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MALA UTOPIA AWANGARDY.
,KOLEKCJA STUDIO" | ,KOLEKCJA
OSIECKA" JAKO LOKALNE
ZAWIAZKI MUZEOW SZTUKI

WSPOLCZESNE]

W 2016 roku na zaméwienie Galerii Studio w War-
szawie mloda artystka Marta Wodz, studentka war-
szawskiej Akademii Sztuk Pieknych, wykonala serie
fotografii. Przedstawiaja magazyny Galerii Studio
w Teatrze Studio im. S. I. Witkiewicza w Warsza-
wie. Jest to pie¢ pomieszczen uzywanych przez
teatr i przeznaczonych na przechowywanie dziel
sztuki. Wszystkie znajduja sie tam, gdzie Galeria
iTeatr — w Patacu Kultury i Nauki. Zalozeniem pro-
jektu bylo uchwyci¢ specyficzny stan magazynow
w roku 2016, ale tez stan, w jaki popada historyk
sztuki, ktory staje przed takim widokiem. W Galerii
Studio pracuje od kwietnia 2016. Wraz z Barbara
Piwowarska stanowimy merytoryczny zespoét gale-
rii, zajmujacy sie zaréwno programem, jak i kolek-
cja sztuki, ktora sie tam znajduje. Zatrudniajac sie
w galerii, znalyémy range tej — liczacej niemal tysiac
obiektéw — kolekgji, nie wiedzialy$my jednak w ja-
kich warunkach jest ona przechowywana. Jak pisat
André Breton, surrealistyczne ,pickno konwulsyj-
ne” charakteryzuja trzy elementy: zawoalowanego
erotyzmu, eksplozji zatrzymanej w ruchu, i czego$,
co poeta nazwal ,,okoliczno$ciowa magia”, kiedy to
zwykly lub dobrze znany przedmiot, znajdujac sie
w nowej, zaskakujacej konfiguracji, zaczyna iskrzy¢
nowym znaczeniem.! W widoku, jaki zastalySmy
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najmniej bylo moze erotyzmu, jednak dwa pozosta-
le elementy wymieszane byly ze soba w doskonaly
sposob, najsilniej za§ obecny byl ten trzeci. Pro-
blemem bylo nie tylko stloczenie obiektéw i brak
odpowiednich sprzetéw do przechowywania, ale
takze nieszczelne okna, niestabilne warunki kli-
matyczne, kurz wydobywajacy sie z systemu wen-
tylacyjnego Palacu Kultury — by wyliczy¢ tylko to,
co najbardziej dla obiektow szkodliwe. Poprzednie
ekipy galerii robily co mogly, by ratowac zycie dziel
i uchronic je przed zniszczeniem, jednak dzialaly
w fatalnych warunkach przestrzennych, finanso-
wych i strukturalnych. My takze w nich zaczely$émy
dziala¢ jednak zdecydowalySmy, ze jesli co§ ma sie
zmieni¢, nalezy ten stan odsloni¢.?

Kolekcja Galerii Studio ma swdj poczatek
w 1972 roku. Od kiedy dyrekcje placowki przejal
Jozef Szajna, zmieniajac nazwe Teatru Klasyczne-
go na Teatr Studio, gromadzono tutaj zbiory sztu-
ki wspolczesnej. Tak naprawde ,Kolekcja Galerii
Studio” to nazwa zwyczajowa. Galeria dzialajaca
wewnatrz Teatru Studio, nie ma odrebnego admi-
nistracyjnego bytu, kolekcja nalezy wiec nie do Ga-
lerii, ale do Teatru. Jednostka, ktorej Teatr podlega
jest Urzad Miasta Stolecznego Warszawy. Sytuacja,
w jakiej znalazla sie kolekcja Galerii Studio po po-
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Wszystkie zdjecia: Marta Wodz. Dokumentacja stanu magazynéw w Galerii Studio, 2016.
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nad czterdziestu latach istnienia, w ciagu ktérych
— zamiast zdobywaé na znaczeniu —stopniowo sie
degradowala, ukazuje jednak nie tylko problem Ga-
lerii Studio i Teatru, pod ktory podlega, ale polska
schizofrenie dotyczaca tzw. dziedzictwa. Ustawowo
organizator, jakim jest Urzad Miasta, ma obowia-
zek dba¢ o nalezacg do niego spuécizne. Wg Usta-
wy 0 Ochronie Zabytkéw i Opiece nad Zabytkami
zabytkiem sa ,dziela sztuk plastycznych, rzemio-
sta artystycznego i sztuki uzytkowej” oraz kolekcje
»Stanowigce zbiér przedmiotéw zgromadzonych
i uporzadkowanych wedluig koncepcji oséb, ktore
tworzyly te kolekcje.”3 Zgodnie z ustawa, jest to
wiec zbiér zabytkow. A przywotujac Wiadce pier-
Scienti, jest to Maszomleum, gdzie, jak pisze Tol-
kien, hobbici przechowuja ,,maszomy”, a wiec takie
przedmioty, z ktérych nie ma sie bezposredniego
pozytku, ale ktérych nie chce sie wyrzuci¢.4 Emo-
cje, jakie budzi Maszomleum sa niezwykle wazne.
Tolkien dostrzega zasadnicza trudno$¢, w jaka
wplatuja nas rzeczy: wywoluja poczucie zabloko-
wania, stawiajac podmiot przed dylematem. Ma-
szom stanowi nieusuwalna resztke, ktéra gromadzi
znaczenie. W ujeciu semiotycznym zbiér takich
obiektow jest komunikatem. To, jak go rozumiemy,
zalezy od nas. Mozemy udawaé, ze zadnym komu-
nikatem nie jest, a wiec przyjaé postawe wyparcia.
Jednak kiedy zaczniemy juz taki komunikat czytac,
podejmujemy zobowigzanie. Rzeczy stawiaja nas
w trudnej sytuacji, bo domagaja sie odpowiedzi.
Trudno nawet w skrocie opowiedzie¢ hi-
storie tego miejsca, zresztg nie taki jest cel tego
tekstu. Zadanie, jakie sobie postawilam jest nieco
inne. Chodzi o to, by uwzgledniajac historie tego
miejsca, zada¢ pytanie, dlaczego kolekcja Studio
zostala zdewaluowana w oczach jej zarzadcy, czyli
Urzedu Miasta, ktéry przez lata nie przewidywat
w swoim budzecie dotacji na jej utrzymanie. Oraz,
czy nie mozna tego wyjaéni¢ poprzez kontekst,
przygladajac sie odmianie losow innej, choé po-
dobnej kolekcji, w Muzeum w Koszalinie, zwanej
zwyczajowo ,kolekcja osiecka”. Dlaczego mysle, ze
uprawione jest takie poréwnanie? Kolekcja osiec-
ka, w odréznieniu od Studio, jest czeScia instytucji
muzealnej. Muzeum w Koszalinie ma profesjonal-
nie urzadzone magazyny, Galeria Studio nie posia-
da natomiast zadnego muzealnego oprzyrzadowa-
nia, procz regaléw na obrazy. Jednak istnieje jedno
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zasadnicze podobienstwo: kolekcja osiecka, choé
istnieje w Swiadomo$ci historykow sztuki jako wy-
jatkowy zbior, nie istnieje w polityce prezydenta
miasta. Nad jej dobrem czuwaja, zupelnie tak jak
w Studio, dwie osoby na stanowiskach merytorycz-
nych, nie ma dedykowanego kolekcji konserwato-
ra, ale przede wszystkim brak stalej rocznej dotacji
na rozwijanie badan. Skutkuje to przestrzenia eks-
pozycyjna na niskim poziomie, brakiem wystaw
czasowych wokol kolekeji, weigz nie wydanym ka-
talogiem zbiorow. Kolekeja osiecka jest zmargina-
lizowana podwdjnie: w polityce wladz i w polityce
macierzystej instytucji.

W tek$cie tym zastanowie sie, jaki jest zwia-
zek tej marginalizacji z historia. Obie kolekcje maja
swoja geneze w konkretnym okresie historycznym,
czyli w latach sze$édziesigtych (Koszalin) i w latach
siedemdziesigtych (Warszawa) dwudziestego wie-
ku. Obie powigzane sa z mysla stworzenia lokalne-
go muzeum pos$wieconego sztuki wspdlczesnej lub
nowoczesnej wobec braku panstwowej polityki kul-
turalnej w tym zakresie. Zalozenie w obu miejscach
polegalo na tym, ze pewna liczba prac zgromadzo-
nych przez instytucje moze poshuzyé za argument
wobec wladzy na rzecz stworzenia innej instytucji,
o szerszym ,polu razenia”, wyzszej randze, instytu-
¢ji muzealnej po$wieconej wspodlczesnodci, jakiej
w Polsce w tym czasie nie bylo.

Dwie kolekcje r6zni wiec bardzo wiele, jednak
maja dwie podobne cechy strukturalne: sa czescia
calosci, ktora nie jest dedykowana sztuce wspoélcze-
snej, oraz s3 ,ambiwalentnym dziedzictwem”.

Umieszczajac te spostrzezenia w konkret-
nym historycznym czasie, widzialabym obie ko-
lekcje w szerokim kontekscie dziedzictwa PRL. Nie
waloryzuje pozytywnie ani negatywnie tego dzie-
dzictwa. Problem, w jaki sposob my dzisiaj, dziedzi-
czymy czy tez odrzucamy to, co pozostawit nam PRL,
jest istotna dyskusja, ktéra w duzej mierze zalezy od
tego, co okreslamy jako ,my”. ,Zyjemy w plytkiej
terazniejszo$ci, pozbawieni zaréwno przeszloSci,
jak i siegajacej cho¢ odrobine dalej niz rok, dwa
przyszloéci” pisal w 2005 roku Dariusz Gawin, wzy-
wajac wraz z innymi publicystami O$rodka Mysli
Politycznej, do rozpoczecia przez panstwo polskie
planowej i systematycznej ,polityki historycznej.”>
Konserwatywny projekt, ktérego ideowe zalozenia
budowano stopniowo, od roku 2015 w Polsce znaj-
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duje realne wcielenie w posunieciach rzadu i par-
lamentu. W skrécie polega on na wydobywaniu
chwalebnych heroicznych lub ofiarniczych momen-
toéw historii, ktore wedle zalozen projektu konsoli-
duja wspolnote i nadaja jej sens. Mniej chwalebne
momenty nalezy oczywiScie mie¢ w pamieci, ale nie
eksponowac ich zanadto, gdyz to wspolnote narusza
i podaje w watpliwo$é. Pytanie brzmi nastepujaco:
jakie jest miejsce dziedzictwa PRL w tak nakreslonej
wizji wspolnoty oraz czy przypadkiem jej elementy,
a wiec wazne skladowe takiej wizji, nie byly realizo-
wane juz wezesniej, w posunieciach takich podmio-
tow jak wladze miast czy wojewodztw, a takze mi-
nisterstwo kultury w ciggu ostatnich trzech dekad?
Jest symptomatyczne, ze instytucje, ktére powstaly
po 1989 roku, jak Mocak w Krakowie czy Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, odwolaly sie do
kolekeji gromadzonych poza gléwnym obiegiem,
jak kolekcja Galerii Potocka, lub biblioteka Mieczy-
stawa Porebskiego, ktora weszla do zbiorow Mu-
zeum Sztuki Wspoélczesnej Mocak w Krakowie, czy
dziela ze zbioréw Fundacji Instytut Promocji Sztuki,
ktore jako depozyt znalazly sie w zbiorach Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie. Zadne z nowo-
powstalych muzedw/centrow sztuki wspolczesnej,
jak Mocak w Krakowie, Muzeum Sztuki Nowocze-
snej w Warszawie, Centrum Sztuki Wspdlczesnej
Znaki Czasu w Toruniu, wreszcie Muzeum Wspol-
czesne we Wroclawiu nie odwolato sie do publicznej
wkolekcji” z okresu PRL, co bylo oczywiste zar6wno
dla twércow tych instytucji, jak i dla publicznosci.
Nie bylo to — jak sadze — $§wiadomie ,wymierzone
we wroga”, jakim byla przeszlosé. Jednak jednym
ze skutkéw ubocznych tego nowego poczatku byta
marginalizacja pamieci o lokalnych, na wyrost za-
krojonych inicjatywach. To nie jest zapomnienie,
ale raczej zawstydzenie. Z jednej strony byl w tym
gromadzeniu dziel sztuki w okresie socjalizmu szla-
chetny poryw, bezinteresowna praca na rzecz dobra
wspoélnego, z drugiej — pewna doza wyrachowania
i pragmatyzmu. Nie ignorowalabym dzisiejszego
specyficznego populistycznego klimatu wokél ple-
neré6w w Osiekach (jako imprezy, ktdra kojarzy sie
z PRL), w ktérym te impreze sie o$miesza, by moz-
na ja bylo zaakceptowac. Nie chce potepia¢ tego
typu krokow, ale zapytac raczej, dlaczego ta akurat
przeszlo$é ma tak silne dzialanie afektywne, dlacze-
go wcigz wywoluje uczucie wstydu i grozy.
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Zaczynajac od tego, co najbardziej dostep-
ne, a wiec jezyka, w obu wypadkach, tak kolekeji
Studio, jak i kolekcji osieckiej problematyczna wy-
daje sie sama kategoria ,kolekcji”. Ja tez jej dotad
w tym tekscie uzywalam. Jednak tej nazwy nie na-
lezy uzywac bezrefleksyjnie. Kategoria kolekcji jest
nieobojetna, ma chocby zabarwienie ekonomiczne
izdawano sobie z tego sprawe nawet w socjalistycz-
nej Polsce.

Jerzy Ludwinski w modelowych, jak sadze,
dla Andrzeja Ekwinskiego (ktéry jednak na Lu-
dwinskiego sie w swoich tekstach sie nie powotal),
zalozeniach Muzeum Sztuki Aktualnej z 1966 roku,
zapowiadal co prawda ,kolekcje”, ale ruchoma
i zmienna, jako zaledwie jeden z dzialéw planowa-
nego przez siebie, przyszlego muzeum.® Ludwinski
uzyt stowa ,kolekcjonerski”, ale w znaczeniu ne-
gatywnym, piszac ,Dotychczasowe galerie sztuki
stanowia kolekcje, zbiory dziel, ktore juz kiedy$
powstaly. Determinuje to kolekcjonerski, statycz-
ny, czysto konsumpcyjny ich charakter.”” ,Miejsca
nie mozna kupi¢ ani kolekcjonowaé” pisali Hanna
Ptaszkowska, Wiestaw Borowski i Mariusz Tcho-
rek we ,Wprowadzeniu do ogblnej teorii Miejsca”
21967 roku.8

Kategoria kolekcji jest niekoherentna row-
niez ze wzgledu na historie tych miejsc. Kolekcja
powinna mie¢ swego tworce, a wiec kolekcjonera,
zbieracza. W ujeciu historycznym kolekcje pry-
watne byly udostepniane publicznie przez swych
wlascicieli lub przejmowane i udostepniane przez
panstwo. W polskim wypadku mamy do czy-
nienia z czym$ innym. Oto zbieracz, ,niegrozny
szaleniec™© pojawia sie wewnatrz panstwowego
organizmu, realizuje swa pasje, ale nie w celu po-
mnozenia wlasnego dobytku, tylko po to, by dzia-
a¢ na rzecz, jak mu sie wydaje, dobra wspolnego.
Jednak zwr6émy uwage — zaden z nich, ani Jozef
Szajna, ktory zapoczatkowal zbiory sztuki w Gale-
rii Studio, ani Marian Bogusz, ktory rzucit pomyst
muzeum sztuki nowoczesnej w Koszalinie, nie uzy-
wali terminu ,kolekcja” dla okreslenia celu swoich
dzialan. Kiedy 10 czerwca 1963 roku Bogusz prze-
kazal trzynascie obrazow ze zbiorow Galerii Krzywe
Kolo w Warszawie na rzecz Muzeum Archeologicz-
no-Historycznego w Koszalinie, nie mial on na my-
§li stworzenia w tym muzeum ,kolekcji” zwigzanej
z plenerem w Osiekach, ale zakladal, ze taki dar be-
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dzie argumentem na rzecz stworzenia czego$ wie-
cej — mianowicie muzeum.** Podobnie w wypadku
zbioréw w Teatrze Studio termin ,kolekcja” pojawit
sie wtornie. Prawde moéwiac, zaczat funkcjonowaé
dopiero wtedy, kiedy juz bylo wiadomo, ze zbi6r
sztuki gromadzony w teatrze nigdy sie w muzeum
nie przeksztalci. Krotko méwiae, w obu wypadkach
termin ,kolekcja” jest §ladem pewnego niepowo-
dzenia, kleski czy zawodu ktory nastapil w drodze
ewolucji politycznej i instytucjonalne;j.

Przeszlo$¢ ma zawsze traumatyczny charak-
ter, pisal Piotr Piotrowski w tekscie ,Nowe muzea
w nowej Europie,” w ktérym zarysowal napiecie
miedzy tym, co nazwal traumafilia a traumafobig na
przykladzie nowych muzedéw powstajacych w Euro-
pie Srodkowo-Wschodniej. Jesli muzea historycz-
ne (jak Dom Terroru w Budapeszcie czy Muzeum
Powstania Warszawskiego w Warszawie), dowo-
dzil Piotrowski, wykazuja sie traumafilia — a wiec
realizuja wizje muzeum, ktére ma sprawié¢, by widz
na nowo, empatycznie i afektywnie przezywal nie-
dawna historie — to muzea sztuki (jak np. Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Bukareszcie w dawnym Pa-
facu Ludowym) przechylaja sie w przeciwna strone
i cierpig na ,traumafobie”. Ta postawa polega na
odcieciu sie od lokalnej historii i udawaniu, ze nic
nadzwyczajnego nie mialo w niej miejsca, ,,odkre-
§lamy przeszloé¢ grubg linig” i spokojnie uczestni-
czymy w europejskiej sztuce i historii, tak jakby ni-
gdy nie byto zadnych podzialow. Piotrowski te dwa
bieguny umieszcza w polu tego, co okresla jako ,ne-
gatywne dziedzictwo™2. Niewazne, czy kto$ chce
zy¢ trauma, czy sie od niej gwaltownie odcina — rza-
dzi tym zachowaniem ta sama ,,post-traumatyczna”
postawa. Wida¢ to bardzo dobrze w odzywajacym
sie co jaki$ czas pragnieniu wyburzenia Palacu Kul-
tury. Patrzac na magazyny Galerii Studio, mozna
powiedzieé, ze nie trzeba burzy¢ Patacu Kultury, on
jest juz w $rodku ,zburzony”.

Studium przypadku: Studio

To, Ze od samego poczatku, u Zrodla zbioréow sztuki
w warszawskim Teatrze Studio i w Muzeum w Ko-
szalinie, nie moéwilo sie o ,kolekcji”, nie uwazam
za pomytke albo przypadek. Jozefa Szajna chcial
stworzyé muzeum, ale nie kolekcje. Slad tego za-
lozenia jest zapisany w pierwszej ksiazce o ,Galerii
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Teatru Studio” z 1976 roku, ktéra podsumowywata
pierwsze pieé lat istnienia galerii. Odpowiedzial-
ny za program galerii w tym czasie krytyk Andrzej
Ekwinski, pisal tam: ,Kilkadziesigt dziel, tekstow,
manifestow, zdje¢, nagran, filméw, slajdoéw, zbibr
roznych informacji artystycznych — to zalazek
powstajacego Muzeum Galerii.”'3 Zwraca uwage
w tym cytacie fakt, Ze nie zostalo uzyte stowo ,ko-
lekeja”.

Interesujace jest przejScie od ,muzeum”
do ,.kolekcji”, jakie sie dokonato pomiedzy pierw-
szymi nabytkami do zbioru Galerii Teatru Studio
w kwietniu 1972 roku (bylo to jedenascie prac
przekazanych nieodplatnie z Ministerstwa Kultu-
ry i Sztuki decyzja Zespotu do spraw Plastyki'4),
a dekada lat osiemdziesigtych. Cezure umieszcza-
tabym w roku 1981, kiedy ze Studio odszed}l Szaj-
na. Pozegnal sie nie tylko z samym Teatrem Stu-
dio, ale zdwoma istotnymi projektami. Pierwszym
byta przebudowa wnetrza teatru wedlug projektu
Oskara Hansena — z lat 1972-1980 pochodzi duzy
zespoOt jego projektow przechowywanych obecnie
w Muzeum Akademii Sztuk Pieknych w Warsza-
wie, w ktorych architekt proponowal zamiane
klasycznej widowni i sceny w przestrzen otwarta,
umozliwiajacg eksperymentalne formy teatralne.
Drugim byla koncepcja muzeum.

Zbior znajdujacy sie dzisiaj w galerii na
poczatku funkcjonowat jako cze§¢ Muzeum Sztu-
ki Wspdlczesnej’s lub Muzeum Galerii.’® W roku
1976 Ekwinski, jej kurator programowy, pisal,
ze chcialby, aby Muzeum Galerii przeksztalcito
sie w ,Muzeum Idei i Osobowos$ci”. Nazwa miala
oznacza¢ wilaczanie do zbioru nie tylko tradycyj-
nych gatunkéw, ale rejestracji, manifestéw, doku-
mentoéw. CzeScia tak pomysSlanego muzeum byty-
by: ,,1. Zbiory sztuki i dokumentacja, 2. Pracownia,
3. Informacje i akcje”.'7 Podobnie jak Ludwinski
w programie Muzeum Sztuki Aktualnej, Ekwin-
ski przesunal kolekcjonowanie sztuki do zaledwie
jednego z dzialéw instytucji, ktdra miata zajmowaé
sie przede wszystkim aktualnoScig. Galeria przez
pewien okres rzeczywiscie dziatala w taki otwarty
sposob, organizowano ,wolne soboty ze sztuka”,
zapraszano performerdw i tworcoéw sztuki efeme-
rycznej. W latach 1972-1981 w Galerii Teatru Stu-
dio wystapili m.in. Stuart Brisley, Grupa Od Nowa
z Poznania, Ruth Wolf-Rehfeldt i Robert Rehfeldt,
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Wolf Vostell, Mario Merz, Sol LeWitt, Gregor Sch-
neider, Andrzej Partum, Jan Swidzihski, Jerzy
Kalina i Malgorzata Maliszewska, Ryszard Winiar-
ski. Istnial niewatpliwie dysonans miedzy tymi
dzialaniami a dazeniem Szajny, by osadzi¢ zbiory
galerii w tradycji polskiego modernizmu. Przewa-
zyt kompromis: udekorowano przestrzen teatru
(foyer, schody, bufet) nabytymi do zbioréw dziela-
mi sztuki, a do dzialan i akcji zapraszano gléwnie
mlodych artystow, w tym muzykow i performerow.
W latach siedemdziesiatych w Studio koncertowaly
m.in. zespoly Maanam i Tilt. Ekwinski, a nastepnie
Zdzistaw Sosnowski, ktory prowadzil galerie w la-
tach 1978-1981, prébowali zréwnowazy¢ moderni-
styczng wizje sztuki Szajny sztuka akcji, nowymi
mediami, formami — dzi$ okres§lanymi — jako par-
tycypacyjne.

Do lat osiemdziesigtych w definiowaniu
gromadzonych przez teatr zbior6w unikano na-
zwy ,kolekcja”. W 1976 roku, kiedy zesp6t Galerii
wydal pierwsza podsumowujaca swoja dziatalnosé
publikacje, w zbiorach znajdowalo sie osiemdzie-
sigt pie¢ prac. Dzieki zakupom dokonywanym
przez Wydzial Kultury Urzedu Miasta Stoleczne-
go Warszawy lub Ministerstwo Kultury i Sztuki
w zbiorach galerii znalazly sie prace takich arty-
stow, jak: Jan Berdyszak, Jerzy BereS, Andrzej
Bielawski, Andrzej Biehkowski, Stefan Gierowski,
Zdzistaw Jurkiewicz, Jerzy Katlucki, Hilary Krzysz-
tofiak, Alfons Mazurkiewicz, Jerzy Nowosielski,
Teresa Pagowska, Erna Rosenstein, Henryk Sta-
zewski, Ryszard Winiarski. Na przelomie dekad,
kiedy galerie prowadzil Sosnowski, profil zaku-
péw sie zmienil, a w zbiorach znalazly sie prace
m.in.: Ewy Partum, Marka Koniecznego, Natalii
LL. Pomiedzy rokiem 1981 a 1982 galerie pro-
wadzil krétko Andrzej Skoczylas. Zbigniew Tara-
nienko, ktéry przyszed} po nim i pracowat do 1998
roku, w swych artystycznych wyborach powré-
cit do modernistycznych zalozen Szajny. W 1997
roku w ksiazce po$wieconej galerii pisal, iz za jego
czasOw: ,zamiast zarejestrowanych w obiektach
czysto formalnych operacji, dokonywanych na
sztuce i na jej »pojeciu«, wybierano wiec dziela
syntetyzujace, dojrzate, nacechowane oczywisty-
mi jako$ciami artystycznymi.”8 Dotyczylo to za-
réwno wystaw, jak i polityki zakup6éw. Publikacja
ta byla juz zatytulowana Kolekcja Studio.
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W polityce zakupoéw kontynuowano w tym
czasie i dopelniano zarys programowy Szajny. Je§li
wiec w 1976 w zbiorach byly dwie prace Stazew-
skiego, to znalazly sie w niej dwie kolejne. Na tej
samej zasadzie poszerzano zbiér o kolejne prace
Winiarskiego, Rosenstein, Jonasza Sterna, Adama
Marczynskiego, Jana Berdyszaka. Przybyl tez zbior
prac drugorzednych tworcow amerykanskich, dar
od kolekcjonerki Evy Pape. Zachowano zasade, ze
po kazdej indywidualnej wystawie artysta darowu-
je galerii swa prace. Paradoksem jest wiec to, ze im
mniej realna byla zamiana galerii w muzeum sztuki
wspolczesnej, tym bardziej cigzyla ona ku muze-
alizacji. Do 1998 roku zasob galerii powiekszyl sie
znacznie, bo do oSmiuset prac (wraz z depozytami).
Potem, za czaséw Grzegorza Pabla, powiekszal sie
dalej. Dzisiaj zbior liczy prawie tysiac obiektow
(z depozytami). Oznacza to, Ze a najwiekszy przy-
rost nastapil w latach 1981-1997.

W 1980 galeria i teatr przybraly nazwe Cen-
trum Sztuki Studio, a jednocze$nie znaczenie tej
placowki zaczelo spadaé, az w latach dziewieédzie-
sigtych zostala ona zmarginalizowana przez nowe
dynamiczne miejsca, jak Centrum Sztuki Wspdl-
czesnej w Warszawie czy Centrum Sztuki Laznia
w Gdansku oraz szereg innych inicjatyw, ktore
zdecentralizowaly obraz sztuki w Polsce. W 2008
Centrum znodw stalo sie po prostu Teatrem. Cieka-
wa jest jednak cigglo$¢ pewnego ideowego zaloze-
nia. Inicjatorem powolania Muzeum Sztuki No-
woczesnej w Warszawie byt Waldemar Dabrowski,
w latach 1982-1991 dyrektor administracyjny Cen-
trum Sztuki Studio, a wlatach 2002-2005 minister
kultury. Muzeum powolano w Warszawie w 2005
roku. Uroczysto$c¢ ogloszenia tego faktu miala miej-
sce pod Palacem Kultury, na placu Defilad.

Wracajac do dialektycznego zwiazku mu-
zeum i kolekeji: jest on szczegdlnie trudny w od-
niesieniu do sztuki nowej. Poczatkowo Museum of
Modern Art w Nowym Jorku miato przekazywac do
Metropolitan Museum swaoje zbiory, gdy juz straca
walor nowoéci. Jednak trudno wyznaczy¢ taka ce-
zure. Skonczylo sie na tym, ze MoMA rzeczywiScie
niekiedy wyzbywa sie swoich zasobdw, decydujac
sie na sprzedaz, jednak pierwotna koncepcja wy-
miany zbioréow szybko sie zdezaktualizowatla. Po-
dobnie stalo sie wiele lat pdzniej w New Museum,
ktore takie wyzbywanie sie prac tez mialo w swych
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zalozeniach. Kolekcja zbyt szybko nabiera warto-
$ci, by mozna sie bylo jej pozby¢. Nie przewidziano
tez tego, ze samo istnienie dziel w kolekcji wply-
wa na ich znaczenie w réznych obiegach wartosci,
w tym na rynku sztuki. Dziela te nawet nie musza
by¢ przez muzeum pokazywane. Wazne, ze wiedza
o kolekeji wehodzi do obiegu informacyjnego. Ar-
tyéci i ich pozycja stajg sie w ten sposéb zakladni-
kami muzebw, co sprzyja utrwalaniu, a nie zmia-
nie wzorcow pracy ze zbiorami. Paradoksalnie,
w Studio porzucenie hasla ,,muzeum” odblokowalo
dryfowanie w strone muzealizacji. Galeria — tracac
dynamike mlodej, obiecujacej instytucji, ktéra mo-
gla zmienia¢ uklad artystyczny — osadzila sie we
wlasnej ,kolekeji”.

Mieke Bal analizuje muzea, uzywajac narze-
dzi narratywistycznych, traktujac je jako dyskurs.
W obrebie tego dyskursu poszczegolne artefakty sa
wypowiedzig, ktdra moze mieé¢ charakter metafory
lub synekdochy, zaleznie od tego, w jakim ,zdaniu”
sie je umiesci, a wiec czy bedzie to ,zdanie” z ob-
szaru wiedzy o etnologii/etnografii (synekdocha),
czy z obszaru sztuki (metafora).!9 Trzeba jednak
doda¢, ze aby obiekt stal sie metaforg, powinien
pojawi¢ na ekspozycji. W ramach magazynoéw po-
zostaje on zaledwie cze$cig nieokreslonej calodci,
niedopowiedzianym pars pro toto, przypominajac
artefakt z muzeum etnograficznego. Jesli tak spoj-
rze¢ na kolekcje Studio, to mozna powiedzieé, ze
obiekty w niej zgromadzone méwia o calosci, ktora
juz nie istnieje. Jest to calo$é pochodzgca z tej nar-
racji o sztuce w Polsce, jaka sformulowana zostata
w ksigzkach takich, jak: Mlode malarstwo polskie
czy
Polska awangarda malarska 1945-1980. Szanse

1944-1974 Aleksandra Wojciechowskiego,

1 mity Bozeny Kowalskiej. Dzisiaj ta narracja zo-
stala podwazona, nastgpily przewarto$ciowania.
Nikt nie porusza sie juz np. w obrebie ,wielkich”
nazwisk. Przestalo istnie¢ odniesienie w postaci
kultury plastycznej lat siedemdziesiatych.

Jednak mozna sobie zada¢ pytanie dotycza-
ce aksjologii. Czy przewarto$ciowanie ukltadu od-
niesienia musi skutkowa¢ zaniedbaniem?
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Studium przypadku:
kolekcja osiecka

Podobne pytania nalezy postawi¢ w kontekscie Ko-
szalina. Czy przewarto$ciowanie, jakie nastgpilo
w ciagu ostatnich dekad ktore sprawilo, ze zdezak-
tualizowala sie koncepcja lokalnego muzeum sztuki
nowoczesnej oznacza, ze kolekcja osiecka moze sie
znaleZ¢ na marginesie strategii kulturalnej miasta
Koszalina? Czy to, ze kolekcje te traktowano jako
swoista ,pamiatke po plenerach”, a nie jako punkt
wyjscia dla nowych programéw (ktore ze swojej na-
tury musza dezaktualizowa¢ i krytycznie traktowac
te poprzednie) jest powodem, by dzisiaj traktowa-
na byla jak skamienialo$¢? Dzial Sztuki Wspolcze-
snej Muzeum w Koszalinie otrzymuje bowiem tyle
tylko érodkdéw, aby nie upadt. Nie jest to sytuacja,
w ktérej mozna pomysleé o jakimkolwiek rozwoju.

Chcialabym zapytaé o to, w jaki sposob hi-
storia warunkuje ten stan, a wiec zdja¢ odpowie-
dzialnoé¢ z konkretnych jednostek (,,zly dyrektor”,
»21i pracownicy”) i zastanowi¢ sie nad strukturg
mentalna: pamiecia i relacja do przesztoéci, ktore
implikuja takie, a nie inne, podej$cie do obiektéw
i koncepcji calosci. Podobnie jak w historii Studio,
jak sadze, wazna role odgrywa tu historia nieuda-
nego muzeum.

Historia plener6w w Osiekach jest czeScia
mitu zalozycielskiego polskiej awangardy powojen-
nej. Powstaje coraz wiecej opracowan zwigzanych
m.in. z fenomenem tych pleneréw. Zawsze przy
tym wydobywa sie ich dwuznaczno$¢, prowadzenie
gry z wladza o stawke, jaka byla artystyczna nieza-
lezno$¢.2° W historie pleneréw w Osiekach wplata
sie takze historia — projektowanego kiedy$ — Mu-
zeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie. Mozna
sobie zadaé pytanie, czy przekonanie o klesce pro-
jektu modernizacyjnego nie wplynelo na dzisiejsza
marginalizacje kolekcji osieckiej?

Michel Foucault uwaza, ze muzea sa hete-
rotopia, w ktorej czas ,,nigdy nie przestaje sie spie-
trzaé i wynosi¢ ponad swdj szczyt.”?! W tym sen-
sie Muzeum w Koszalinie przechowuje dzisiaj, jak
w kapsule, wraz ,kolekcja osiecka” (ktérg umiesz-
czam tutaj na razie w cudzyslowie), rézne prze-
strzenie i czasy.

Jest to przede wszystkim czas Bogusza. Czas
obecny paradoksalnie, gdyz obrazy, ktére zosta-
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ly podarowane w 1963 roku przez niego Muzeum
w Koszalinie, jako zalazek przyszlego Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, od dawna juz sie w Kosza-
linie nie znajduja. Bylo to, jak pisze Walentyna
Orlowska, trzynascie plocien (m.in. Bogusza, Zbi-
gniewa Dlubaka, Kajetana Sosnowskiego, Henryka
Stazewskiego) i dwadziedcia dziewie¢ rysunkéw
i grafik artystow wspdlczesnych.22 W 1965 roku
wraz z dzielami lokalnych artystow, ktére Muzeum
w Koszalinie gromadzilo od 1956 roku (w sumie
bylo to ok. 200 prac) zostaly one przekazane do
Muzeum Pomorza Srodkowego w Stupsku, na sku-
tek ,reorganizacji muzealnictwa koszalinskiego”.23
Marcin Szelag podaje, ze Muzeum Archeologiczno-
-Historyczne w Koszalinie stalo sie wtedy po prostu
oddzialem archeologicznym muzeum w Shupsku
ibylo zmuszone przekazaé tam nie tylko prace arty-
stow wspolczesnych, ale m.in. zbiory etnograficzne
czy sfragistyki.?4

Reorganizacja nie byla wiec wymierzona
w sztuke wspolezesna czy plenery osieckie. Kiedy
jednak w 1975 roku nastapil nowy podzial admi-
nistracyjny kraju, a Muzeum w Koszalinie zyskalo
status okregowego i upomnialo sie o swoje obiekty,
wtedy juz Shupsk postanowit dar Bogusza dla sie-
bie zatrzymaé. W Koszalinie znalazlo sie wiec trzy-
sta dwadzieScia pie¢ prac uczestnikow pleneréow
w Osiekach z lat 1963-1972.25 Niestety bez daru
Krzywego Kola. Oznacza to, ze ,dar dla przyszlego
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Koszalinie™2° byl
w Koszalinie zaledwie dwa lata.

Jest to do$¢ paradoksalne, gdyz wlasnie
fundacja Bogusza jest legendarnym gestem zalozy-
cielskim dla tego, co dzisiaj funkcjonuje pod nazwa
skolekcja osiecka”. Jak pisze Ortowska, to co wro-
cilo do Koszalina, stalo sie ,zaczatkiem koszalin-
skiej kolekeji sztuki wspdlczesnej, ktora z czasem,
dzieki darom z kolejnych pleneréw oraz systema-
tycznym zakupom robionych w miare (skromnych
niestety) mozliwosci, urosta w zbiér liczacy ponad
1500 obiektow sztuki IT potowy XX w.”27 Podobnie
jak w Studio, w Koszalinie po 1976 roku ,,czas mu-
zeum” zostal wiec zastapiony ,.czasem kolekeji”.

Historia tego zbioru jest cze$cia usitowan
zalozenia muzeum sztuki nowoczesnej lub wspot-
czesnej podejmowanych w Polsce, jak przypomina
Marcin Szelag, juz od 1945 roku.28 Szelag, w tek-
$cie 0 muzeum sztuki wspoélczesnej jako ,topo-
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sie powojennego zycia artystycznego”, podkresla
propagandowy charakter fundacji dziatéw sztuki
wspolczesnej w lokalnych muzeach w Polsce od
lat pieédziesiatych do lat sze$édziesiatych dwu-
dziestego wieku. Wladzom szczegolnie zalezalo
w tym czasie na kulturalnej aktywizacji tzw. Ziem
Zachodnich.29 ArtySci za$ potrafili umiejetnie wpi-
sywac sie w te strategie.

Po rozwiazaniu Klubu Krzywego Kola
w Warszawie w 1962 roku i represjach skierowa-
nych przeciwko jego $rodowisku, galerii prowa-
dzonej w tym miejscu przez Bogusza grozilo roz-
wigzanie. Namawiajac wladze do zorganizowania
pleneru w Osiekach i zapoczatkowania w Kosza-
linie muzeum sztuki nowoczesnej, jak wspomniat
Jerzy Fedorowicz, Bogusz ,powolywal sie na
modny wowczas w naszej propagandzie problem
zachodniego rewizjonizmu. Byt to strzal z ciez-
kiego dziala, lecz skuteczny, poniewaz koncepcja
Muzeum, jak tez przyszlych pleneréw, miala by¢
panslowianska.”3® Muzeum w Koszalinie, oparte
o zbiory dawnego Heimatmuseum (podobnie jak
Muzeum Ziemi Lubuskiej w Zielonej Gorze oparto
sie o zbiory niemieckiego ,muzeum ziemi ojczy-
stej”), musialo postawi¢ na polskosé. Podobnego
argumentu o podniesieniu prestizu regionu oraz
»poszerzeniu zasiegu nowoczesnej mysli polskiej
o tereny najbardziej wysuniete na Zachod” uzyl
kilka lat p6Zniej Ludwinski w zalozeniach Muzeum
Sztuki Aktualnej we Wroclawiu, co bylo oczywi-
stym chwytem retorycznym.3!

Jak pisze Szelag, Muzeum Sztuki Aktualnej
Ludwinskiego bylo w fazie bliskiej realizacji.3? Lu-
iza Nader podaje, ze Muzeum Sztuki Aktualnej na-
wet funkcjonowalo (krétko) we Wroclawiu od 1967
roku, ale pod innym kierownictwem.33 Podobnie
jak w Koszalinie skonczylo sie wiec na programach.
Szelag uwaza, ze tego typu projekty blokowata wla-
dza, ktora balaby sie takiego miejsca jako zbyt nie-
zaleznego, bo posiadajacego autonomie i mozliwos¢
ksztaltowania programu.34 Problem niezalozenia
muzeum sztuki wspolczesnej w PRLjest chyba gleb-
szy, niz tylko zwiazany z niechetnym stosunkiem
wladzy komunistycznej do sztuki wspoélczesnej.
Jak wiemy, stoleczne Muzeum Sztuki Nowoczesnej
powstalo dopiero w 2005 roku, a wiec szesnascie
lat po rozmontowaniu poprzedniego systemu, ale
wciaz (w 2018 roku), nie ma wlasnego budynku.
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W PRL z pewnoécig nie byloby trudno stworzy¢
muzeum, ktore realizowaloby program narzucony
z gory. Chodzilo jednak jeszcze o co innego: o pod-
sycanie obietnicy, ktora jest o wiele silniejsza karta
w grze, niz gotowy produkt. Obiecujac, kiwajac glo-
wa, zachecajac do staran, zwodzac i sprawdzajac,
komu i dlaczego hipotetyczna realizacja muzeum
moze przynies$é¢ korzySci, mozna o wiele wiecej uzy-
skaé, niz odpowiadajac pozytywnie na postulaty.
Muzeum, ktérego wladze PRL zalozy¢ nie chcialy
ani nie zamierzaly, bylo karta w grze o dominacje
na polu kultury. Wiedzialy o tym takze $rodowiska
artystyczne. Wysuniecie postulatu muzeum byto
propozycja, o ktérej bylo wiadomo, ze zostanie od-
rzucona, jednak prowadzac te gre z wladzg, mozna
bylo uzyskaé przestrzen do dzialania.

Piszac o zakladaniu muzedéw i zmianie
Swiata poprzez sztuke, uzywa sie czesto kategorii
utopii. Mozna zada¢ pytanie, czy zalozenie Bogu-
sza, Ludwinskiego, a takze modelowane na nich
pOZniejsze zamierzenie Szajny oraz usilowanie
stworzenia muzeum sztuki wspoélczesnej w Chel-
mie przez Kajetana Sosnowskiego i Bozene Ko-
walska, byly utopijne.

»Wielka utopia rosyjskiej awangardy” pole-
gala wg Andrzeja Turowskiego na ,utopii porozu-
mienia bezposredniego przez sztuke”35. Tak rozu-
miana utopia jest przeciwienstwem ideologii, jest
buntem przeciw aktualnej rzeczywistosci i ksztal-
towanemu przez nig jezykowi. Turowski w swojej
ksiazce poswieconej rosyjskiej i radzieckiej awan-
gardzie odszed! od potocznego rozumienia utopii
na rzecz interpretacji lingwistycznej. Utopia to nie
jest tylko wybujaly niezrealizowany projekt. Utopia
to nowy jezyk, ktory likwiduje sprzecznosci, ktory
w skrajnej i radykalnej koncepcji moze zagrazaé
sztuce i podwazaé jej istnienie.3® Dopiero projekt
wypowiedziany w takim jezyku ma cechy utopii.
Dlatego tez usilowania podejmowane w latach
szeS¢dziesigtych i siedemdziesiatych dwudzieste-
go wieku, by rozbija¢ polityke kulturalng panstwa
poprzez postulaty stworzenia lokalnego muzeum
sztuki najnowszej, nazwalam ,mala utopig awan-
gardy”. Obok zawarto$ci pierwotnej utopii (stwo-
rzy¢ muzeum jako wehikul dla awangardowej sztu-
ki) zawierala sie w tych ideach takze spora doza
pragmatyzmu. Chodzilo o rozmiekczanie polityki
kulturalnej od $rodka, sprawdzanie, na ile wladza
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na danym etapie pozwoli. Bylo to wiele lat po rewo-
lucji pazdziernikowej, w kolejnej dekadzie trwania
systemu. W kraju socjalizmu, ktéry w 1967 obcho-
dzil jego piecdziesigta rocznice, nalezalo wiedzied,
kiedy mozna nawigza¢ do ,retoryki utopii®, do
wznioslego jezyka rewolucji, aby co$ osiagnac i ta-
kimi chwytami takze sie czasem postugiwano.
ArtySci z kregu nowoczesnych mieli w swej
kulturowej pamieci dwa zasadnicze do§wiadczenia.
Jedno — na pewnym etapie udane — bylo to przeka-
zanie daru grupy a.r. dla Muzeum Miejskiego w Lo-
dzi im. Bartoszewiczéw z inicjatywy Wladyslawa
Strzeminskiego. Dopiero dzisiaj projekt ten mozna
uznaé w peli za udany. Jak wiemy, mial on rézne
koleje losu, wraz z usunieciem dziel Strzeminskie-
go, Katarzyny Kobro i Henryka Berlewiego ze stalej
ekspozycji Muzeum w Lodzi w latach piec¢dziesia-
tych. Dziedzictwo awangardy bylo w ramach tej
placowki marginalizowane az do momentu, kiedy
w 1966 roku dyrekcje Muzeum Sztuki objal Ry-
szard Stanistawski.3” Drugim byl epizod zwigzany
z dziejami pierwszej awangardy, a wiec koncepcja
muzeéw kultury artystycznej zakladanych przez
Ludowy Komisariat O$wiaty po rewolucji 1917
roku. Istnialy one w Rosji doé¢ krotko, juz na po-
czatku lat dwudziestych byty likwidowane lub upa-
daly z braku $rodkéw. Do nich jednak (w domysle)
odwolywal sie w swej koncepcji Strzeminski, zna-
jacy dzieje rosyjskiej awangardy jako jej uczestnik.
Moment historyczny jest bardzo wazny. Kie-
dy Bogusz tworzyl fundacje dla przyszlego muzeum
sztuki nowoczesnej w Koszalinie, muzeum lodzkie
jeszcze nie porzucilo swej anty-nowoczesnej po-
lityki programowej, za$ z drugiej strony Gomulka
wladnie rozpoczat represje przeciw wybijajacej sie
na niezaleznoé¢ inteligencji, krytykujacej odejScie
od idealéow pazdziernikowej odwilzy. ,Mala uto-
pia” byla w tym czasie ucieczka z zagrozonego cen-
trum, préba ratunku dla awangardy, szukaniem
alternatywy. Troche podobnie mys$lal Ludwinski
0 Muzeum Sztuki Aktualnej. Jesli przyjaé, ze rok
1968 to cezura dla tego typu ,utopijnych” dzialan
(rozumiana jako kres rewizjonistycznego zhudze-
nia), to zupehie inaczej nalezy w takim razie pa-
trze¢ na pdzniejsze koncepcje Szajny i Kajetana
Sosnowskiego. Dwie proby podjecia ,muzealnej
malej utopii” w Warszawie i Chelmie, byly rodza-
jem sprawdzania nowej gierkowskiej ekipy, testo-
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wania jej kompetencji. Nie ma tam juz wznioslej
awangardowej retoryki, jest czysty pragmatyzm.
Okazalo sie jednak, ze w kwestii takich inicjatyw,
jak muzeum sztuki wspodlczesnej, mentalnoséc wia-
dzy nie jest zasadniczo inna.

Jakie byly konsekwencje ,malej utopii”
Bogusza dla Muzeum w Koszalinie? Zauwazmy
newralgiczny moment, podobny do opisanego
powyzej przypadku warszawskiego. Pragmatyzm
kolekcji zdobywa przewage nad utopiag muzeum,
a proces ten przys$piesza zwlaszcza po 1976, kie-
dy zbiory osieckie trafiaja do Koszalina. Z czasem
zaczyna funkcjonowac nazwa ,kolekcja osiecka”.
Dzial sztuki wspoélczesnej od 1976 roku w tym
muzeum stopniowo tez odchodzi od pierwotnego
zalozenia. Nie tylko brak w nim ,zalazku” w po-
staci daru Galerii Krzywe Kolo, ale z czasem coraz
bardziej rozmywaja sie granice tego, co jest, a co
nie jest ,,osieckie”. Do zbioréw przyjmowane sa bo-
wiem nie tylko dary w postaci jednego dziela kaz-
dego artysty, ktdry bral udzial w plenerze w Osie-
kach, ale takze czynione sa zakupy. Gromadzi sie
wiec dziela artystow, ktérzy w plenerach uczest-
niczyli, ale z innych okreséw ich twdrczoéci. Stad
analizujac kolekcje osiecka nie jest latwo dojé¢, co
w niej jest, a co nie jest ,osieckie”. Nawet jej wiel-
ko$¢ jest roznie oceniana. Orlowska szacuje zbior
na 1500 obiektéw (zapewne razem z archiwalia-
mi). Szelag sadzi, ze zbidr liczy 800 eksponatow,
ale bierze pod uwage muzealne numery inwen-
tarzowe. Rachunek jest zreszta ciekawy. Oto 235
prac z tego zbioru powstalo na plenerach w latach
1963-1972 i wrécilo w 1976 roku do Koszalina
z Muzeum w Shupsku. Do tego nalezy dodac liczbe
110 prac pozostalych po plenerach z lat 1973-1981
i kolekcjonowanych od poczatku przez Koszalin.
W sumie daje to 345 prac powstalych na plenerach
w Osiekach. To niespelna polowa zbioru. Reszta
pochodzi z zakup6éw i daréw ,okolo-osieckich”,
a wiec jest autorstwa artystow zwigzanych z ple-
nerami (okolo 250 prac), a takze sklada sie z prac
autor6éw niezwigzanych z plenerami.

Jest to wiec zbior heterogeniczny i niero6w-
ny. Kazda kolekcja muzealna, jesli jest groma-
dzona odpowiednio dlugo, staje sie polaczeniem
rzeczy wybitnych z kompromisem. Zakupy w mu-
zeach podejmowane s3 z dazeniem do obiekty-
wizmu i zachowaniem stosownych procedur. Ale
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praktyka muzealna jest taka, ze — jak pisze Iwona
Szmelter — w zbiorach muzealnych mamy najcze-
éciej ,parade gustow”.3% Powstaje pytanie: czy na-
lezy ten stan petryfikowa¢ w utrzymywaniu legen-
dy kolekgji osieckiej, czy tez nalezaloby podej$é do
niego krytycznie. Cel takich pytan nie jest czysto
teoretyczny. Muzeum staje przeciez na co dzien
przed pytaniem, czy ma np. dalej rozwijaé swo-
je zbiory, a jesli tak, w ktorym kierunku? Czy ma
nabywac prace wspolczesnych artystow z regionu?
A moze kupowac dalej prace uczestnikow plene-
row? A moze lepiej oglosi¢ tymczasowe zamknie-
cie nabytkoéw do kolekcji i zajac sie programem
wystaw? We wszystkich przypadkach potrzebny
jest merytoryczny program. To m.in. mial na my$li
Turowski, kiedy w dyskusji podsumowujacej sesje
~Nowe muzeum sztuki wspolczesnej czy nowocze-
snej” w 2005 roku powiedzial o kolekeji pozostalej
po Osiekach, ze ,te zbiory nie powinny by¢ tylko
elementem hagiografii artystycznej czy historycz-
nej, ale takze przedmiotem ustawicznego prze-
warto$ciowywania”.39 Powinno sie to odbywac,
postulowat Turowski, nawet kosztem ,,wyrzucania
pewnych rzeczy z kolekeji”.

Zar6éwno na przykladzie Osiek, jak i Studio,
wida¢ ewolucje od muzeum do kolekcji. Potowa lat
siedemdziesiatych to moment rezygnacji z utopii
muzeum na rzecz pragmatyzmu kolekcji. W obu
wypadkach jest to droga od marzenia do rzeczy-
wisto$ci, od malej utopii do prozy zycia. W rezul-
tacie mozna powiedzie¢, ze w historii muzealnic-
twa w PRL pojecie ,muzeum” okazalo sie bardziej
wywrotowe, niz pojecie ,.kolekeji”, nioslo ze soba
choéby §lad utopii, zmiany jezyka i Swiata.

Inna refleksja dotyczy praktyki. Mozna bo-
wiem podsumowaé te dwie historie réwnolegle
w jeszcze inny sposob. Ciezar kolekcji, koniecznoéc¢
opieki nad nig, czasu przeznaczonego na jej konser-
wacje i zachowanie, w miare jej rozbudowy i starze-
nia sie zawsze zwiekszaja wspodlczynnik konserwa-
tyzmu. Stawiajac rzecz radykalnie: hamuja rozwoj.
To powazny dylemat w malych instytucjach: po-
dejmujac decyzje o zakupie sprzetu do przechowy-
wania obrazow, a nie nowego rzutnika, podwazam
wlasny program. Pracujac nad inwentarzem dziel,
a nie nad nowg wystawa, blokuje rozwoj instytucji.
Jednoczeénie nie wolno mi przeciez nie odpowie-
dzie¢ na wezwanie maszomow.
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Reasumujac, by¢ moze brak muzeum sztuki
wspolczesnej czy nowoczesnej w PRL, paradoksal-
nie dawal wieksza dynamike rozwojowi 6wczesne-
go zycia artystycznego? By¢ moze pojawienie sie
takiej instytucji mogloby go zablokowaé? Nie chce
tworzy¢ historii alternatywnej. Chce tylko powie-
dzie¢, ze nie nalezy zalamywaé rak nad niespel-
niong przeszloscia. Gdyby w okresie PRL powstalo
jakies Muzeum Sztuki Nowoczesnej, byloby dzisiaj
takim samym ambiwalentnym ciezarem, jak kolek-
cja Studio czy kolekcja osiecka. By¢ moze dobrze, ze
nie powstalo. Rozpaczanie, ze jest ,zawsze za poz-
no”, tez jest poklosiem traumy

Muzealny kompleks

Najlepiej takie zmiany w przeplywie idei i zna-
czen zawsze ,punktowali” arty$ci. W blyskotliwym
geScie mimikry, wlasna interpretacje utopijno/
pragmatycznej koncepcji muzeum zaproponowal
w 1975 roku Leszek Przyjemski. Byto to Museum
of Hysterics, a wiec ,muzeum histerii”. Angielsko-
jezyczny tytul jest semantycznie nieobojetny. Po-
dobnie, jak Pewex czy Hoffland, ma kojarzy¢ sie
z polorem $wiatowych aspiracji, typowym dla epo-
ki gierkowskiej. Muzeum powotlane zostalo w 1975
roku po ,Zjezdzie galerii nieistniejacych w Brzez-
nie”, ktorego Przyjemski byl jedynym organizato-
rem i uczestnikiem. Wezesniej Przyjemski byl twor-
cg, wraz z Anastazym Wisniewskim, Nieistniejacej
Przytakujacej Galerii Tak. Museum of Hysterics
jest instytucja efemeryczng, nomadyczna i zawsze
potencjalna. Moze byé¢ wszedzie zainscenizowane,
ale nie moze by¢ przez nikogo zawlaszczone. Jak
pisat Grzegorz Borkowski w tekScie poswieconym
Leszkowi Przyjemskiemu i jego konceptowi: ,,An-
toni Kepinski okreélit sugestywnie typ histeryczny
przez zespot objawdw, ktory latwo da sie odniesé
takze do wiekszych zbiorowosci. Ten typ cechuje
irytujaca nieautentycznoé¢ i przesada w gestach
i zachowaniach — im slabiej przekonany wewnetrz-
nie o slusznoéci swego stanowiska, tym silniejszy
kladzie nacisk na ekspresje; nie znajac i nie szu-
kajac swojej tozsamosci, czyni zdobycie akceptacji
zasada swojego postepowania, stad silna tendencja
do manipulacji; stale obecne myslenie Zyczeniowe
a nie realistyczne; poczucie krzywdy silniejsze od
poczucia winy. Histerie spoleczng tropil Przyjem-
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ski poprzez obserwacje uczestniczaca w ogblno-
krajowym spektaklu.”#° Museum of Hysterics jest
reakcja na polski muzealny kompleks. Przyjemski
zaaplikowal w obszar zbiorowos$ci troche przesta-
rzaly termin z terenu psychologii indywidualnej
i ozywil go — ironicznie — na nowo. Wcale tez nie
jest dziwne, ze artysta nie zamknal swego projektu
po 1989 roku.

Zakonczenie tych rozwazan jest aktualne i nie
odnosi sie do pleneréw w Osiekach oraz po$wieco-
nych im zbioréw. Dotyczy jednak problemu muzeum,
powinno wiec stanowié¢ ostrzezenie dla wszystkich,
ktdrzy w przyszlosci beda o muzeach marzyé, wszyst-
ko jedno, ,.czy platonicznie czy juz sypialnie”.

Wezoraj mialam w reku jeszcze ciepla ksigz-
ke Pawla Machcewicza Muzeum, w ktorej opisal on
swoja przygode z Muzeum Drugiej Wojny Swia-
towej. Zaczyna sie od rzucenia koncepcji, przez
zaloZenie instytucji, objecie przez Machcewicza
dyrekcji Muzeum, budowe gmachu i wreszcie usu-
niecie go ze stanowiska dyrektora przez rzad Prawa
i Sprawiedliwoéci w 2017 roku.4! Machcewicz po-
woluje sie zreszta na ksiazke Muzeum krytyczne
Piotra Piotrowskiego, jako wczeéniejsza autobio-
graficzna refleksje tego typu. W swojej égo-histoire
Machcewicz opisal kolejne etapy zdobywania mu-
zeum przez przeciwny oboz polityczny, prawdziwa
,wojne o muzeum wojny”, ktora w jego ocenie byla
cyniczng instrumentalizacja pamieci historycznej
przez obdz wladzy. Poprzedzila ja krytyka zalozen
muzeum, prowadzona od momentu ich ogloszenia,
ze strony obozu ideologiczno politycznego Jarosta-
wa Kaczynskiego, publicystow konserwatywnych
mediéw oraz zwolennikéw ,,polityki historycznej”.
Kiedy juz powstalo, Muzeum Drugiej Wojny Swia-
towej w Gdansku stalo sie prawdziwym ogniskiem
sporu, stawka w walce politycznej. W ksigzce opi-
sano zgrabny manewr przejecia wladzy nad mu-
zeum poprzez polaczenie go z inna placowka, jakim
bylo Muzeum Westerplatte i wojny obronnej 1939
roku.4? Jak widaé, by zamkna¢ jedno muzeum,
otwiera sie nowe. I ono — to ,nieistniejace potaku-
jace muzeum” — wchlania to stare. A paranomazja
yhisteria/historia” jest coraz bardziej aktualna.
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