¢ dzietem, ale jako
uczestnictwo w swego rodzaju spektaklu, wydarzeniu, wreszcie
wystawa nadaje wartos$¢ dzietom, czyli uczestniczy w tworze-
niu mitu w sensie, jaki nadaje mu Roland Barthes. Wskazane
optyki towarzyszg kazdemu procesowi ekspozycji i, jak podkre-
Sla autor, nie nalezy zadnej z nich banalizowac.

Odrzucenie przez artystow estetycznej sztuki i estetycznej
ekspozycji zrodzito kryzys w obregbie samej estetyki pozbawio-
nej przedmiotu swoich dociekar — sztuki pigknej. W odpowie-
dzi na dziatania neoawangardy filozofowie i estetycy podejmuja
wysitek zbudowania nie tyle Scistej definicji sztuki, ile raczej
okreslenia zakresu stosowania samego pojecia, tak by mozna
byto nim obja¢ réwniez sztuke po Duchampie. Najbardziej ptod-
na okazata si¢ orientacja analityczna, a zrodzone w jej ramach
koncepcje byly zywo dyskutowane réwniez w kontekscie prak-
tyki artystycznej. Morris Weitz zaproponowat, by pojecie sztu-
ki traktowac jako pojecie otwarte. Artur Danto zauwaza, ze kaz-
de dzieto sztuki posiada wtasny kontekst interpretacyjny dany
w teorii artystycznej, rzeczg konieczng jest uwzglednienie go,
za$ George Dickie proponuje instytucjonalng koncepcje sztuki,
gdzie decyzje o tym, co jest artefaktem, podejmowane s3 w ob-
rebie praktyk artystycznych, czyli w ramach swiata sztuki. Kon-
tynuujac stanowisko Dickiego mozna by zatem powiedziec, ze
muzeum jest zawsze zwigzane z praktykg spoteczng, a nie — jak
sadzg jego krytycy — obszarem o nienaruszalnych zasadach i raz
na zawsze okreslonych funkcjach. Podobng mysl wypowiada
Maleuvre, kiedy pisze:

mozna uzna¢ muzeum nie za symbol alienacji sztuki, lecz laborato-
rium, gdzie sztuka przezwycig¢za estetyczng izolacje. Sztuka w mu-
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zeum w dalszym ciggu wyznacza, w jaki sposéb dochodzimy do sztuki
i w jaki spos6b z nig obcujemy?®.

Krytyka muzeum, a potem sukcesywna destrukcja jego nie-
zbywalnych sktadowych przeprowadzana przez artystow dopro-
wadzity do glebokich transformacji w jego obrebie, do plurali-
zacji zasad ekspozycji i dopuszczenia wielosci modeli uprawia-
nia sztuki, ostatecznie do wielosci muzedw. Muzeum zawsze
grawituje ku skostnieniu, jednakze Swiat sztuki po doswiadcze-
niach postmodernizmu jest swiatem krytycznym w tym sensie,
ze bezustannie ujawnia mechanizmy zastaniajace czy znieksztal-
cajace nie tylko samg sztuke, ale procesy zachodzace w kultu-
rze, jednoczesnie nie narzucajac stusznych rozwigzan.

Réwnolegle z przemianami w obrgbie wewnetrznej, ekspo-
zycyjnej przestrzeni muzeum dokonujg si¢ przeobrazenia jego
architektonicznej powtoki®. Kierujac sie ku poczatkom mu-
zeum, miejsca ekspozycji plastyki, naturalnie taczymy go z ide-
ami sztuki budowania. To u Wirtuwiusza w Traktacie o archi-
tekturze dowiadujemy si¢ o istnieniu, w planie domu, wydzie-
lonego miejsca dla obrazéw i rzezb. Freski w rzymskim domu
zdobily Sciany i sprawialy przyjemnos¢ biesiadnikom, zas dla
przedmiotéw kolekcji przewidziane byto specjalne pomieszcze-
nie. Projektowanie i wytyczanie miejsc przeznaczonych dla dziet
sztuki uwzglednia ich swoistos¢ 1 wartos¢, dlatego budowle im
przeznaczone: patace, galerie, a od XVIII wieku architektura
muzealna, zostaja z zamystem wpisane w Srodowisko miejskie.
Takie miejsca w miescie uktadajg si¢ w strefy zycia publiczne-
go i prywatnego, a przestrzer miejska okazuje si¢ bardzo istot-
na, gdyz uswiadamia istnienie zwigzkéw i koincydencji mig¢dzy
r6znymi typami miejsc przewidzianych dla sztuki: budowlami,
terenami zielonymi i obiektami adaptowanymi przez samych ar-
tystow.

Przygladajac si¢ zmianom w obrebie architektury nieodpar-
cie pojawia si¢ pytanie o rodzaj wspotistnienia budowli i sztuki

3 Maleuvre, Museum Memories..., op. cit., s. 56.
% Por. S. Stephens (ed.), Building the New Museum, New York
1986.
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w niej umieszczonej’. Przy budowie Altes Museum Schinkel
mial na uwadze totalne dzieto sztuki, zgodne wspoétistnienie
zbioréw 1 architektury. Na poczatku XX wieku mimo réznorod-
nych tendencji i trendéw dominujg budowle architektow zwia-
zanych z Bauhausem, architektura Henri van de Velde, Ludwi-
ga Mies van der Rohe. Muzeum staje si¢ neutralnym miejscem
tak pod wzgledem formy jak i programu, a budowla muzealna
winna tworzy¢ laboratoryjne wnetrza dla wystawianej w niej
sztuki. Przeciwnikami tej purystycznej tendencji, posiadajace;j
i dzisiaj swoich zwolennikéw, sg architekci widzacy w budow-
li samoistne dzieto sztuki, a za prekursora takiego podejScia
mozna uwaza¢ Lloyda Wrighta, ktéry w Salomon Guggenheim
Museum kaze widzowi iS¢ pochylg rampa i w tej niewygodne]
pozycji ogladaé obrazy lekko odchylone od zaokraglonej Scia-
ny. Tu wyraznie budowla konkuruje ze sztukg w niej wysta-
wiang. Otéz w mysleniu o funkcji architektury muzealnej odnajdu-
jemy akcentowanie réznych znaczen greckiego stowa mouseion;
raz wskazuje si¢ na miejsce: Swigtynie i wyroczni¢ Muz za Phi-
lostratesem, innym razem przywotuje si¢ drugie znaczenie tego
terminu odsytajgce do miejsca stuzacego okreslonej aktywno-
Sci, jak Akademia Aleksandryjska Ptolemeusza, o ktérej wiemy,
ze uczeni publicznym kosztem byli utrzymywani*'. Nie mozna
poming¢ faktu, iz w czasach prywatnych kolekcji muzeum, czy
protomuzeum, jak chcg niektérzy, stanowito wazne centrum
szlachetnej rozrywki i dworskiego zycia. W renesansie ekspo-
zycje sztuki czesto poréwnywano do teatru Camillo. Pod koniec
XX wieku spetnienie wszystkich zadarh muzeum staje si¢ nie tyle
problemem dla architektéw, ile raczej aporig dla badaczy. Diane
Ghirargo prezentujac architektur¢ muzealng korica lat osiem-
dziesigtych umieszcza jg w jednym rozdziale z centrami handlo-
wymi, co by¢ moze nie jest zabiegiem wartosciujacym, ale kon-
statacjg. Wobec istniejacej réznorodnosci propozycji architek-

0 por. Stanislaus von Moos, Das Museum als Architekturproblem,
Aktuelle Perspektiven und historische Voraussetzungen, Hans-Erni-
-Stiftung Verlag, Luzern 2001.

M Lexicon Latin-Polonicum. Stownik Eacirisko-Polski. Przez ks.
Florjana Bobrowskiego utozony. Tom drugi. Naktadem i drukiem J6-
zefa Zawadzkiego, Wilno 1903, s. 338-339.
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tonicznych, Ghirargo dzieli muzeum na sanktuaria, sktadnice,
handlowe centra kultury oraz muzea jako widowiska*. Réwniez
dla Charlesa Jencksa muzeum najnowsze obok tradycyjnych
funkcji udostepniania, gromadzenia i ochrony dziet sztuki zyska-
to trzy nowe: ma by¢ miejscem rozrywki, centrum komercyjnym
i osrodkiem przemyshu kulturalnego®’. Na tym tle Victoria New-
house (W strong nowego muzeum) porzadkuje mienigce si¢
wszystkimi barwami sztuki oblicza architektury muzealnej i za-
nim scharakteryzuje muzea tworzace przestrzen przedstawienia
oraz te bedgce sztuka sSrodowiska, wskazuje na inne zjawiska
w architekturze muzealnej. Zauwaza powro6t do atmosfery pry-
watnosci, kiedy to jedna osoba decydowata o typie budowli,
zbiorach i ich uktadzie w obrebie wtasnej rezydencji, jak to
w XIX wieku zorganizowata Isabella Stewart Gardner w Bosto-
nie. Jej dom do dzisiaj zachwyca intymng atmosferg wypoczyn-
ku 1 nieskrepowang przyjemnoscig obcowania ze sztuka, gdzie
nawet gatunki sadzonych roslin sg takie jak za czaséw kolekcjo-
nerki. Proponowane jest tutaj odmienne od bezosobowych i mo-
numentalnych zatozen architektonicznych, osobiste doswiadcze-
nie sztuki. Wspdlczesnie podobng atmosfer¢ odnajdujemy cho-
ciazby w Muzeum Fundacji Beyeler (Renzo Piano, 1997) czy
w muzeum w Hombroich (Erwin Heerich), gdzie rozrzucone po
rozlegtym parku niewielkie pawilony tacza w sobie cos z kolek-
cji florenckich botanikéw i gabinetéw osobliwosci. Kolejny typ
muzeum si¢ga po architektoniczng reinterpretacje przestrzeni
sakralnej, architekci decydujg si¢ na stworzenie atmosfery este-
tycznej swiatyni bez jakichkolwiek pretensji ideologicznych.
Odnajdujemy ja w Muzeum Kiasma wybudowanym przez Ste-
vena Holla z myslg o sztuce wspolczesnej oraz wspaniatych
wnetrzach muzeum sztuki rzymskiej w Hiszpanii. Catkowicie
odmienng klase budowli tworzag muzea monograficzne zbudo-
wane z mysla o dzietach jednego artysty, jak Muzeum Andy
Warhola urzagdzone w przestrzeni fabryki (Pittsburgh, Richard
Gluckman, 1994) czy przestrzen dla maszyn Jeana Tinguely’ego
w Bazylei (Mario Botta, 1996). Jeszcze inny typ odrdzniajacy

2 Ghirardo, Architektura..., op. cit., s. 69-96.
43 Charles Jencks, The Contemporary Museum, ,,Architectural De-
sign” 1997, s. 9—11.
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si¢ swoistoscig przestrzeni architektonicznej stanowig muzea ar-
tystow kreujacych czasem wydawaloby sie fantastyczne obiekty
dla swoich kolekcji i prac plasujgc si¢ poza gtdwnymi nurtami
budownictwa muzealnego. Dla Newhouse owa réznorodnos¢
form stylistycznych tak charakterystyczna dla obecnych muze-
ow, jest miarq ich kulturowej witalnosci (...) Dobry projekt za-
ktada, ze muzea powinny byc tak rozne i urozmaicone jak sztu-

ka, ktorq muzea te reprezentujg™.

Digitalizacja sztuki powoli przenika nawet do konwencjonal-
nych wystaw malarstwa, czgsto bowiem zamiast albumu mozna
kupi¢ ptyte CD po to, by w domowym zaciszu oglada¢ na ekra-
nie komputera widziane na wystawie obrazy, zapoznac si¢ z bio-
grafig artysty, przeczytaé recenzje, a wszystko to w nastroju su-
gerowanym przez podktad muzyczny zaprojektowany specjalnie
dla takiego wtasnie ogladania. Bardziej bogatg i zréznicowang
rzeczywistos¢ proponujg nam muzea czy galerie wirtualne beda-
ce czgsto witryng internetowgq istniejacg w ramach ktéregos
z wielkich czy prowincjonalnych muzeéw. W wielu wypadkach
sg to zbiory samych obrazéw, bez odniesien do fizycznego lo-
kum. Jednakze przestrzen wirtualna proponuje wielo$¢ sposo-
béw dojscia i prezentacji dziet sztuki. Wynika to z faktu, iz sie¢
udostepnia wszystko, co zostaje w niej umieszczone: od prywat-
nych nieprofesjonalnych witryn, az po komercyjne galerie czy
wirtualne centra sztuki, gdzie obok podgladu dziet mozna wzigé
udziatl w dyskusji, skorzysta¢ z programu edukacyjnego itp. Wir-
tualna przestrzen jest cyfrowym srodowiskiem prezentacji sztu-
ki juz istniejgce;j, calej tradycyjnej sztuki, ale réwniez jest srodo-
wiskiem powstawania, gromadzenia i przechowywania sztuki
wirtualnej, niedostgpnej inaczej niz wlasnie na drodze interneto-
wej. Cyfrowe medium ujednolica wszystkie pojawiajace si¢ na
ekranie obiekty przybierajgc postaé¢ systemu komunikacji.
W prostym muzeum dysponujgcym pulg obrazéw mamy do czy-
nienia ze skoriczonym zestawem wybordw oraz z dajacg si¢ po-
wtorzy¢ sekwencja krokéw, zatozony jest rowniez cel — uzyska-
nie obrazu, czyli skoiczonego dzieta. Mozna powiedzie¢, ze zo-

* Victoria Newhouse, Towards a New Museum, The Monacelli
Press, New York 1998, s. 270.



Wstep 41

stajg spetnione warunki wymagane do percepcji estetycznej przy
jednoczesnej aktywnosci poznawczo-komunikacyjnej. Tymcza-
sem obrazy sztuki dawnej przywoltywane przez nas na ekran mo-
nitora czgsto tracq na sile oddziatywania estetycznego, zdarza
sig, ze sg zlej jakosci, nieczytelne, zepchnigte przez designera na
margines strony (np. zbiory sztuki sredniowiecznej w Muzeum
w Stuttgarcie, luty 2004). Wady te dyskredytujg potencjalng moz-
liwos¢ estetycznego odbioru i potwierdzajg stowa Jeana Baudril-
larda, ze kontemplacja w ogdle nie jest mozliwa, gdyz percepcja
jest sekwencyjna i reakcyjna, odpowiada na ciagle nadchodzace
bodZce. Tak tedy przestrzefi wirtualna zminimalizowata estety-
zacje sztuki, na jakg narazone jest dzielo w przestrzeni muzeum
i wymusza na uzytkowniku interakcje z ogladanym obrazem.
Percepcja obrazéw digitalnych zmierza ku poszukiwaniu aktyw-
nych miejsc na stronie i skierowana jest raczej na ingerencj¢
w konkretne przedstawienie. Bezceremonialnie klikamy w dzba-
nek z obrazu Vermeera, by go powigkszy¢. Sytuacja ta zrywa
z dystansem estetycznym i tabu obiektu artystycznego. Adekwat-
ne doswiadczenie sztuki w Internecie opisuje Wolfgang Welsch
przez pojecie anestetyki. Po dlugotrwatym poszukiwaniu widz
jest raczej znieczulony niz uwrazliwiony na jakos¢ obrazu. Jed-
noczesnie nalezy zauwazy¢, ze obraz nie jest dany od razu,
a w drodze do niego czg¢sto musimy wybiera¢ pomigdzy rézny-
mi opcjami, pomijaé przejscia do innych wystaw, ksiegarni, ar-
chiwum, publikacji, by potem do nich wréci¢ albo wrecz zrezy-
gnowac z pierwotnego celu i zdecydowac o nowej opcji. W wie-
lu przypadkach czas przemieszczania jest bardziej interesujacy
niz sam cel. Nie méwigc juz o tym, iz taka sciezka dostgpu cze-
sto wymaga czasu na zainstalowanie programu pozwalajacego
wejs¢ do wirtualnego muzeum.

Sztuka w przestrzeni wirtualnej posiada odrgbny status onto-
logiczny, obrazy sg hipertekstami, nawarstwionymi komunikata-
mi wymagajacymi od odbiorcy aktywnosci przechodzenia od
jednej tresci do kolejnej, catkowitej zmianie ulega sytuacja ogla-
dania, dominuje nieliniowos¢ przejs¢ migdzy obrazami, frag-
mentarycznos¢ i1 interaktywnos¢. W przypadku sztuki interneto-
wej udzial uzytkownika zwigksza si¢, to dzigki jego aktywnosci
dzieto zostaje powotane do zycia i rozwija si¢ wraz z kolejnymi
jego wyborami. Tekst Steve’a Dietza (Kuratorstwo (w) sieci) jest
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tekstem interaktywnym dostepnym w sieci. Dla potrzeb antolo-
gii zostal wydrukowany, jednakze faktycznie jego zycie ujaw-
nia si¢ w przestrzeni wirtualnej, tak jak sztuka, o ktdrej pisze.
Dotaczona do wydania ksigzkowego ptyta CD umozliwia pelne
i aktywne odczytanie tekstu, wejscie do wirtualnych galerii
i muzedw, pozwala zapozna¢ si¢ z odrebnym swiatem dostgpu
do sztuki.

k ok ok

Majac na uwadze szeroki zakres tematyczny wybranych do
antologii ttumaczen oraz swoistos¢ terminologiczng i przedmio-
towg kazdego z nich zdecydowano, by dodatkowo posiadaty
merytoryczny komentarz, petniacy rolg kompetentnego wprowa-
dzenia lub niezbednego uzupelnienia. Wigkszos$¢ prezentowa-
nych tlumaczen w swej Zrédtowej wersji jest fragmentem wigk-
szej calosci, z tego wzgledu bez adekwatnego wyjasnienia oraz
przywotania poje¢ uzywanych przez autora mogg one by¢ nie-
czytelne. W innym przypadku tresci zawarte w tlumaczeniu staja
si¢ bardziej zrozumiate poprzez rozwinigcie i szczegdtowy ilu-
stracje podejmowanych probleméw lub ukazanie ich na tle in-
nych stanowisk. Ostatecznie kazdy komentarz podporzadkowa-
ny jest tresci zawartej w ttumaczeniu po to, by stato si¢ w pelni
zrozumiale 1 przystepne. Koricowy efekt, w postaci ttumaczen
i komentarzy, winien ukaza¢ wielowatkowa problematyke sztuki
w muzeum, w jej optykach badawczych, strategiach artystycz-
nych i kuratorskich. Translacje dokonywane sg z oryginalnych
wersji jezykowych, z jednym wszakze wyjatkiem, mianowicie
w przypadku tekstu Jean-Francois Lyotarda ttumaczka korzysta-
ta z wersji angielskiej 1 niemieckiej.

Maria Popczyk

Pragne serdecznie podzigkowaé wszystkim Autorom ttuma-
czen i komentarzy pracujacych nad antologia, a szczegdlnie
Marii Korusiewicz, Irmie KoZnie, Mariuszowi Brylowi i Joachi-
mowi Diecowi. Dziekuj¢ réwniez Markowi Zieliniskiemu, dy-
rektorowi Ars Cammeralis Silesia Superioris, za wsparcie finan-
sowe. Osobne podzigkowanie sktadam Urszuli Hatabuz i Pio-
trowi Winskowskiemu za udostgpnienie fotografii.



Przestrzen muzeum —
przestrzen ksigzki

W muzeach dziela sztuki podlegajg wielorakim praktykom
ekspozycyjnym, jednakze znaczenia tak dziet jak i praktyk, nar-
racje i idee, ktérych sg nosnikiem stajg si¢ Zrodiem refleksji spi-
sanych w artykutach, katalogach i naukowych opracowaniach.
Antologia jest zbiorem wybranych ttumaczen i komentarzy, sta-
nowigc tym samym zamkniegtg catos¢, chociaz niewatpliwie
otwartg na dyskusje i interpretacje. Ten tradycyjny zwigzek
muzeum i ksigzki utrzymujacy przestrzenng odrgbnos¢ obu ob-
szarOw i dostarczajacy zasadniczo réznych kontaktow ze sztuka
zostaje catkowicie zniesiony w przestrzeni wirtualnej proponu-
jacej nowe doswiadczenia.

Dotaczona do ksigzki ptyta CD jest rodzajem przestrzeni po-
Sredniczacej, zainstalowana w komputerze pozwala zobaczy¢
strukture antologii wyznaczong przez spis tresci. Kazdy aktyw-
ny wers spisu wprowadza do ,,Galerii ilustracji” lub/i do ,,Prze-
strzeni wirtualnej”. Fotografie zebrane w ,,Galerii” stanowig
swoistg, chociaz z pewnoscig niekompletng kolekcje, utworzong
wylgcznie dla potrzeb antologii. Otwierajac poprzez wers spisu
tresci okno z ilustracjami, czytelnik moze powigkszy¢ ilustracje,
zas w opcji ,,Opis” wyswietli¢ odnoszacy si¢ do niej fragment
z artykuléw zamieszczonych w ksigzce. Natomiast mata ikona
z cyframi zawiera informacje o numerze ilustracji oraz odnie-
sienie do odpowiedniej strony w antologii.

Jednakze zasadniczym zadaniem ptyty jest przeprowadzenie
czytelnika od liniowej narracji, jakg proponuje ksigzka do hiper-
tekstow. Przy dostepie do sieci zadziata ,,Przestrzeft wirtualna”
czyli wejscie do bazy adreséw internetowych, aktywne beda
réwniez obrazy i linki w tekscie Stevea Dietza Kuratorstwo (w)
sieci. W ten sposéb czytelnik zapozna si¢ z muzeum w jego
wymiarze wirtualnym, znajdzie adresy internetowe wielu muze-
6w wymienianych w antologii, adresy galerii internetowych,
strony z esejami na temat wystaw, internetowe strony artystow.
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Hans Sedlmayr

Muzeum

Okoto roku 1820

dokonato si¢ przejscie od ksigzgcej kolekcji prywatnej do publiczne-
go muzeum narodowego, i bylo ono wéwczas — w przeciwienstwie do
czaséw dzisiejszych — jedng z najbardziej postepowych instytucji. Dla
6wczesnego pokolenia sztuka oznaczata rzeczywiscie cos swigtego (...)
Juz kilka dziesigcioleci pdZniej muzeum przestato odgrywac te niemal
sakralng role. Jednak epoka Schinkla widziala w muzeum Sswiatynie
sztuki, i w tym kontekscie portyk jego muzeum nie jest az tak pozba-
wiony sensu (z punktu widzenia celowosci), jak nam to dzisiaj moze
sie wydawag'.

,Jest ono pierwszg budowla w Niemczech, ktdra tak stanow-
czo chciata wyrazi¢ patos fasady antycznej $wiagtyni”. Motyw
Swiatyni, przywotywany od korica X VIII wieku dla réznych ce-
16w, nawet dla kosciotéw chrzescijariskich, znajduje tutaj i tyl-
ko tutaj zadanie, z ktérym taczy si¢ sensownie i bez przymusu.

Takze wnetrze zostato uwolnione od funkcji czysto uzytko-
wych. Centralna przestrzeni budowli, upodobniona do Panteonu,
miata — wedtug stéw Schinkla — uwzniosli¢ zwiedzajacego mu-
zeum. Miala ,,by¢ swietym przybytkiem, w ktérym strzezone jest
to, co najbardziej drogocenne”, miejscem skupienia i przygoto-
wania na tajemnice czekajace na zwiedzajgcego, wreszcie po-
mieszczeniem nie spoleczenstwa, lecz izolacji i ,,0dspotecznie-
nia” (Entgesellschaftung).

»Wraz z przeobrazeniem muzeum w swigtynie sztuki, w kto-
rej objawiajaca sie Swieto$¢ pozbawiona zostaje swieckiej na-
tarczywosci, stworzyt Schinkel, by rzec stowami Horderlina,

''W. Herrmann, Deutsche Baukunst des 19. und 20. Jahrhunderts,
Bd. 1, Breslau 1932.

2 H. Schrade, Die disthetische Kirche (1936) — w tym akapicie nie-
mal dostownie powtarzam opis Schradego.
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‘kosciot estetyczny’, ktéry w gruncie rzeczy mieli przed oczy-
ma rowniez Goethe i Wackenroder méwiac o swigtosci sztuki”.
Idea swietosci sztuki jest czyms na wskro$ nowym, podobnie jak
nowoscig jest postrzeganie artysty jako ,,najwyzszego sposrod
zyjacych”, , kaptana sztuki”. Goethe juz w roku 1773 nazywat
artyste ,,;yo6wnym Bogu” i ,,pomazaficem Bozym”, ktérego czci-
my i przed ktérym, jak przed Stworcg, lezy caly swiat. Wacken-
roder zas poréwnywatl rozkoszowanie si¢ szlachetnymi dzieta-
mi sztuki do modlitwy.

Ujmowane w kategorii §wigtyni muzeum nie jest Swigtynig
okreslonego Boga, lecz panteonem sztuki, gdzie dzieta najréz-
niejszych epok i narodéw, o ile tylko sg dzietami autentyczny-
mi, umieszczone sg obok siebie. By jednak byto to mozliwe, b6-
stwa, dla ktorych kiedys te dzieta stworzono, musiaty zosta¢ po-
zbawione swojej boskosci. ,,Herakles i Chrystus musieli zostaé
braémi i obaj przemingé¢ jako bogowie, aby w Swiatyni sztuki
mozna byto ich oglada¢ w nowy sposdb — jako manifestacje no-
wej boskosci, ktéra wchioneta wszystkie inne™”.

Tolerancja ta jest konstytutywng cechg ,.kosciota estetyczne-
go”. Tak wigc w muzeum, obok obrazu przedstawiajacego
Chrystusa, moze pojawi¢ si¢ tez martwa natura, a obok niej por-
tret lub pejzaz. Najwyzszym swietym tegoz kosciota jest ,,Hu-
manus” jako kwintesencja tworczej ludzkosci. W ,,powsciagli-
wej” atmosferze muzeum rozpuszcza wszystkie religie jako cos
minionego w nowej estetycznej wszechreligii, w panteizmie
Sztuki, odpowiedniku panteizmu Natury.

Ta nowa wszechboskos¢ tolerancyjnej religijnosci jest tg
sama, ktorag obwieszczal Schleiermacher (1768-1834). Cata wia-
ra w Boga jest o tyle tylko prawdziwie religijna, o ile jest wy-
czuciem nieskoriczonosci Boga, to znaczy wszechswiata, o ile
jest ,,ogladem wszechswiata”. |

jezeli prawdg jest, ze istniejg nagle nawrécenia, przyczyny, dla kto-
rych cztowiekowi, ktéry najmniej myslat akurat o tym, by wznies¢ si¢
ponad skoriczono$¢, w jednej chwili, jakby przez bezposrednie ol$nie-
nie, pojawia si¢ odczucie wszechswiata, ktéry przejmuje go swg wspa-
nialoscia, to do tego cudu moze przyczynic si¢ bardziej, anizeli cokol-
wiek innego, wlasnie widok wielkich dzief sztuki”.

3 Ibidem.
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Swiat, dla ktérego muzeum jest ,naj$wietszym” zadaniem,
jest juz w swej istocie historyczny. Teraz style przesztosci mogg
ozy¢ jak widma dla nowoczesnych celéw, poniewaz kazdy styl
jako cos, co przeminglo, posiada swoje szczegdlne uprawnienie
do wyjatkowego zadania, tak jak kazde dzieto sztuki przeszto-
$ci ma ,,swoja” godzing, kiedy zabiera glos i przemawia do nas.

,Juz muzeum Schinkla pozwala przeczuwac to, co wystgpuje
jeszcze wyrazniej u Klenzego. Muzeum (...) jest rzeczywiscie
jednym z najbardziej zywych ideatléw tych czaséw”. Powstaty
wowczas najbardziej znaczace budowle muzealne Europy: Glip-
toteka w Monachium (1816 do 1834), British Museum w Lon-
dynie (od 1824) i wiele innych.

Sita tego zadania architektonicznego przejawiala si¢ takze
w tym, ze zabarwialo ono swoim sensem réwniez inne zadania.
Patac, ktéry kazat wybudowaé dla siebie w Monachium Lu-
dwik I, w wielu salach nie rézni si¢ prawie niczym od muzeum.
Znakomitym przyktadem tego, jak ideal muzeum okreslat wow-
czas ksztatt domu mieszkalnego, jest dom Wilhelma von Hum-
boldta w Tegel. W roku 1815 Goethe zyczy sobie ,,mieszkac
w sali z posggami, by budzi¢ si¢ wsréd postaci boskich”. Ten
muzealny charakter uwidocznit si¢ nawet w urbanistyce. Pod-
czas gdy projekty miast architektow rewolucyjnych wygladaty
jak nagromadzenie pomnikéw (np. Karlsruhe Weinbrennera),
Monachium Ludwika I stalo si¢ swego rodzaju muzeum archi-
tektury.

Nigdzie jednak tendencja ta nie jest wyrazniejsza niz w spo-
sobie, w jaki nawet pomnik zamienia si¢ w muzeum. ,,Walhal-
la” Klenzego (1830-1842), formalnie wywodzaca si¢ z projek-
téw pomnikéw Gilly’ego, jest w swoim duchu muzeum. ,,Zna-
mienna jest w tym kontekscie ksigzka, napisana — w przewidy-
waniu nadchodzacego kryzysu — przez samego Ludwika I, kt6-
ra, uporzagdkowana na wzér katalogu muzealnego, dodawata —
obok nazwisk i popiersi os6b tam uwiecznionych — krétka cha-
rakterystyke danej postaci i jej historycznych dokonari. Niepo-
strzezenie zatem wchodzimy w rolg zwiedzajgcych muzeum”.
,,Kto — zanim odwiedzi Walhallg — byt w monachijskiej Glipto-
tece, takze bedacej dzietem Klenzego, i przypomina sobie jesz-
cze salg z rzymskimi popiersiami, ten stwierdzi, ze w Walhalli
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przezyt o tyle tylko cos innego, o ile odwiedziny w muzeum
sztuki r6znig si¢ od odwiedzin muzeum historycznego”, zauwa-
za trafnie Schrade.

Ten doglgbnie muzealny klimat, panujacy w Walhalli, miat w pierwot-
nym zamierzeniu by¢ jeszcze bardziej uwypuklony. W jednym z pro-
jektéw hrabiego von Hallersteina planowano potaczenie Gliptoteki
(ktérej budowe zlecono w tym samym czasie) i Walhalli w jedng ar-
chitektoniczng catos¢, tak ze zwiedzajacy Walhalle musialby przejs¢
najpierw przez muzeum rzezb antycznych®.

Nawet do projektéw kosciotéw tych czaséw przenika cos
z muzealnego ducha. PéZniejsze formy muzeum nie osiagnety
nigdy wiecej tego ideowego szczytu, jaki cechuje plany muzeum
lat dwudziestych. Po idei muzeum jako ,,kosciota estetycznego™
pojawily sig istotnie dwie mtodsze koncepcje muzeum. Muzeum
potowy XIX wieku jest ,,patacem sztuk”, przy czym, co zna-
mienne, nacisk potozony jest tutaj nie na zbiory antyczne, lecz
na sztuke renesansu, nie na rzezbg, lecz na malarstwo. Albo tez
[w drugiej koncepcji — przyp. thum.] muzeum jest stalg ,,wy-
stawg” sztuki.

Jesli nawet muzeum tylko przez krétki okres moglo utrzymac
sSwoja pozycje jako najwazniejszego zadania i juz dawno mu-
sialo jg odstgpi¢ innym zadaniom, to jednak duch muzeum po
dzien dzisiejszy oddziatuje z wielka sitg we wszystkich obsza-
rach zycia. Dostrzegt to, jak nikt inny, Ernst Jiinger:

ELatwo ulegamy ztudzie mocy i rozcigglosci, jakie instynkt muzealny
juz zdobyt, codziennie je powickszajac. Wyobrazenie ogromnego ape-
tytu, ktéry tu wtada, zyska¢ mozna zastanawiajac si¢ nad sposobem,
w jaki koscioty przeksztalcaja si¢ w muzea. Dzi$ thumy nawiedzajg je
w celach wylacznie muzealnych, a konfesje dostosowuja sie do tego’.

* Ibidem. Por. H. Kiener, Hallers Entwiirfe zu Glypothek und Wal-
halla, ,,Miuinchener Jahrbuch fiir bildende Kunst” 1923, s. 10.

> E. Jiinger, Awanturnicze serce. Figury i Capriccia, thum. i wstep
W. Kunicki, Czytelnik, Warszawa 1999, s. 135.
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Nierzadko poza tym wida¢, jak stare rody wiaczajg si¢ w podobny
uktad. Zatem sg dzis nie tylko ksigzeta, ktérzy we wiasnych zamkach
rodowych niewiele r6znig si¢ od dyrektoréw muzeum, lecz réwniez
arystokraci, ktérych dochody opierajg si¢ na optatach za wstep i opro-
wadzanie masowych wycieczek®.

Chodzi tu przy tym o obszary bedace marginalnym polem dziatania
instynktu muzealnego. Przede wszystkim ochrona przyrody i zabytkéw
tworzy ogromne strefy tabu, ktérych zarzadzanie rozciaga si¢ na co-
raz to wigcej przedmiotéw, od najmniejszego owada po narodowe par-
ki wielkosci panistw. Istniejq dzi§ kwiaty, drzewa, lasy, bagna, domy,
wsie, miasta i ludzie, na ktérych spoczywa muzealne tabu (...)".

Patrzac z tej perspektywy, wystepuje pokrewiefistwo migdzy
naszym krélestwem muzealnym a wielkimi kultami zmartych
i grobéw; muzeum uznaje siebie za prawowitg cérke ,,pomni-
ka”. Wszystkie te przedmioty okreslane s w jezyku fachowym
mianem ,,pomnikéw” (pomyslmy chocby o terminie pomnik
przyrody), a urzgdnicy — ,.konserwatorami”, okreslenie, ktére
zdradza zwigzek z mumifikacja. ,,Muzealny instynkt odstania
W naszej nauce wymiar $mierci (...)""%.

® Ibidem, s. 136.
" Ibidem, s. 137.
8 Ibidem, s. 138 i n.
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Wéwczas (...) powstajg nowe stosunki ekonomiczne,
catkiem juz gotowe i tez wyliczone z matematyczng
doktadnoscig (...) Wtenczas zostanie zbudowany pa-
tac krysztatowy.

(F.M. Dostojewski, Notatki z podziemia)’

Moéwigc nie tylko o osiggnieciach sztuki, lecz rowniez o tym,
co jej zagraza, nie mozna w historii sztuki XIX wieku nie
uwzgledni¢ wystawy, tak jak w ocenie sztuki dojrzalego Cesar-
stwa Rzymskiego nie mozna pominagé dwuznacznych artystycz-
nie, monstrualnych konstrukcji term cesarskich'®. W pewnym
sensie wystawa tworzy wrecz wlasciwg, calosciowg okazje dla
inzynier6w, ktérzy stajg si¢ teraz rywalami architektéw, i jest
ona — podobnie jak wielki teatr — najpotgzniejszym symbolicz-
nym wyrazem epoki kapitalistycznej z calym jej chaosem sit
i przeciwsil.

W wystawie znajduje swoje pierwsze wielkie zadania roz-
wijajaca si¢ od korica XVIII wieku architektura inzynieryjna
wykorzystujaca szklo i zelazo. Wystawy przejmuja role ,,twor-
czych wyktadnikow nowej produkcji budowlanej”; nie stano-
wig wylacznego, jedynego zadania, ale to najistotniejsze, tak
jak teatr w dziedzinie architektury artystycznej. I tak samo wy-
stawa rozpatrywana jako catos¢ staje si¢ okazja do ukazania ca-
tosci, ktéra bez watpienia zakorzenia si¢ w najbardziej realnej
podstawie, mimo to jednak ma tendencj¢ do tworzenia wizji ko-
smosu znajdujacego si¢ w nowym ruchu — tak jak go postrzega
era ,,przemystowa”.

° F. Dostojewski, Notatki z podziemia, ttum. G. Karski, Wydaw-
nictwo Puls, Warszawa, brw., s. 24 (przyp. thum.).

' Na temat term cesarskich por.: H. S., Le terme imperiali romani,
,Palladio” 1935, przedrukowane w ,,Epochen und Werke” 1959, I,
s. 181in.



Wystawa 53

Historia wystawy staje si¢ zatem historig budynkéw ze szkta
iz zelaza''. Budowle z zelaza zaczynaja si¢ od mostéw w Anglii,
w tym samym czasie co architektura rewolucyjna. Kamieniem
milowym jest most nad Sewerg zbudowany w roku 1773, a wigc
w okresie budowy Kugelhaus [,,dom w ksztatcie kuli” — przyp.
thum.] przez Ledoux.

Konstrukcja z zelaza i szkta wywodzi si¢ z dwdch obszaréw.
Pojawia si¢ najpierw w wysoko potozonej strefie dachéw, nad
spichlerzami — stynna Hala Bélangera aux blés w Paryzu, rotun-
da z cegly zakoniczona kopulg ze szkla i zelaza — nad pomiesz-
czeniami teatrow, galerii, hal maszynowych.

Czyste konstrukcje ze szkla i zelaza wystgpujg poczgtkowo
w oranzeriach, potem w halach targowych; co znamienne, szcze-
gblnie dobrze rozwijaly si¢ one w ,;rzeczowych” latach trzydzie-
stych. Wczesny przyktad lekkiej konstrukcji zeliwnej stanowi
Jardin des Fleurs w Paryzu (1833). Okoto 1838 roku powstaje
stynna oranzeria w Chatsworth, wzniesiona przez Paxtona dla
ksiecia von Devonshire. P6Zniejszy rozw6j zapowiadaja projekty
genialnego Hectora Horeau, postaci rewolucyjnej, porownywal-
nej z Ledoux'2. W roku 1837 Horeau projektuje hale wystawowa
o kolosalnych wymiarach, zas w roku 1848 halg targowg rozpig-
tosci 86 metrow. Nic nie przescignie tych swieckich katedr ze
szkla i zelaza w ich idei. Fantastycznos¢ i ogrom tych projektéw
— o skali przestrzennej, ktérg miano zrealizowaé dopiero pigé-
dziesiat lat péZniej — Swiadczy o tym, ze idea ta zaczyna by¢ nad-
miernie ceniona. Jednoczesnie po raz pierwszy spotkajg sie ze
sobg idea wystawy i idea nowej ,,industrialnej” sztuki z zelaza.
Ta ostatnia nie powstata w zadnym wypadku wytacznie z pobu-
dek praktycznych, lecz od poczatku podyktowana byta entuzjaz-
mem dla nowego materiatu i jego mozliwosci. Jego znaczenie
pojmuja juz dalekowzroczni tworcy, tacy jak Boetticher (1846).
,Nowa architektura — pisat w 1850 roku romantyk Teofil Gautier
— zostanie stworzona w momencie, w ktérym zastosuje si¢ nowe
srodki, ktérych dostarczy nowy przemyst”.

" A.G. Meyer, Eisenbau, EBlingen 1907.
12 Jeanne Doin, Hector Horeau, ,Gazette des beaux arts” 1914,
s. 11.
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Idea wielkich ,,wystaw” powstata mniej wigcej w tym samym
okresie, co poczatek nowych konstrukcji: w czasie rewolucji
francuskiej. Natomiast od potowy XIX wieku pojawia si¢ for-
ma ,,wystawy Swiatowej”. W roku 1851 w Londynie zostaje
zorganizowana pierwsza wystawa przemystowa wszystkich na-
rodéw, stanowigca jednoczesnie kamieri milowy w rozwoju bu-
dowli ze szkla i zelaza: Paxton wzniést wielkg hale wystawowa,
ktérej sama nazwa — ,,Patac Krysztalowy” — zdradzata nowy
patos takich budowli'"*.

Kazda z kolejnych paryskich ,,wystaw swiatowych” — z lat
1855, 1867, 1878 — oznaczala dalszy postgp, az do wystawy
Swiatowej 1889 roku, z jej dwoma punktami centralnymi
(ogromng halg maszyn Contamina i Duterta oraz wiezg Eiffla),
kiedy to osiggnigty zostat punkt kulminacyjny, nigdy potem nie
przewyzszony. Od 1860 roku miejsce zelaza zajmuje stal'*.

Najglebsze pragnienia epoki urzeczywistnione zostaty w hali
maszyn Cotamina, z jej 43 metrami wysokosci (jest to wysokos¢
sklepienia gotyckiej katedry w Amiens) i rozpigtoscig 110 me-
tréw (!); jak w soczewce skupia si¢ w niej nowa estetyka:

1. Nowa lekkos¢ i zwiewnos¢. Budowla spoczywa raczej na
ruchomych przegubach, jak gdyby tylko na punktach, ma cha-
rakter pajeczyny, przeswietlonej wpadajagcym ze wszystkich
stron Swiatlem, ktére zdaje si¢ rozktadac ostatnie trwate elementy.

2. Nowa obfitos¢ Swiatta w niebywalym wymiarze, rzec by
mozna — adoracja naturalnego swiatta. Ilos¢ przechodzi tutaj
— wedtug stéw Hegla — w jakos¢. Taka obfitos¢ swieckiego
Swiatla zyskuje wymiar niemal religijnej Swietosci. Ludzie, kt6-
rzy nie wiedzieliby, w jakim celu stworzono t¢ przeSwietlong
przestrzen, uznaliby byé moze, ze to kosciot wyznawcow reli-
gii swiatla.

3. Ujednolicenie przestrzeni. Po raz pierwszy wystgpuje tu
jednolita przestrzen o olbrzymich, niemal kosmicznych wymia-
rach, ktéra czyni cztowieka malutkim.

B ER. Yerbury, An der Wiege des Modernismus (iiber Paxton),
,,Der Stadtebau” 1931, s. 200 1 n.

" Por.: S. Giedion, Bauen in Frankreich. Eisenbeton, Lepizig-Ber-
lin, brw.
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4. Szerokie rozciagniecie nad ziemia, pfaskie sklepienie, opo-
wiedzenie si¢ za szerokoscig (w przeciwienstwie do gotyckiej
afirmacji wysokosci), z pewnoscig podyktowane wzgledami
praktycznymi, ale Swiadomie podkreslone przez rozpoczynaja-
cq si¢ bezposrednio przy podiozu krzywizng tukowatych wspor-
nikow.

5. Jako ze odgraniczenie od zewnatrz tworzy przezroczysta
warstwa szkta, w budowli zanikajg granice z wszechswiatem.
Architektura staje si¢ wszechobejmujaca: wnetrze jest tylko czg-
Scig wydzielong z nieskoriczonej przestrzeni zewnetrznej (ktorg
to ceche, niestusznie, przypisywano kosciotom gotyckim). Jest
przezroczystym namiotem; osiggni¢to tutaj skrajne przeciwien-
stwo ukrytej w ziemi jaskini lub jamy. Duch nomadyzmu prze-
jawia sie tutaj na nowej ptaszczyznie: konstrukcje te w zasadzie
tatwo dajg si¢ demontowac i przenosié, prawie jak namioty cyr-
kowe; przyktadem moze by¢ londyniski Crystal Palace, przenie-
siony do Sydenham. W tym czasie pojawia si¢ koncepcja archi-
tektury mozliwej do przemieszczania. Zarazem jednak brakuje
w niej stalego odgraniczenia, dzigki ktéremu czlowiek utwier-
dza si¢ w swoim ,,domu” wobec ,,zewngtrza”, wobec wszech-
Swiata.

Nalezy tutaj uwzgledni¢ wyraZne przeciwienistwo tej archi-
tektury wobec catkowicie zwréconej do wewnatrz, i uzyskuja-
cej przez to w pewnym sensie charakter jaskini, architektury
wnetrza teatru, nastawionej catkowicie na sztuczne oswietlenie;
a z drugiej strony pomnikowej, mrocznej i podziemnej architek-
tury nowego prymitywizmu z okresu ok. 1800 roku.

Mozliwosci tak ,,nieziemskiej” architektury zostaty stworzo-
ne juz w gotyku — w pewnym sensie nowg architekture ze szkta
i zelaza mozna postrzegaé jako rodzaj sekularyzacji gotyku.
Prawdopodobnie istnieje tu nawet ciggty taicuch tradycji. Za
jedno z ogniw powinno si¢ uzna¢ XVI-wieczne domy angielskie,
ktérych cata sciana rozpuszczata si¢ w ornamentach z cienkich
kamiennych laskowan i wielkich witrazy.

Zrozumiale, ze gotyk i nowe budowle ze szkta i zelaza maja
punkty styczne. Juz Schinklowi zelazo wydawato si¢ odpowied-
nim materialem dla gotyckich konstrukcji — pomyst, najgigbie;j
sprzeczny z istotg gotyku, ktéry swoje krysztatowe katedry chciat
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wznosic ,,vivis ex lapidibus”. Violett-le-Duc'®, wielki i fatalny
w skutkach odnowiciel francuskiej architektury gotyckiej, poj-
mowat organizm gotyckich budynkéw szkieletowych w taki
sposdb, jak gdyby mial do czynienia z budowlami z zelaza albo
stali.

W hali maszyn Contamina, po raz trzeci w swojej historii —
po katedrze i swietlnym swiecie Wersalu — duch francuski urze-
czywistnil potezng wizje swiatla. Niepojetym barbarzyfistwem
i wielkg stratg jest to, ze w roku 1910 ten symbol nowej ery
w architekturze zostal zburzony.

Do tej nowej architektury plenerowe;j ze stali i szkta przyna-
lezy ze swej istoty nowe malarstwo plenerowe, celebrujace kult
najjasniejszego, najbardziej migotliwego naturalnego Swiatla.
Jego naturalng ojczyzng jest ,,patac szklany”. Ponadto to nowe
malarstwo dzieli z inzynierami metod¢ obserwacji, opierajgcg
si¢ na naukowym poznaniu — jej radykalnym narzedziem jest
fotografia”. Wtasnie dlatego przeciwnicy odmawiali obu mia-
na ,,sztuki”. Nieprzypadkowo tez przodujacy mistrz nowego ma-
larstwa namalowatl pierwszy obraz takiej wystawy: Manet ma-
luje wystawe Swiatowg 1867 roku.

Zamiar zrobienia z wystawy jednolitego Gesamtkunstwerk
byt najbardziej widoczny na wystawie swiatowej w 1867 roku.

Wokét potozonego w centrum egzotycznego ogrodu z rosli-
nami z calego swiata, w siedmiu koncentrycznych krggach roz-
poscierajg si¢ hale ze szkta i stali, ktérych wysokos¢ rosnie stop-
niowo w kierunku zewnetrznym; wystawione sg w nich wytwo-
ry sztuki i rzemiosta wszystkich krajéw w caltym ich bogactwie:
poczawszy od najwezszego, wewngtrznego kregu z ekspozycija
sztuki wysokiej, a koficzac na najszerszym, zewngtrznym, da-
jacym schronienie krélestwu maszyn. Po jednym sektorze
w kazdym z siedmiu krggéw przeznaczone jest dla jednego kra-
ju, tak ze kazdy z nich w réwnym stopniu ma udziatl w calosci.

Symboliczna tres¢ tego panteonu sztuki i przemystu, swia-
tyni ducha ludzkiej wynalazczosci, jest nadzwyczajna. Planisci
wystawy dobrze sobie to uswiadamiali. W oficjalnym tekscie or-
ganizatoréw czytamy: ,,Spacer dookota tego palacu oznacza

15 Por.: Pol Abraham, Viollet-le-Duc et le rationalisme médieval,
Paris 1934.
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dostownie kragzenie wokét Ziemi. Przybyly tutaj wszystkie na-
rody, wrogowie mieszkaja tuz obok siebie. Tak jak na poczat-
ku swiata ponad wodami, tak tutaj boski duch unosi si¢ nad
ziemskim kregiem ze stali”. Wystawa jest wigc jednoczesnie
odbiciem §wiata i ,,visio pacis”, wizja pokoju'®.

Catos¢ musimy dopelni¢ w wyobrazni o uroczyste imprezy,
ktére zyskaly stawe wiasnie na tej wystawie, a takze o ptaszczy-
znowg sztuke plakatéw Chéreta. Pojawia si¢ teraz nowy gatu-
nek ,.krzyczacego” obrazu.

Nowa architektura, ktéra po raz pierwszy urzeczywistnila si¢
z najwigkszym rozmachem w halach wystawowych, przenika do
wszystkich tradycyjnych zadan budowlanych. I tak w belgijskim
patacu krélewskim Laeken ze szklarni zrobiono kosciot. Przy-
ktadem przeksztalcenia tej formy w muzeum jest Nowe Muzeum
w Oksfordzie, z gotyckimi detalami, wzniesione w catosci jako
hala ze szkta i zelaza. Do realizacji tego typu nalezy zaliczyc¢ tez
monachijski patac szklany. Pomnikiem tej fazy jest wieza Eif-
fla, monument, jaki sam sobie postawit duch ludzkiej wynalaz-
czosci. Jest ona jednoczesnie pierwszym przykiadem architek-
tury szkieletowej ze stali bez praktycznego celu i to wlasnie prze-
kroczenie tej praktycznej sfery oznaczato poczatek upadku idei,
ktéra faktycznie nigdy pdZniej nie zostala przescignieta.

Kolejnym etapem byta przemiana doméw mieszkalnych
w architekture wylacznie z zelaza i szkta.

Tak jak formy oraz wyobrazenie o nowych konstrukcjach
przenikajg cate zycie, tak duch wystawy nie ogranicza si¢ tylko
do siebie, lecz wkracza w prawie wszystkie obszary zycia; ten
osobliwie hybrydyczny duch, 1aczacy w sobie to, co konkretne
z teatralnoscig i dekoracyjnoscig oraz z domieszkg tego, co cyr-
kowe i sensacyjne.

Stwarza on ,,wystawe” (Auslage) sklepéw, owg wystawe
(Ausstellung) w miniaturze, a takze ,,plakat” z jego nowymi
mozliwosciami oraz nowe fajerwerki reklam swietlnych. Spo-
sob, w jaki obecnie prawie we wszystkich miastach Europy
oswietla si¢ nocg obiekty architektoniczne, dzieta w muzeach

16 Por.: Giedion, Bauen..., op. cit. i oficjalne dwutomowe dzieto
z wystawy z roku 1867.
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czy rosliny w ogrodach, jest wyrazem ducha ,,wystawy” (a nie
muzeum). Przenika on — jako ,,inscenizacja”, jako ,,show”, jako
,rewia” — do teatru, w ktérym reflektory wprowadzaja element
»wystawy”’; dociera do prywatnego domu wraz z okreSlonym
gatunkiem ,,architekta wnetrz”, pobratymcem dekoratora wy-
staw sklepowych. Teraz takze ogrody mogg zyskac charakter
wystawy, wrecz terenéw wystawowych: tak jak paryski park
Buttes-Chaumont ze swoimi ,,sensacyjnymi” motywami, zalto-
zony w 1867 roku przez Alphanda.

To tutaj, w fenomenie wystawy, dostrzec mozna najwczes-
niej nowe namiastki tego, co artystyczne — poped do ,,pokazu”,
do ,,sensacji”, do tego, co oszatamiajace, co niebywate, do no-
wosci za wszelka cene.

Wraz z wystawa swiatowg w 1900 roku nastepuje general-
nie upadek wystawy, rozwijajg si¢ jeszcze tylko jej czgsci: pla-
kat, ktory za sprawg Toulouse-Lautreca osigga i przekracza swo-
je apogeum artystyczne; a od nastania elektrycznosci rozwija si¢
sztuka ,,oSwietlenia”.

Najczystsze formy wystawy, ktére estetycznie i merytorycz-
nie sg najbardziej zadowalajace, pojawiajg si¢ jednak dopiero
wtedy, gdy wystawa przestaje by¢ silg uniwersalng i zadowala
sie swoja wilasng sferg, jak na przyktad wystawa Asplunda
w Sztokholmie w roku 1930,

Z jezyka niemieckiego przetozyli
Dariusz Beben
Monika Mozler-Wawrzinek
Konsultacja Mariusz Bryl

Y Por.: H.S., Die Kugel als Gebdude oder: das Bodenlose, ,,Das
Werk des Kiinstlers” 1939, 1, s. 278-310.
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Hans Sedlmayr: muzeum jako
symptom ,,epoki bez Boga”

Hans Sedlmayr (1896-1984) to jeden z najwybitniejszych
historykéw sztuki XX wieku. Jednoczesnie — sposréd najwybit-
niejszych — najbardziej kontrowersyjny i najmniej znany poza
niemieckojezycznym obszarem naukowym. Olbrzymi i nie-
zwykle wartosciowy dorobek naukowy Sedlmayra nie znalazt
dotad adekwatnego odbicia w polskich publikacjach z zakresu
historii sztuki, zaden z jego tekstow nie zostat tez do tej pory
opublikowany w jezyku polskim'. Muzeum i Wystawa — dwa
teksty rozpoczynajgce niniejszg antologie — to fragmenty pierw-
szego rozdziatu pierwszej czesci Verlust der Mitte* — najpopu-
larniejszej ksiazki Sedlmayra’ i zarazem najgwattowniej konte-

! Jedyng préba ujecia teorii historii sztuki i praktyki interpretacyjnej
Sedlmayra pozostaje nadal praca S. Pazury: Struktura i sacrum. Estety-
ka sztuk plastycznych Hansa Sedlmayra (Sztuka i spoteczeristwo, t. 1:
Ocalenie przez sztuke, (red.) A. Kuczyriska, Warszawa 1973, s. 91-165).
Pisana z pozycji materialistycznych (czyt. marksistowskich), zawiera —
oprécz w miar¢ kompetentnego omdéwienia zasadniczych tez Sedlmayra
— zdecydowang krytyke ,.reakcyjnego” Swiatopogladu autora Verlust
der Mitte oraz dokonywanych przez niego ,,nadinterpretacji’.

2 H. Sedlmayr, Verlust der Mitte. Die bildende Kunst des 19. und
20. Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit, Otto Miiller Ver-
lag, Salzburg 1948.

? Do 1983 roku, a wiec jeszcze za zycia autora, ksigzka miata dzie-
sie¢ wydan; do dzis znajduje si¢ w stalej ofercie salzburskiego wydaw-
nictwa — ostatnie wznowienie datuje si¢ na rok 1998. Popularnos¢ do-
tyczy jednak tylko obszaru niemieckoj¢zycznego. Co prawda, jako je-
dyna z ksigzek Sedlmayra, Verlust der Mitte zostala przettumaczona
na jezyk angielski (ttum. Brian Battershaw) i wydana pod tytutem Arz
in Crisis: The Lost Center najpierw w Wielkiej Brytanii (Hollis and
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stowanej’. Zaréwno apologeci, jak i krytycy formutowanych
w niej tez zgadzajg si¢ jednak co do tego, ze Verlust der Mitte
zastuguje na miano jednego z ,.kluczowych tekstow” historii
sztuki’. Mozna by uznac to za paradoks, ze sposréd wszystkich
publikacji Sedlmayra, wsréd ktorych znajdujg si¢ zar6wno wy-
bitne rozprawy o charakterze teoretycznym, otwierajace cal-
kiem nowe perspektywy metodologiczne, jak i analityczne stu-
dia poswigcone konkretnym dzietom, otwierajagce nowy etap
w procesie badawczym danego zjawiska® — to wlasnie Utrata
miary, skrzyzowanie traktatu historiozoficznego z esejem kry-
tycznym, stala si¢ ,,miarg” dorobku Sedlmayra. Mozna by
uznaé, gdyby nie fakt, ze tworczos¢ naukowg Sedlmayra cechu-

Carter, London 1957), a nastgpnie w USA (Henry Regnery, Chicago
1958), to jednak w krajach anglosaskich nie tylko nie zyskata rozgto-
su wsrdd historykéw sztuki (cho¢ byta recenzowana np. w ,,The Bur-
lington Magazine”), ale rowniez nie odniosta sukcesu rynkowego
(wedtug relacji S.J. Tonsora, przyjaciela amerykanskiego wydawcy,
w USA sprzedano zaledwie 250 egzemplarzy).

* Zob. wykaz literatury w: N. Schneider, Hans Sedlmayr, w: H. Dil-
ly (Hrsg.), Altmeister moderner Kunstgeschichte, Dietrich Reimer Ver-
lag, Berlin 1990, s. 267-288.

> O tym konsensusie najlepiej §wiadczy fakt, ze krytyczne oméwie-
nie Verlust der Mitte autorstwa W. Sauerldndera ukazato si¢ w nie-
mieckim czasopi$mie ,,Merkur” w ramach cyklu artykuléw poswigco-
nych wtasnie ,.kluczowym tekstom historii sztuki”. Zob. W. Sauer-
lander, Hans Sedlmayrs ,, Verlust der Mitte”, Schliisseltexte der Kunst-
geschichte, 7, ,,Merkur” 1993, 47, s. 536-542. Zob. tez: E. Beaucamp,
Der verlorene Gott und die Kiinste. Hans Sedlmayr: ,, Verlust der Mit-
te” (1948), w: G. Ruhle (Hrsg.), Biicher, die das Jahrhundert bewegten
— Zeitanalysen wiedergelesen, Frankfurt a. M. 1980, s. 157-163.

® Reprezentatywny zbidr teoretycznych prac Sedlmayra zawiera
tom: Kunst und Wahrheit. Zur Theorie und Methode der Kunstge-
schichte, rde 71, Hamburg 1958 (Il wyd. Méander, Mittenwald 1978).
Znajduja si¢ tam réwniez modelowe analizy konkretnych dziet. Naj-
glosniejszym studium konkretnego, historycznego zjawiska jest jed-
nak praca poswiecona katedrze gotyckiej: Die Entstehung der Kathe-
drale, Ziirich 1950. Zob. tez prace zamieszczone w trzech tomach:
Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte, t. I-
II, Wien 1959; t. III, Médander, Mittenwald 1982.
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je duzy stopien spéjnosci wewngetrznej, ktérg chciatoby sig
okresli¢ po Sedlmayrowsku jako Dichte’ — gestosé, konstytu-
owana przez nierozerwalny splot wielofunkcyjnych kategorii
teoretycznych i analitycznych. Takg kategorig jest tytutowa Mitz-
te (miara, centrum), teoretyczno-artystyczna kategoria o antro-
pologicznym wymiarze, ktéra charakteryzuje dzieto sztuki,
czlowieka i jego stosunek do Swiata i Boga.

Egzegeza kategorii Mitte mogtaby by¢ dobrym sposobem ,,wej-
scia” w koncepcje Sedlmayra, gwarantujacym szybkie znalezie-
nie si¢ w centrum jego mysli. Zanim jednak podazymy tg droga,
przyjrzyjmy si¢ publikowanym tekstom tak jak jawig si¢ czytel-
nikowi antologii (tj. izolowane, wyjete z kontekstu mysli Sedl-
mayra) i zapytajmy: Co jest wlasciwym przedmiotem narracji
autora? Czego czytelnik dowiaduje si¢ w trakcie lektury? Z ja-
kiego rodzaju gatunkiem literackim mamy tutaj do czynienia?
Czy autor jedynie opisuje, czy rowniez perswaduje? A jesli prze-
konuje — to do czego? Jaki jest stosunek autora do opisywanych
zjawisk? OdpowiedZ na te podstawowe pytania, stawiane za-
zwyczaj przez czytelnika tekstu, zwlaszcza naukowego, wcale
nie jest ani fatwa, ani oczywista. Nawet odpowiedZ na pytanie
o przedmiot tylko pozornie wydaje si¢ nie nastreczac trudnosci.
Sedlmayr — tak mogtaby brzmie¢ ,,oczywista” odpowiedZ — opi-
suje po prostu dwa nowe zadania budowlane, ktére pojawity si¢
w XIX wieku: architektur¢ budynkéw muzealnych (Muzeum)
i architekture¢ pawilonéw wystaw swiatowych (Wystawa). Czy
jednak w trakcie lektury mamy wrazenie, ze obcujemy z frag-

" Dichte (gestosé) to — w teorii Sedlmayra — podstawowa jakosé
dzieta sztuki, decydujaca o jego ,randze” (Rang), czyli obiektywnej
i niezmiennej (bo zakorzenionej w strukturze) wartosci dzieta (w od-
réznieniu od relatywnej, odniesionej kazdorazowo do specyficznej per-
spektywy oceniajacego, ,,wartosci” (Wert) dzieta). Kazde prawdziwe
dzieto sztuki powinno — wedtug Sedlmayra — charakteryzowac sig¢ trze-
ma jakosciami: jednoscig (Einheit), oryginalnoscia/pierwotnoscig (Ur-
spriinglichkeit) i odpowiednio wysokim stopniem uksztaltowania (Ge-
staltetheit). Jesli je posiada — wéwczas cechuje si¢ rowniez strukturalng
gestoscig (Dichte), czyli integralnym zwigzkiem wielofunkcyjnych ele-
mentow.
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mentem — dajmy na to — podrgcznika historii architektury? Ra-
czej nie — narracja obu tekstow niewiele ma w sobie z faktogra-
ficznego wyktadu. Czytelnicy, ktérzy oczekiwaliby od Sedlmay-
ra usystematyzowanej wiedzy, na przyktad na temat konstruk-
cyjno-technologicznego nurtu w architekturze XIX wieku, za-
konczg lekture z uczuciem niedosytu. Powinni raczej siegnac do
publikacji Siegfrieda Giediona, ktére stanowity gtéwne Zrédto
erudycji samego Sedlmayra®. Skoro zatem przedmiotem tekstéw
Sedlmayra nie jest tradycyjnie rozumiana historia architektury
(jako historia rozwoju formalnego), to moze jest nig historia ar-
chitektury rozumiana ikonologicznie — jako historia idei? Istot-
nie, autor nawigzuje do ideowych pradéw, ktére towarzyszyty
nowej architekturze. Jego uwagi sa jednak zbyt rozproszone
i fragmentaryczne, by czytelnicy mogli uformowac sobie cato-
Sciowy obraz swiatopogladu epoki. I znowu, nalezatoby (pozo-
staimy przy przykladzie wystaw §wiatowych) poleci¢ im inng
lekture — Das irdische Paradies Wernera Hofmanna — w ktorej
znajda wyczerpujaca rekonstrukcje zaréwno ideowej genezy, jak
i ,,humanitarystyczne;j” ideologii wystaw swiatowych jako naj-
bardziej spektakularnej manifestacji historycystyczno-relatywi-
stycznego $wiatopogladu epoki nowoczesnej’.

Zatem, z jednej strony, Giedion, historyk stylu, apologeta ar-
chitektury nowych materialéw, krytyczny wobec XIX-wieczne-
go eklektyzmu; z drugiej strony Hofmann, ikonolog, poszukuja-
cy ponad stylistycznym zréznicowaniem swiatopogladowej spo-
istoSci XIX wieku. Obaj zwigzani z Sedlmayrem nie tylko
wspdélnym tematem, ale i rodzajem wzajemnej inspiracji — tak
jak Sedlmayr czerpal z Giediona, zupetnie nie przejmujac jego
apologetyki architektury ,,inzynierskiej”, tak tez Hofmann inspi-
rowal si¢ Sedlmayrem, zdecydowanie odrzucajac jego krytyke

8 70b. S. Giedion, Przestrzen, czas, architektura. Narodziny nowej
tradycji, ttam. J. Olkiewicz, PWN, Warszawa 1968. Zadtuzenie Sedl-
mayra u Giediona jest wigksze, anizeli wskazywalyby na to cytaty.
Autor Verlust der Mitte powtarza niekiedy niemal dostownie sformu-
towania Giediona bez ujmowania ich w cudzystow.

® Zob. W. Hofmann, Das irdische Paradies. Kunst im neunzehn-
ten Jahrhundert, Prestel Verlag, Miinchen 1960.
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sztuki nowoczesnej'’. Przywotanie ich prac miato nas jednak nie
tyle prowadzi¢ do tropienia relacji intertekstualnych (cho¢ to te-
mat sam w sobie interesujgcy), ile stanowi¢ pomoc w okresleniu
specyfiki tekstow Sedlmayra. Zajmuja one odrebne miejsce — i to
nie miedzy, ale raczej obok tekstow Giediona i Hofmanna. Mie-
szaja si¢ w nich sugestywny (sprawiajacy wrazenie Wrecz za-
chwytu) opis gigantycznych budowli wystaw swiatowych z za-
znaczeniem dystansu wobec calego przedsigwzigcia; fascynacja
(pozorna?) nowym sakralnym statusem sztuki z krytykg desakra-
lizacji boéstwa. Przy czym sygnaly krytyczne — skrétowe i roz-
proszone, nie tylko nie dajg jednoznacznego obrazu intencji
autora, ale moga wrecz pozosta¢ niezauwazone przez wielu czy-
telnikéw. Tylko od czasu do czasu cos ,,zgrzyta” w pltynnej —
wydawac by si¢ mogto czysto opisowej — narracji autora.

Kilka przyktadéw mozliwej czytelniczej dezorientacji. ,,Jdea
Swigtosci sztuki jest czyms na wskro§ nowym”, stwierdza Sedl-
mayr, ,,podobnie jak nowoscig jest postrzeganie artysty jako
‘najwyzszego sposrdd zyjacych’, jako ‘kaptana sztuki’”. Dobrze
to czy 7Zle? Chyba nie najlepiej, bo autor dodaje ponizej: ,,By
jednak bylo to mozliwe, bdstwa, dla ktérych kiedys te dzieta
stworzono, musialy zosta¢ pozbawione swojej boskosci”. ,,To-
lerancja ta jest konstytutywng cechg ‘kosciota estetycznego’”,
czytamy w innym miejscu. Czy jednak autor akceptuje owg ,,to-
lerancj¢”? Tego nie jestesmy pewni, a kolejne zdanie — konsta-
tacja pewnej oczywistosci — nie pomaga nam w tym rozstrzyg-
nieciu: ,,Tak wigc w muzeum, obok obrazu przedstawiajacego
Chrystusa, moze pojawic si¢ tez martwa natura, a obok niej por-
tret lub pejzaz”. ,Swiat, dla ktérego muzeum jest ‘najswiet-
szym’ zadaniem, jest juz w swojej istocie historyczny”. Kolej-

' Hofmann od poczatku zdecydowanie przeciwstawiat si¢ perspek-
tywie zarysowanej przez Sedlmayra w Verlust der Mitte (zob. W. Hof-
mann, Zu einer Theorie der Kunstgeschichte, ,,Zeitschrift fiir Kunst-
geschichte” 1951, 14; przedruk w: tenze, Bruchlinien. Aufsdtze zur
Kunst des 19. Jahrhunderts, Prestel Verlag, Miinchen 1979, s. 11-18).
Jednak lektura rozdziatu Ziemskiego raju poswigconego wystawom
Swiatowym (Die Welt als Schaustellung, s. 151-180) nie pozostawia
watpliwosci co do Zrédta zasadniczej inspiracji Hofmanna.
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ne stwierdzenie oczywistosci? Niezupetnie: ,,Teraz style prze-
sztosci”, kontynuuje autor, ,,mogg ozy¢ jak widma dla nowo-
czesnych celow”. Style historyczne to ,,widma”, okreslenie
konserwatorzy” ,,zdradza zwigzek z mumifikacjq”, zas w ,,po-
pedzie muzealnym” ,,objawia si¢ smiertelna strona naszej na-
uki” — uwaznego czytelnika musi niepokoi¢, a w kazdym razie
zastanawiac, ta wanitatywna metaforyka (wszystkie podkresle-
nia M. Bryl).

W charakterystyce architektury ze szkla i zelaza (ozywa
w niej ,,duch nomadyzmu”; rozpuszczeniu ulegajg ,,0statnie
trwale elementy”’; cztowiek staje si¢ ,,malutki’’) pobrzmiewa
nuta krytyki, zwlaszcza gdy pamigta si¢ wstepng deklaracje
Sedlmayra, ze bedzie méwil nie o ,,0siagnigciach”, ale o ,,zagro-
zeniach” sztuki. Wrazenie to ostabiajg jednak liczne superlaty-
wy (np. ,,Nic nie przescignie tych swieckich katedr ze szkla i ze-
laza w ich idei”), a takze stowa potepienia (,,niepoj¢te barba-
rzyfistwo”’) wobec aktu wyburzenia jednej z owych budowli. Dla
czytelnika niejasna moze by¢ tez podstawa, na ktérej Sedlmayr
opiera swojg krytyke XIX-wiecznych propagatoréw neogotyku,
ktérzy albo glosili ,,ide¢ najgigbiej sprzeczng z istotg gotyku”
(Schinkel), albo tez skutki ich ,,odnowicielskiej” dziatalnosci
mialy si¢ okazac ,.fatalne” (Violett-le-Duc). Uwaga, ze w archi-
tekturze wystaw ,,brakuje stalego odgraniczenia, dzieki ktére-
mu cztowiek utwierdza si¢ w swoim ‘domu’ wobec ‘zewngtrza’,
wobec wszech§wiata”, brzmi tylez patetycznie, co enigmatycz-
nie. Z kolei ostatnia, podsumowujaca konstatacja (,,w fenome-
nie wystawy dostrzec mozna najwczesniej nowe namiastki tego,
co artystyczne — popegd do ‘pokazu’, do ‘sensacji’, do tego, co
oszatamiajgce, co niebywale, do nowosci za wszelkg ceng”),
cho¢ jednoznacznie czytelna w swym krytycyzmie, musi dzisiaj,
po z gbra pétwieczu panowania rozpasanej kultury telewizyjnej,
brzmie¢ banalnie — ot, kolejna krytyka wizualnego efekciarstwa
kultury masowe;j.

Zatem same w sobie, bez kontekstu, Muzeum i Wystawa nie
udzielg czytelnikowi konkluzywnych odpowiedzi na zrodzone
przez siebie pytania. W gre wchodzi przy tym nie jeden, ale co
najmniej cztery wzajemnie przenikajace si¢ i warunkujace kon-
teksty: kontekst teorii Sedlmayra, kontekst ksigzki Verlust der
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Mitte, kontekst jej dwczesnej recepcji oraz kontekst naszej
wspolczesnej lektury. Na poczatek zapytajmy o znaczenie ka-
tegorii Mitte, ktora, jak juz wspomnialem, zajmuje centralne
miejsce w Sedlmayrowskiej teorii dzieta sztuki. Podstawowa
przestanka tej teorii jest zalozenie o strukturalnym charakterze
dzieta sztuki, co oznacza, ze konstytuowana w nim jednos¢ jego
r6znorodnych elementéw i warstw nie jest sumg sktadajacg sie
z poszczegblnych czesci, ale catoscig dzielacg si¢ na pojedyn-
cze jakosci, ktérych znaczenie wynika z witaczenia w owa
ustrukturyzowang catos¢: pojedyncze cechy moga by¢ zrozumia-
ne wylacznie przez odniesienie do przenikajacej catos¢ nadrzed-
nej zasady organizacyjnej''. Oznacza to, ze proces odbioru dzieta
sztuki powinien rozpoczg¢ si¢ od uchwycenia owej zasady, by
— po fazie analityczno-interpretacyjnego ujgcia poszczegdlnych
elementéw i warstw dzieta, stale odnoszonych do znanej juz ca-
tosci — ponownie przejs¢ do calosciowego rozumienia, ale na
wyzszej plaszczyznie, wzbogaconej o rezultaty pracy intelektu
w fazie poprzedniej. Rozumienie dzieta sztuki ufundowane jest
zatem na bezposrednim doswiadczeniu oglagdowym, w ktérym
widz ujmuje zasadg¢ strukturalng dzieta, czyli wtasnie jego Mit-
te, ,,miar¢”, ,,Srodek”, ,,centrum”.

Wychodzac z powyzszych przestanek Sedlmayr stawia naste-
pujace pytanie: ,,Na czym polega calosciowy charakter dzieta
sztuki? Dzigki czemu przystuguje mu cecha indywidualnosci?

"' Dzieto sztuki ma strukture”, stwierdza Sedlmayr. W celu jej
zdefiniowania sigga przy tym do pojecia struktury funkcjonujacego
w psychologii, a scislej w tzw. Charakterkunde rozwijanej przez Phi-
lippa Lerscha (Der Aufbau des Charakters, Leipzig 1938), transponu-
jac tekst dotyczacy charakteru cztowieka na ,,charakter” dzieta sztu-
ki: ,,Wtasnosci dzieta sztuki znajduja si¢ w stosunku wzajemnego prze-
nikania (integracji), tj. w swoim dzialaniu zwigzane sg wewnetrznie ze
sobg lub zaleza od siebie nawzajem. W tym zwigzku integracyjnym
daje si¢ stwierdzi¢ nadrzednos¢ i podrzednosé mozliwych do wyod-
rebnienia pojedynczych wtasnosci; t¢ relacj¢ ustanawiajaca porzadek
nazywamy strukturq dzieta sztuki” (H. Sedlmayr, Probleme der Inter-
pretation, w: tenze, Kunst und Wahrheit, op. cit., s. 96-132 (101);
pierwodruk pod tytutem Kunstwerk und Kunstgeschichte (,,Hefte des
Kunsthistorischen Seminars der Universitdt Miinchen” 1957, 1).
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Co jest w dziele sztuki momentem fundujacym jednos¢ (i zara-
zem je indywidualizujacym)? Czym jest jego ‘miara’ (Mitte)?”'>.
Zdaniem autora Kunst und Wahrheit, poszukiwac jej nalezy
wsrdd ,,wlasnosci transponowalnych”, ktére dajg si¢ przypisac
wszystkim elementom i warstwom dzieta, a nie tylko niektérym
z nich". Taka wlasnoscia jest na przyktad stan rzeczy oddawa-
ny w jezyku za pomocg stowa ,,migkki’’: ceche t¢ mozna odnies¢
zaréwno do koloru, jak oswietlenia; do ksztattu, jak tworzywa,
a takze sposobu jego opracowania; moze charakteryzowac lini¢
(kontur) i ubiér postaci; zaréwno twarz, jak jej wyraz; zar6w-
no gesty postaci, jak i to, co duchowe, psychiczne'!. To wiasnie
takie wtasnosci — ,,charaktery ogladowe”, jak je okresla Sedl-
mayr — uchwytywane sg przez widza momentalnie i catoscio-
wo, bez udzialu analitycznego myslenia — w ogladzie ,,fizjono-
micznym”, najbardziej pierwotnej formie doswiadczania rzeczy-
wistosci jako znaczgcej — formie, ktéra przetrwata do dzisiaj
w stanie szczatkowym w fizjonomice, a swojg ostatnig istotowq
realizacje znajdowata juz tylko w sferze sztuki'”. Zatem ,,miarg”
dzieta sztuki jest jego ,,charakter ogladowy”: doswiadczany na-
tychmiastowo — jeszcze przed identyfikacjg tego, co przedsta-
wione oraz przed refleksjg nad sensem przedstawienia — umoz-
liwia ,,od-tworzenie” (Re-Produktion) dzieta w procesie ogla-
du, jego ponowne ozywienie przez widza, stajac si¢ fundamen-
tem i punktem odniesienia dalszych etapéw interpretacji'®.

" Ibidem, s. 105.

"3 Jak na przyktad wlasnos¢ ,.czerwony”, ktéra przypisa¢é mozna
jedynie barwie.

' Inne tego rodzaju wiasnosci to np. spokojny, niepokojacy, rado-
sny, smutny, swojski, obcy, jasny, ciemny itp.

'3 Fizjonomiczne” postrzeganie rzeczywistosci nie jest, twierdzi
Sedlmayr, pochodng postrzegania twarzy ludzkiej jako nacechowane;j
znaczeniem, ale odwrotnie — to wspdtczesna fizjonomika jest zredu-
kowang formg niegdysiejszego, totalnego sposobu doswiadczania
Swiata, wlasciwego obecnie juz tylko cztowiekowi ,,prymitywnemu”
i dziecku we wczesnej fazie rozwoju (kiedy to, nie identyfikujac jesz-
cze 0s6b i przedmiotéw, znajdujacych si¢ w jego polu widzenia, dziec-
ko juz ,rozumie” ich ,,ogladowy charakter”: rados¢, smutek, przyja-
znos¢, wrogosé, etc.).
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Sedlmayrowska teoria dzieta sztuki i jego interpretacji ufun-
dowana jest zatem na przestance antropologicznej: na zalozeniu
istotowego zwigzku cztowieka i sztuki. Ten zwigzek, ktérego
przejawem sg mi¢dzy innymi wspomniane analogie struktural-
ne (struktury dzieta i struktury osobowosci), stanowi pochodng
bardziej podstawowej relacji: zwigzku cztowieka z Bogiem.
,Utracong miarg (die verlorene Mitte) cztowieka jest wiasnie
Bég: najgigbszym jadrem choroby jest zakidcony stosunek do
Boga”, stwierdza Sedlmayr w jednym z kluczowych fragmen-
tow Verlust der Mitte'’. Ten cytat przenosi nas do nastepnego
kontekstu Muzeum i Wystawy, mozna rzec ich kontekstu ,,wta-
Sciwego”, z ktérego oba teksty zostaly wylaczone na potrzeby
niniejszej antologii, tzn. do Utraty miary i krytycznej diagnozy
epoki nowoczesnej. Przyczyna owych zaktécen, ktére Sedlmayr
okreslit mianem ,,utraty miary”, tkwi, jego zdaniem, ,,w istoto-
wo niemozliwym oddzieleniu tego, co boskie i tego, co ludzkie
w czlowieku, w rozerwaniu zwigzku Boga i cztowieka i w utra-
cie posrednika miedzy czlowiekiem i Bogiem, Syna Bozego™.
Albowiem ,,do istoty cztowieka nalezy bycie naturg i nadnaturg”.
Nie mozna oddzieli¢ tego, co ludzkie i tego, co boskie w czto-
wieku ,,bez szkody dla tego, co ludzkie. Czltowiek jest pelnym
cztowiekiem tylko jako nosiciel boskiego ducha”'®. To wyzna-
wana przez Sedlmayra chrzescijaiiska antropologia stanowita
fundament i ostateczny punkt odniesienia jego krytyki epoki no-
woczesnej jako epoki, dla ktérej idealem jest ,,autonomiczny”
cztowiek: samodzielny, wyzwolony z wigzow religii, zyjacy na
wtasny rachunek, bez wiklania si¢ w jakiekolwiek transcendent-
ne zaleznosci.

' Nie wchodzac w tym miejscu w szczegély Sedlmayrowskiej
metody interpretacji (,,analizy strukturalnej”, jak ja okreslat), przypo-
mnijmy tylko, ze wyréznit on trzy warstwy dzieta sztuki — fizjono-
miczng, formalno-przedmiotowg i neotyczng (zawierajacg rézne pozio-
my znaczen) — i, co szczeg6lnie istotne w kontekscie naszych rozwa-
zafi, ze rozumial je jako analogiczne do trzech warstw osobowosci
czlowieka (wg Lerscha): endotymicznej, postrzezeniowo-wyobrazenio-
wej 1 intelektualno-wolicjonalne;j.

" Sedlmayr, Verlust der Mitte..., op. cit., s. 170.

** Ibidem.
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»Wydaje sie, ze na wiek XIX i XX zostato nalozone brze-
mi¢, by — na drodze potwornego eksperymentu historycznego,
w straszliwych cierpieniach — ukazac fatszywosc i obali¢ prze-
stanke o autonomicznym cztowieku. Albowiem widoczny juz
dzisiaj wynik tego eksperymentu moze by¢ rozumiany tylko
W ten sposob, ze autonomiczny czlowiek nie istnieje i istnie¢ nie
moze. W tak samo matym stopniu jak [nie moze istnie¢ — przyp.
M. B.] autonomiczna sztuka, architektura, malarstwo itd.”".
A jesli juz powstaje — jak to ma miejsce od korica XVIII wie-
ku® — to tym samym traci stopniowo charakter prawdziwej sztu-
ki (tej, ktéra uwzniosla czlowieka i uswigca jego Swiat), stajac
si¢ jej ,,zdehumanizowanym” zaprzeczeniem. Sztuka traktowana
jest tutaj przez Sedlmayra nie jako przedmiot sam w sobie i dla
siebie, ale jako symptom — jako ten obszar, ta sfera dziatalno-
Sci czlowieka, w ktdrej najdobitniej przejawia si¢ kryzysowy
charakter epoki nowoczesnej. Przy czym kierunek, w jakim
zmierza nasza epoka, najwczesniej zaznaczyt si¢ (podobnie jak
w przypadku innych epok) nie w gléwnym nurcie sztuki, ale na
jej obrzezach, tam, gdzie z nowych potrzeb i mozliwosci wyta-
niaty si¢ nowe zadania i powstawaty nowe realizacje. Nie w cen-
tralnych ideach i samoswiadomosci epoki, ale — jak je okresla
Sedlmayr — w ,,formach krytycznych”, czgsto osobliwych i efe-
merycznych (jak XVIII-wieczne projekty budowli w ksztalcie
kuli), ujawnity si¢ najwczesniej prawdziwe tendencje i charak-
ter nadchodzacej epoki. Jedng z takich ,,form krytycznych” byta
architektura ze szkta i zelaza, ktéra wyltonita si¢ z peryferii bu-
downictwa (mosty, dachy, oranzerie) by, stopniowo, poprzez
coraz to wazniejsze i oryginalne zadania (np. pawilony wysta-
wowe), okresli¢ obraz wspdlczesnej architektury. Jakie kryzy-
sowe tendencje zapowiadala? Po pierwsze, obecng dominacje
inzyniera nad architektem, ktéra jest wyrazem upadku architek-
tury jako calosciowej formy nadawania ram bytowaniu czlowie-

" Ibidem, s. 170.

% Wtasnie rekonstrukcji procesu autonomizacji sfery artystycznej
i okresleniu charakterystycznych cech powstajacej w jego wyniku sztu-
ki poswiecona jest zasadnicza czgs¢ Utraty miary.
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ka w zgodzie z warunkami zycia na ziemi; po drugie zas, nowa
estetyke (charakteryzowang przez takie wiasnosci jak lekkos¢,
przeswietlenie, homogenicznos¢, przezroczystos¢ itd.), bedaca
wyrazem zerwania ze wspomnianymi uwarunkowaniami (np.
préba przezwycigzenia grawitacji ziemskiej) i wyzbycia sie
przez architekturg funkcji dawania cztowiekowi oparcia, schro-
nienia w odgraniczonej od zewnetrza przestrzeni®'.

Pierwszg czes¢ Verlust der Mitte (z niej, przypomnijmy, wy-
jete zostaty Muzeum i Wystawa), zatytutowang Symptomy, po-
Swiecit autor analizie tych wszystkich kryzysowych zjawisk, kt6-
re uznat za symptomy choroby trawigcej naszg epoke, choroby
zdiagnozowanej w kolejnej cze¢sci (Diagnoza i proces) jako
,utrata miary”**. Pierwsza czes$¢ otwiera rozdziat Nowe wiodgce
zadania, w ktérym Sedlmayr omawia pojawiajace si¢ od potowy
XVIII wieku zadania architektoniczne, zyskujace kolejno — po
detronizacji kosciota i patacu — ,,wiodgcy” status wsréd innych
zadan®. Okoto 1820 roku taka dominujaca pozycja — co prawda
na krétko — przypadia w udziale budynkowi muzeum. Tak jak
wczesniejsza dominacja ogrodu krajobrazowego zwigzana byta
z popularnoscig panteizmu, a prymat pomnika architektoniczne-
go byl wyrazem deizmu, tak przewodnia rola muzeum stanowi-
ta konsekwencjg¢ rozpowszechnienia si¢ nowej ,,estetycznej reli-

*! Sedlmayr wyréznit kilka grup symptoméw (w ktérych mieszcza
si¢ tez wspomniane cechy architektury ze szkla i zelaza): wyodrebnie-
nie ,,czystych” sfer; polaryzacja; sktonnosé do tego, co anorganiczne;
wyzwolenie z podioza; pociag do tego, co niskie; deprecjacja warto-
sci cztowieka; zniesienie réznicy migdzy ,,g6rg” i ,,dotem” (Sedlmayr,
Verlust der Mitte..., op. cit., s. 143).

2 Tytuty kolejnych rozdziatéw sygnalizuja kierunek owych nieko-
rzystnych zmian, prowadzacych do ogélnego kryzysu sztuki: Nowe
wiodqgce zadania; W poszukiwaniu utraconego stylu; Rozszczepienie
sztuk; Zamach na architekture; Rozpetany chaos; Sens fragmentu.

W ujeciu chronologicznym byty to: ogréd krajobrazowy, pomnik
architektoniczny, muzeum, budynek uzytkowy, dom mieszkalny, te-
atr, wystawa. Po pewnym czasie jednak, wszystkie te nowe i stare za-
dania zaczynaja ,,zada¢ réwnouprawnienia”, co przejawito si¢ na przy-
ktad w wymiennosci stylow w epoce ,,stylistycznego pluralizmu” (por.
rozdzial W poszukiwaniu utraconego stylu).
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gii”**. Muzeum stato si¢ — jako ,.$wigtynia sztuki”, ,.estetyczny

kosciot” — miejscem tego nowego kultu, w ktérym czczono ,,bo-
skiego” artyste i jego wytwory — dzieta sztuki. Przy czym, z sa-
mych form wznoszonych wéwczas budowli muzealnych — Sedl-
mayr wskazuje na adaptacje motywow architektury sakralnej —
wywnioskowa¢ mozna stojaca za nimi ideologi¢. Sakralizacja
sfery estetycznej, muzeum jako ,,najswietsze” z zadaf budowla-
nych, dzieto sztuki przeszlej jako obiekt kontemplacji — tego ro-
dzaju zjawiska, powiada Sedlmayr, mogly zaistnie¢ wylacznie
w takiej epoce, ktéra ,,ze swojej istoty jest juz historyczna”?. To
znaczy takiej, dla ktérej przesztos¢ przestata by¢ zywym konti-
nuum uswigconej tradycji, a stala si¢ juz tylko zwyczajng histo-

* Ta sekwencja znaczy poczatkowe fazy ewolucji (kolejna wigze
si¢ z czczeniem przez ludzkos¢ jej wiasnego ,,ducha wynalazczosci”,
na przyktad na wystawach swiatowych z ich ,,palacami maszyn”), kt6-
re w epoce nowoczesnej prowadzg do catkowitej sekularyzacji Swia-
topogladu religijnego. Pelna sekwencja: ,,Natura i Rozum (panteizm
i deizm), Sztuka (estetyzm), Maszyna (materializm), Chaos (ateizm,
nihilizm)” (Verlust der Mitte..., op. cit., s. 226). Sedlmayr wyrdznit
w dziejach postantycznej Europy cztery epoki artystyczne: Boga-
Wtadey (550-1150); Boga-Cziowieka (1140-1470); Boga-cztowieka
i ,,boskiego” cztowieka (1470-1760); autonomicznego czlowieka
(1760-7?). W przypadku dwdch srodkowych epok réznica polegata na
akcentowaniu kazdorazowo innej natury Chrystusa — ,,ludzkiej”
w gotyku i,,boskiej” w renesansie i baroku (zob. ibidem, s. 217-228).

» To oczywisty motyw heglowski, cho¢ akurat w Verlust der Mitte
Sedlmayr wiasciwie nie powoluje si¢ explicite na Hegla (z jednym
wyjatkiem i to w drugorz¢dnym kontekscie). Sposrdd koncepcji nie-
mieckiego romantyzmu najwazniejszym odniesieniem dla Sedlmayra
byty niewatpliwie idee Franza von Baadera (zob. H. Sedlmayr, Franz
von Baaders Gedanken zur Kunst, ,,Philosophisches Jahrbuch” 1960,
t. LXVIIL, s. 361-369). Z idei Hegla (oprdcz tej najstynniejszej,
moéwigcej, ze sztuka — pod wzgledem swojego najwyzszego przezna-
czenia — jest juz dla nas czyms przeszlym), Sedlmayr nawigzywat
przede wszystkim do jego tezy o polaryzacji sztuki w epoce miesz-
czansko-przemystowej na dwa — niemozliwe, jego zdaniem, do uzgod-
nienia — bieguny: ,,prozaicznego obiektywizmu” i ,,fantastycznego su-
biektywizmu” (zob. zwtaszcza: H. Sedlmayr, Kunst, Nichtkunst, An-
tikunst, w: tenze, Kunst und Wahrheit, op. cit., s. 198-230).
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rig: rezerwuarem uzytecznych rozwigzan (np. ,,stylow”), z kto-
rego mozna czerpa¢ zaleznie od aktualnych potrzeb.

Sedlmayr oczywiscie dostrzega, a nawet akcentuje roznice
miedzy pierwsza, by tak rzec, wzniosta manifestacjq ,,przeszto-
Sciowego” rozumienia sztuki, w postaci koncepcji ,religii este-
tycznej” wraz z wczesnymi realizacjami muzeum jako ,,Swigtyni
sztuki” (w ktoérych formy antyczne zostaty zastosowane zgod-
nie ze swoim charakterem), a nastepnymi, bardziej zsekularyzo-
wanymi jego manifestacjami — koncepcjami muzeum jako ,,pa-
tacu sztuki” i jako ,,wystawy sztuki”?®. Z drugiej jednak strony,
wszystkie sg przejawem ,,mumifikujacego” przesziosé ,,popedu
muzealnego”, ktéry nie tylko przetrwat zmierzch muzeum jako
,wiodacego” zadania®’, ale stopniowo przeniknat do najrézniej-
szych sfer naszego zycia, okreslajac nie tylko nasz stosunek do
dziet sztuki jako ,,zabytkow”, ale takze ustanawiajac na jego
wzOr kategori¢ ,,pomnika” przyrody lub, na wzér dawnych re-
likwii swietych, kategori¢ przedmiotu-,,pamigtki”, a nawet

% Sedlmayr wyréznit dwie fazy ewolucji pojecia sztuki w epoce
nowoczesnej: faze ,,monumentalizacji” (na poczatku XIX wieku) i fazg
degradacji” (XX-wieczne podciggniecie ,,sztuki”, ,,nie-sztuki” i ,,anty-
sztuki” pod ,,minimalne” pojgcie sztuki). ,,Réwniez Musée imaginaires
Malraux oznacza zréwnanie wszelkiej sztuki Swiatowej na niskim po-
ziomie, mianowicie — estetycznym” (H. Sedlmayr, Die Kunstgeschich-
te, die es nicht gibt, w: Estrarro ,,Archivo di Filosofia” diretto da Mar-
co M. Olivetti, Istituto di Studi Filosofici; Roma 1980, s. 247-264
(251)).

7 Dzisiaj, gdy jestesmy swiadkami boomu muzeéw sztuki nowo-
czesnej, ktéremu towarzyszy nowa popularnos¢ muzedéw historycz-
nych, trudno oprze¢ si¢ wrazeniu déja vu. Po niemal dwustu latach hi-
storia powtarza si¢ i to moze nie tyle jako farsa, ile jako ironiczna glosa.
Wspétczesnosé dopisata bowiem kolejng manifestacje ,,popedu muze-
alnego”, ktéry zawltadnat — ,,mumifikujac” go — obszarem sztuki naj-
nowszej (co zresztg artysci przyjmujg z entuzjazmem, sami si¢ tego
domagajac), a takze, niejako przy okazji, zinstytucjonalizowal nasza
pamiec (w postaci nowych muzeéw historycznych, ktére coraz bardziej
przypominajg (a nawet sg przez nie wprost zastgpowane) groteskowe
centra pamigci”, ktérych celem jest ideologicznie motywowana i ma-
nipulowana ,,mumifikacja” przesztosci).
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obejmujac muzealnym tabu zywych ludzi. ,,W popedzie muze-
alnym objawia si¢ $miertelna strona naszej nauki”, konstatuje
Sedlmayr w Verlust der Mitte (za Ernstem Jiingerem). ,,Heglow-
skie” uwagi Sedlmayra na temat genezy historii sztuki jako dys-
cypliny naukowej, jakie odnajdujemy w Kunst und Wahrheit
(1958), mozna potraktowac jako egzemplifikacje tej mysli.

»Zachdd stonica (sztuki) w sposéb konieczny laczy sie ze
wschodem ksiezyca (nauki o sztuce [Kunstwissenschaft]). Gdy
sztuka pod wzgledem swojego najwyzszego przeznaczenia stala
si¢ dla nas czyms przesztym, gdy utracita ona prawdziwg praw-
de i zywotnos¢, potrzebg stata si¢ nauka o sztuce [Wissenschaft
der Kunst]. Nadeszta jej godzina (zaréwno historii sztuki [Kunst-
geschichte], jak i ogélnej nauki o sztuce [allgemeine Kunst-
wissenschaft]). Tym samym wypowiedzieliSmy raison d’étre na-
uki o sztuce [Kunstwissenschaft] 1 pojeliSmy ja z tych samych
Zrédet co kryzys sztuki. Naukowe poznanie sztuki jest jednak
nie tylko konieczne i na czasie, ono jest réwniez mozliwe bez
znieksztalcania zycia sztuki lub wrecz jej usmiercania przez poj-
mowanie”®®. A zatem, historia sztuki moze — tutaj Sedlmayr jest
optymistg — przezwycigzy¢ wilasne uwarunkowania, moze prze-
kroczy¢ dystansujacy oglad ,,martwej” przesziosci, po to, by
przywréci¢ swojemu przedmiotowi — sztuce — ,,zycie i prawdg’.
W jaki spos6b? OdpowiedZ Sedlmayra juz znamy: historyk sztuki
re-produkuje, od-twarza, o-zywia dzieto sztuki poprzez uchwyce-
nie — w bezposrednim, momentalnym, ,.fizjonomicznym” widze-
niu — jego ,,charakteru ogladowego”, jego Mitte.

Z dwéch podstawowych zadari historii sztuki — rekonstruk-
cji wydarzen, definitywnie nalezgcych do przesztosci, z ktérych
niegdys wylonito sie dzieto sztuki oraz ponownego ,,wskrzesza-
nia” do zycia sztuki dawnej — wazniejsze w chwili obecnej jest,
wedlug Sedlmayra, to ostatnie. Albowiem ,,wielu ludzi poszu-
kuje dzisiaj dostgpu do rozumienia wielkich dziet sztuki prze-
sztej i oczekuje od historyka sztuki, zZe to on otworzy im droge
do tego rozumienia”®. Przy czym, zauwaza Sedlmayr, oczeki-
wanie posrednika w kontakcie z dzietem sztuki jest znamiennym
dla naszych czaséw novum, objawiajacym ,,wewnetrzng nie-

* Sedlmayr, Kunst und Wahrheit..., op. cit., s. 18-19.
* Ibidem, s. 125.



